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RESUMO

TRENTIN, L. R. A presenga do cinema na narrativa de Manuel Puig: A traicdo de Rita Hayworth
e The Buenos Aires affair. 2020. 132 f. Dissertagdo (Mestrado em Letras - Literatura e Sociedade) -
Programa de Pdés-Graduagao em Letras, Universidade Tecnoldgica Federal do Parana. Pato Branco,
2020.

Esta pesquisa desenvolveu um estudo comparativo entre as obras A traicdo de Rita Hayworth e The
Buenos Aires Affair, do escritor argentino Manuel Puig. Apesar das muitas pesquisas ja realizadas
sobre a obra desse autor, a relevancia desta pesquisa se justifica, pois, embora haja uma relagao
estreita entre cinema e literatura, ndo foram encontrados estudos no Brasil que busquem discutir as
estratégias cinematograficas utilizadas, ou que analisem a influéncia da sétima arte no nivel narrativo.
Por isso, seus objetivos sdo: pesquisar os procedimentos cinematograficos inseridos na literatura
argentina e 0 modo como podem ser encontrados nos dois romances que iniciam os dois primeiros
ciclos de escrita de Puig; e verificar a maneira que o cinema interfere no plano da diegese, auxiliando
a construgéo de sentido por meio de sua relagado intertextual. Sobretudo, utilizou-se o suporte critico-
tedrico de Lourdes Pérez Villarreal (2001) e Carlos Damaso Martinez (2017) e seus estudos sobre a
relagdo cinema e literatura, de Umberto Eco (2003) com a teoria sobre a hipotipose, Ricardo Piglia
(2016) que esclarece sobre as vanguardas literarias, e Coral Cruz (2014) para tratar da linguagem
dos roteiros cinematograficos. Os postulados de Jorgelina Corbatta (2009) serviram de base para
discussdes acerca da estética de Puig, levando em conta a criagdo dos mitos pessoal e coletivo nas
obras do escritor argentino. Por fim, o estudo de Mauricio de Braganga (2010) foi utilizado para o
delineamento da conexao entre a obra ficcional e a representagdo da realidade. Além destes citados,
muitos outros importantes estudiosos contribuiram para o desenvolvimento desta pesquisa em menor
quantidade, mas com a mesma relevancia. Verificou-se que Manuel Puig escreveu com originalidade,
unindo a literatura a linguagem cinematografica mediante elementos imagéticos - como a nogéo de
fotografia, quadro e cor, por exemplo - sonoros e de movimento. Sua escrita se vale da montagem e
sobreposi¢cado de vozes para repensar a postura do narrador e seu posicionamento unilateral, e reduz
as descricdes de modo que o leitor possa imaginar aquilo que |é a partir de seus conhecimentos
culturais. Além disso, as descrigbes tendem ao afastamento sentimental, o que as assemelha ao
registro das caémeras cinematograficas. Percebeu-se, nas duas obras analisadas, que o cinema
interfere também no conteudo, ampliando o horizonte de significagcéo, o que, afinal, propés ao campo
literario uma possibilidade de renovacao estética. Dessa forma, o primeiro romance explora a
interferéncia das produgdes hollywoodianas no cotidiano das familias de Coronel Vallejos como um
modelo de comportamento e também de fuga da realidade. O terceiro romance, por sua vez, por meio
de uma relagdo intertextual, insere o cinema como uma forma de questionamento, dialogando com o
conteldo e possibilitando a ampliagido da compreenséo pelo leitor.

Palavras-Chave: Manuel Puig. Literatura argentina contemporanea. Linguagem cinematografica.



ABSTRACT

TRENTIN, L. R. The cinema’s presence in Manuel Puig’s narrative: Betrayed by Rita Hayworth
and The Buenos Aires affair. 2020. 132 f. Dissertagdo (Mestrado em Letras - Literatura e
Sociedade) - Programa de Pés-Graduagao em Letras, Universidade Tecnolégica Federal do Parana.
Pato Branco, 2020.

This research developed a comparative study between the Argentinian writer Manuel Puig’s Works
Betrayed by Rita Hayworth and The Buenos Aires Affair. Even though there are many pieces of
research developed about this author's works, the relevance of this work is justified for, although there
is a narrow relation between cinema and literature, it couldn't be found any Brazilian studies which try
to discuss the movie strategies used in literary writing, or which analyze the seventh art's influence in
writing. Therefore, its objectives are: to research the movie procedures inserted in Argentinean
literature and the way it can be found on both romance that introduces Puig’s two first writing cycles;
and to verify the way cinema interferes in the diegesis, assisting the reader to understand the text
through its intertextual relation. Especially, its critical-theoretical basis comprises Lourdes Pérez
Villarreal (2001) and Carlos Damaso Martinez (2017) with their studies about cinema and literature
relation, Umberto Eco's theory of Hipotipose (2003), Ricardo Piglia (2016) who clarifies about the
literary vanguards, and Coral Cruz (2014) who writes about the screenplays language. Jorgelina
Corbatta’s theoretical work (2009) was the basis for discussions about Puig’s literary aesthetics,
considering the creation of the personal and public myths at the Argentinean writer's works. Finally,
Mauricio de Bragancga’s study was used to outline the connection between fictional work and reality
representation. Besides these authors, many other important researchers contributed to the
development of this work in less quantity, but with the same relevance. It was verified that Manuel
Puig wrote with authenticity, joining movie language to literature through imagery components - like
photography, frame, and color, for example - sound and movement. His writing uses some techniques
such as montage and voices overlap to rethink about the narrator’'s condition and its unilateral
position, reducing the descriptions so the reader can imagine what they are reading through their
cultural knowledge. Besides, the descriptions tend to be less sentimental, which makes it similar to
shoots from a movie camera. It was understood, in both analyzed books, that the cinema also
interferes with the content, expanding the horizon of meaning, which, after all, offered to literature a
possibility to aesthetics renew. So, the first novel explores how Hollywood Productions interfere in
Coronel Vallejos’ families’ lives, as a role model for behavior and also as an escape from reality. On
the other hand, the third novel inserts an intertextual relation with cinema as a way of questioning the
content, engaging them so it can broaden the reader’'s comprehension.

Keywords: Manuel Puig. Contemporary Argentinean Literature. Movie language.
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INTRODUGAO

Cinema e literatura sao produtos culturais notaveis que, além disso, possuem
grande importancia para a industria do entretenimento, ainda mais em sua
interrelagdo. As possibilidades, que comegaram no inicio do século XX com as
adaptacdes de obras literarias as produgdes francesas, tiveram tamanha aceitagéo
de publico que evoluiram significativamente, ampliando suas imis¢ées ao nivel da
linguagem.

Na verdade, ambas as midias compartiiham elementos basilares para sua
produgao, as estratégias de manipulagdo do tempo, a montagem e o trabalho com
imagens, por exemplo, e tém se influenciado mutuamente desde o surgimento do
cinema, seja com motivos ou procedimentos.

As possibilidades dessa relagdo sédo redefinidas a partir do surgimento da
estética moderna, cujas proposi¢cdes preveem uma aproximagao entre as linguagens
artisticas, e uma tendéncia em dissolver os limites entre elas. Isso é ainda mais
perceptivel com o Pds-Modernismo, principalmente a partir da década de 1960. De
acordo com Hutcheon:

A experiéncia politica, social e intelectual dos anos 60 ajudou a permitir que
0 p6s-modernismo fosse considerado como aquilo que Kristeva chama de
‘escrita-como-experiéncia-dos-limites’ (1980a, 137): os limites da linguagem,

da subjetividade e da identidade sexual, bem como — poderiamos também
acrescentar - da sistematizagéo e da uniformizag&o. (1991, p. 25)

Nesse conceito da experiéncia dos limites referido por Kristeva, vem se
observando uma crescente valorizacdo da imagem, e o descentramento da
narragao, fragmentando-se no encontro com as midias visuais e seus recursos de
cor e imagem, que indiciam uma ampliagao dos limites. Desse modo:

[...] novas artes se relacionam com tal proximidade que ndo nos podemos
esconder de maneira complacente por tras dos muros arbitrarios das
disciplinas que se autocontém: inevitavelmente, a poética da lugar a estética
geral, consideracdes referentes ao romance se transportam com facilidade
para o cinema, enquanto a nova poesia costuma ter mais pontos em comum

com a musica e a arte contemporaneas do que com a poesia do passado.
(ZIOLKOWSKI, 1969 apud HUTCHEON, 1991, p. 26)

Assim, os limites entre midias, e até mesmo entre géneros narrativos se
tornam fluidos o que coloca em xeque também as nocdes arcaicas de alta cultura
(AMAR SANCHEZ, 2000). Isso pode ser pensado desde a teoria do romance



proposta por Bakhtin, pois os textos se constroem a partir da relagao intertextual
com outros textos, inclusive provindos de géneros textuais cotidianos, assim como
também ocorre nas relagdes intermidiaticas.

Essas relagbes sao possiveis devido a grande expansdo dos produtos de
reproducdo técnica a partir do século XIX (AMAR SANCHEZ, 2000). O cinema dos
anos 1920 a 1940 interviu na formagdo pessoal dos jovens que viriam a
se tornar escritores nas décadas seguintes. Semanalmente, as salas de projegéo
norte americanas recebiam em meédia 50 a 70 milhdes de espectadores (TORRES,
2006), sem contar as exibigbes fora do pais, que conquistavam a audiéncia pela
beleza das musas e pela rigueza de detalhes. Assim, em virtude de uma paixao
dividida entre a sexta e a sétima arte’, muitas produgbes dessa e das proximas
geragdes estiveram no limiar entre as duas midias, inaugurando procedimentos e
reestruturando alguns elementos tradicionais em favor de uma produg¢ao mais visual
e sonora.

Na literatura argentina, essa correspondéncia pode ser percebida ainda na
primeira metade do século XX, nas produc¢des de Jorge Luis Borges e sua
aproximagdo com o cinema e a pintura. A continuidade dessa forma de escrita
ocorre em escritores que se tornaram icones para o pais, e, por fim, culminaram
numa reestruturacdo da escrita literaria a partir da década de 1960, em escritores
como Manuel Puig.

Puig faz parte da geragéo de escritores que cresceram sob a influéncia da Era
de Ouro do cinema americano, cujo contato com o cinema nao ocorreu apenas
como espectador, mas na producdo de obras e roteiros. Essa influéncia sera
percebida no trato da linguagem, com a utilizacdo de descrigdes mais suscintas e
diretamente ligadas a imagem. Em 1968, apresentou ao publico A traicdo de Rita
Hayworth, seu primeiro romance, que gerou muitas controvérsias entre a critica por
causa de seu estilo, pois enquanto alguns a consideravam como uma ruptura com
0s canones argentinos, outros se indignavam com a baixa qualidade da obra

(BRAGANCA, 2010). A narrativa, que, a principio, seria um roteiro cinematografico,

' A primeira classificacdo das formas de arte foi realizada em 1911 pelo critico de cinema Ricciotto
Canudo, no Manifesto das sete artes e estética da sétima arte, publicado em 1923. De acordo com
sua lista, a literatura seria considerada a sexta arte e o cinema a sétima, sendo precedidos pela
Musica, dancga, pintura, escultura e teatro. Com o desenvolvimento tecnolégico, essa lista foi
ampliada, contando atualmente com 11 categorias, incluindo fotografia, histérias em quadrinhos,
jogos eletrdnicos e arte digital, nessa ordem.
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surgiu como num acidente, de acordo com o autor (GIORDANO, 1996), pois néao
percebeu que se tratava de um romance até ter escrito muitas paginas.

Essa obra se vale da fragmentagcdo e sobreposicdo de discursos
descentralizados, um estilo que sera também praticado por outros escritores, nao
apenas argentinos, mas de varias partes do globo, devido a inauguracédo de uma
tendéncia estética mundial, que nao mais compreende a unicidade do discurso como
um norte. Em consonancia com a estética do Nouveau Roman francés, o autor
realiza o apagamento da figura do narrador, dando a oportunidade de fala a sujeitos
marginais, como reconhecimento da fragmentagao cultural.

A analise das personagens simples, de uma pequena vila, ensaiada pelo
autor no primeiro romance da lugar a um aprofundamento sentimental com a
publicacdo de seu terceiro romance The Buenos Aires Affair, em 1973. Ha um
mutacao da técnica narrativa que assume uma subjetividade mais representativa,
explorando personagens mais complexas, agora da capital argentina.

Pelo carater dessas mudancgas, Jorgelina Corbatta (2009) divide a produgao
do escritor argentino em trés ciclos, cujas variagdes vao desde a tematica até os
procedimentos escolhidos. Cada um desses ciclos teria uma divisdo espacial e,
consequentemente, abordaria as questdes sociais de maneiras diferentes, estando
voltadas para as personagens a que pretendem representar.

Assim, o primeiro ciclo compreende o duplo ficticio da cidade natal do autor,
Coronel Valleros, trazendo a tona os principais problemas vivenciados nas cidades
pequenas e relembrados a partir das pessoas com quem Puig conviveu durante sua
infancia. O segundo ciclo representa a capital argentina, estando mais atento a
questdes politicas e sexuais, dois temas que sao trabalhados como o “erro
argentino” (CORBATTA, 2009). E, finalmente, o terceiro ciclo € ambientado em
paises americanos, México, Estados Unidos e Brasil, e apresentam tematica mais
introspectiva.

Devido a essas mudangas, a questao cinematografica que estudaremos pode
ser encontrada com mais facilidade nos romances dos dois primeiros ciclos de
producao do autor, ainda que enfraquecendo proporcionalmente. Devido a mudancga
de foco narrativo e ampliagdo da tematica, o autor passa a valer-se de outras vozes
reais, além daquelas que habitavam sua cabeca, realizando entrevistas que

pudessem preencher lacunas sobre algumas questdes que gostaria de trabalhar.
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Para embasar o estudo da presente dissertagdo, primeiramente ha que se
realizar uma leitura das principais influéncias possibilitadas a literatura e as
possibilidades discursivas que culminaram na producdo de A ftraicdo de Rita
Hayworth e The Buenos Aires Affair. Ademais, sera analisado também o contexto de
produgao argentino, pesquisando autores que tiveram importancia seminal para a
produgao de obras intermidiaticas, assim como o modo pelo qual essas primeiras
producdes influiram nas geragdes seguintes, salvo as especificidades de cada autor.

O presente estudo tem por objetivo a analise das influéncias do cinema tanto
no nivel linguistico e estrutural quanto no aspecto semantico da obra. Inicialmente se
observara a linguagem como uma aproximacao ao género roteiro cinematografico,
na obra A ftraicdo de Rita Hayworth, visto que a principio fora produzida com essa
finalidade, examinando as particularidades da producdo e buscando estabelecer
uma relacao entre o titulo da obra, que faz referéncia a uma atriz hollywoodense da
década de 1940, e seu conteudo. Busca-se ainda analisar como ocorre o dialogo
entre as linguagens literaria e cinematografica, bem como as estratégias estilisticas
mais recorrentes.

Ainda, como um paralelo de comparagao, procura-se examinar a obra que da
origem ao segundo ciclo de producao do autor, The Buenos Aires Affair, estudando
a permanéncia dos recursos estilisticos observados na primeira produgao, além de
buscar um elo entre os excertos de obras cinematograficas que introduzem cada
capitulo.

Para isso, essa pesquisa conta com o aporte bibliografico de diversos
autores, especializados tanto na relacado intermidiatica quanto nas produgdes do
argentino Manuel Puig. Para o primeiro capitulo desta dissertagdo, as contribuigdes
a respeito da linha diacrénica das ingeréncias entre as linguagens literaria e
cinematografica foram majoritariamente de Lourdes Pérez Villarreal, com sua obra
Cine y literatura: entre la realidad y la imaginacion (2000) e Carlos Damaso Martinez,
e seu artigo “Literatura/cine: tensiones y desencuentros” (1999) e seu livro Lecturas
escritas: Ensayos sobre literatura latino-americana y arte (2017); além dessas,
outras contribuicbes menos utilizadas, mas igualmente relevantes para essa
dissertacdo, como Umberto Eco, Ricardo Piglia, Beatriz Sarlo, entre outros,

contribuiram para o aprofundamento da pesquisa.
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O capitulo um, que esta subdividido em duas partes, contém primeiro uma
abordagem historica entre as relagbes interartes, no qual se discorre sobre as
primeiras influéncias da literatura no cinema que ocorreram por meio da adaptacao
de obras literarias, e o modo como as produgdes cinematograficas das primeiras
décadas do século XX auxiliaram na formacgao dos escritores, criando referentes que
seriam, posteriormente, utilizados na producao literaria. A exploragdo da imagem se
consolida como recurso narrativo, diminuindo a importancia das descrigdes
convencionalmente utilizadas em detrimento de uma estética que possibilite maior
interacao do leitor com a obra lida. Nesse sentido, a teoria de Umberto Eco sobre a
hipotipose pode ser aproximada as producdes analisadas, pois compartilham as
caracteristicas essenciais.

A segunda parte do referido capitulo realiza um estudo mais especifico das
correspondéncias entre o cinema e a literatura, observando nas obras Boquinhas
Pintadas e O beijo da mulher aranha, de Puig, quais estratégias do cinema foram
levadas a literatura, e como elas sdo moldadas para atender a nova midia.

Foi possivel perceber que o apagamento do narrador, proposto pelas
vanguardas, originou algumas lacunas, exigindo que o romance criasse estratégias
para suprimi-las. Desse modo, vimos que as descricdes assumem uma postura mais
unilateral, se assemelhando aos movimentos de camera observados no cinema, que
sdo explorados do mesmo modo que faziam grandes diretores como Sternberg ou
Hitchcock, por exemplo.

Além disso, a fragmentacdo que surgiu da descentralizagcdo do discurso,
transforma as producdes em uma espécie de bricolagem, como definiu Lévi-Strauss
na obra O pensamento selvagem (1989), que cria significagdo a partir da montagem
dos diversos elementos justapostos.

Apesar de nao se reduzir a isso, essas caracteristicas apresentam uma
diferenca primordial das narrativas dos séculos anteriores, nas quais havia nucleos
narrativos definidos, enunciados geralmente por uma voz central e limitadora.
Nessas produc¢des propostas no século XX:

O centro ja nao é totalmente valido. E, a partir da perspectiva
descentralizada, o "marginal” e aquilo que vou chamar de "ex-céntrico" (seja
em termos de classe, raga, género, orientagdo sexual ou etnia) assumem
uma nova importancia a luz do reconhecimento implicito de que na verdade
nossa cultura nao € o monolito homogéneo (isto €, masculina, classe média,

heterossexual, branca e ocidental) que podemos ter presumido.
(HUTCHEON, 1991, p. 29).
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Ou seja, além da subversao dos géneros, os autores subvertem uma cultura
dominante, que se impunha para todas as pessoas. Os sujeitos marginais séo
demonstrativos dessas variantes sociais, que nao mais aceitam o0s moldes
oferecidos, e quando o fazem ndo € sem consequéncias, como analisa Manuel Puig.

Pensando nisso e visando delimitar o tema, no segundo capitulo buscou-se
diagnosticar em autores do contexto literario argentino as caracteristicas
supracitadas, realizando leituras analiticas das obras de Borges, Sabato e Cortazar,
devido a sua importéncia no contexto literario do pais.

Jorge Luis Borges, um dos responsaveis por trazer as ideias das vanguardas
para a Argentina, realiza um trabalho seminal com a utilizagdo de elementos
cinematograficos em suas obras, principalmente trabalhando a imagem e a redugao
das descrigdes. Através da figura do compadrito, explorou os elementos culturais de
seu pais, como a lingua, o comportamento e a questao da violéncia.

Assumidamente, sua obra Histéria universal da infamia busca reduzir a vida
do homem a duas ou trés cenas, como o préprio autor escreve no prélogo do livro, e
suas historias se desenvolvem de maneira semelhante aos filmes de Sternberg,
explorando alguns recursos visuais como a cor, 0 som € 0 movimento.

Ernesto Sabato, por sua vez, ndao compartilha a opinido de Borges e de outros
autores sobre a insercdo de midias diferentes na producao de romances (BARONE,
1996). Todavia, € possivel perceber alguns elementos caracteristicos do cinema em
suas obras, como a sobreposi¢cao de discursos, a utilizagdo de outras vozes através
de géneros textuais cotidianos e algumas visualizagbes semelhantes a movimentos
de camera. E um estilo bastante diferente do escritor anterior, mas esse
compartilhamento indicia o poder do cinema enquanto referente cultural, que influi
mesmo de maneira n&o intencional nos escritores do século XX.

Esse referente sera também perceptivel nas obras de Julio Cortazar, nao
como unica relagao intermidiatica, mas como mais um dos recursos que, somados a
musica e a pintura, colaboram para a producio cortazariana. Esse escritor explora
ainda mais a ideia de colagem, por exemplo no romance Un tal Lucas (2011),
engendrado por uma série de fragmentos que compde uma totalidade. Além disso, o
autor também explora esse recurso em Rayuela (1963), oportunizando ao leitor uma

escolha sequencial, dentro dos limites do texto escrito.
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Além da montagem, é possivel também identificar o jogo de cadmeras com
movimentos caracteristicos do cinema como o fravelling, a imagem panoramica,
entre outros. E importante lembrar que tanto Borges, como Cortazar tém uma
participagdo ativa na industria cinematografica, o que justificaria esse transito de
técnicas entre essas midias.

Com base nisso, na segunda parte do capitulo 2 foi realizado um estudo mais
aprofundado sobre essa relagdo, agora na obra de Manuel Puig. O autor, que
principia sua carreira com produg¢des cinematograficas, migra para o campo literario,
mas traz consigo muitos elementos aprendidos e utilizados anteriormente. Mesmo
acidentalmente, Puig realiza uma revisao da descrigao usual sugerindo um trabalho
que, em consonancia com as proposicoes estilisticas do final da década de 1960,
rompe os limites estruturais, mesclando as formas artisticas em um modelo hibrido,
trazendo a literatura os textos cotidianos, que acabou por associa-lo ao Kitsch.

A hibridizacdo entre materiais culturais diversos é definida depois por Linda
Hutcheon como um dos pontos que fundamenta a literatura Pés-Moderna. A autora
cita que:

O paradoxo da parddia pés-modernista € o fato de ndo ser essencialmente
destituida de profundidade, de ndo ser um kitsch comum, conforme
acreditam Eagleton (1985, 61; 68) e Jameson (1984a, 85), mas sim de
poder conduzir, e fazé-lo de fato, a uma visédo de interligagéo: ‘iluminando a
si propria, a obra de arte simultaneamente langa luz sobre as atividades da

conceitualizacdo estética e sobre a situagdo sociolégica da arte’
(Russe111980a, 189). (HUTCHEON, 1991, p. 45).

Essa nova conceitualizacao estética auxilia para a abertura dos limites e uma
revisdo das fungdes desempenhadas pela literatura. A estrutura plurimidiatica se
torna, entdo, uma caracteristica da composicdo desses romances que emergem
apos essas geragdes subversivas.

Os artistas poés-modernos, com seu gosto pela citagdo e pelo simulacro,
deram um novo dinamismo a esta pratica de intermidialidade. O cinema
atual é o lugar de transferéncias das disposi¢cdes da imagem e do carater

sensivel de outros meios de comunicagdo, mediados e traduzidos pelos
cameramen. (RAJEWSKI, 2012, p. 100)

Apesar de se referir ao cinema, Rajewski aponta para outro elemento
fundamental para as narrativas contemporaneas, o cameraman. Na literatura, essa

funcdo é assumida pelos autores que, das sombras, escolhem e movimentam a
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camera/caneta, selecionando o que mostrar e o que ocultar, em busca de uma
fotografia perfeita para sua composicao.

Puig produz suas obras iniciais assumindo uma postura semelhante ao de um
cameraman ou de um diretor cinematografico, descentralizando o poder de fala, e
possibilitando que suas personagens exponham seus problemas e frustagdes, sejam
eles de ordem pessoal, politica ou moral.

E interessante observar que suas primeiras produgdes estdo mais conectadas
a linguagem cinematografica, principalmente pelo grande conhecimento que o autor
adquiriu do trabalho de cineastas, ao passo que pouco conhecia de literatura
(CORBATTA, 2009). O passar dos anos foi provocando mudangas no estilo do
argentino que vai deixando o cinema de lado em suas ultimas produgdes, tanto em
linguagem quanto em conteudo, assumindo uma postura mais intimista.

Apesar disso, suas contribuicbes compartilharam um importante momento de
revisdo dos padrdes tradicionais, apresentando a critica e aos consumidores novas
possibilidades narrativas que, mesmo passando pela rejeigdo, contribuiram para a
ampliacido das fronteiras descritivas.

Finalmente, o capitulo trés fara uma abordagem mais aprofundada nas duas
obras que iniciam cada um dos dois primeiros ciclos do autor: A traicdo de Rita
Hayworth, representante do ciclo Coronel Valleros; e The Buenos Aires Affair,
representante do ciclo Buenos Aires (CORBATTA, 2009).

A escolha dessas obras deve-se, principalmente, a ja referida diferenga que
se pode perceber entre as diferentes fases de producdo puigianas, no qual se
pretende discutir uma possibilidade de consolidacdo de estilo descritivo ou de
amadurecimento.

Ambas as obras apresentam tragos da linguagem cinematografica, por vezes
se assemelhando a produgdes de grandes diretores, como Hitchcock, por exemplo,
com descricbes que imitam os movimentos de camera, além da montagem
necessaria a partir dos varios géneros textuais utilizados, que ora comprovam, ora
desmentem os discursos das personagens. Além disso, é possivel perceber que o
cinema influencia também no conteludo, seja no comportamento dos habitantes da
cidade, no primeiro romance, seja nas introdugbes dos capitulos no terceiro,

ampliando o horizonte de significados da obra.
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Em relagdo a Manuel Puig, as contribuigdes tedricas de José Amicola (La
narracion gana la partida (2000), e Homenaje a Manuel Puig (1994), do qual foi
organizador), Jorgelina Corbatta (Mito personal: histéria e ficcion, (2009)), Ricardo
Piglia (Las tres vanguardias: Saer, Puig y Walsh, (2016)) e Mauricio Braganga (A
traicdo de Manuel Puig: melodrama, cinema e politica em uma literatura a margem,
(2016)) foram fundamentais para o desenvolvimento do segundo e do terceiro
capitulos, haja vista que possuem pesquisas que abrangem uma grande diversidade
de questdes da obra puigiana.

No decorrer dessa dissertagdo serao utilizados ainda outros textos que darao
suporte a pesquisa, sempre com 0 objetivo de tornar as explicagdes e ideias aqui

desenvolvidas claras e compreensiveis ao leitor.
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1 CORRESPONDENCIAS ENTRE LITERATURA E OUTRAS MIDIAS

Para poder realizar uma aproximagdo entre as linguagens literaria e
cinematografica, familiarizando-se com o tema do dialogo entre as formas de arte,
este trabalho iniciara com uma rapida abordagem das teorias de tradugéo
intersemiotica que regem os estudos mais recentes, para, posteriormente, realizar
um estudo mais aprofundado da teoria literaria.

O termo tradugdo intersemidtica foi proposto primeiramente por Roman
Jacobson, em 1959, no artigo “On linguistic aspects of translation” como uma
tradugao de signos verbais para um sistema nao verbal de signos. O estudo dessa
traducdo intermidiatica, no entanto, s6 se constitui na condicdo de disciplina de
Estudos da Traducdo anos mais tarde, em 1970, com o mapa de Holmes. Essa
questao foi apresentada na Translation Section of the Third International Congress of
Applied Linguistics, em Copenhague, em um artigo intitulado “The name and nature
of translation studies” (1972), no qual o Holmes questiona a nomenclatura da
disciplina e propde um mapa que abarca as areas de estudo da traducao.

Para o autor, dentre as tantas opc¢des que estavam sendo utilizadas para a

113

designacao do estudo, o termo “Estudos da Tradugado’ pareceria ser o mais
apropriado de todos aqueles disponiveis em inglés, e sua adogdo como termo
padrdo para a disciplina como um todo removeria uma grande quantidade de
confuséo e mal-entendidos.”” (HOLMES, 1972, p. 70, tradug&o nossa)

A traducdo na condicado de produto intersemidtico tem por funcéo discutir as
correspondéncias nas formas artisticas compostas a partir da relagdo entre duas ou
mais midias para a composicdo de um produto cultural. Para que isso ocorra, a
linguagem de cada midia sofre algumas modifica¢cdes necessarias, manifestando-se
em sua vinculagdo com o outro texto.

Essa transposicdo de um signo linguistico para outro € compreendida pela
critica de diversas maneiras. A mais frequentemente debatida é a possibilidade de
adaptacao, na qual se transforma uma linguagem em outra, inclusive um texto verbal
em um nao verbal. Mas essa relacdo pode ocorrer de outras maneiras

enriquecedoras, como € o caso das relagdes intertextuais, ao se ampliar a

2 No original: ‘translation studies’ would seem to be the most appropriate of all those available in
English, in its adoption as the standard term for the discipline as a whole would remove a fair amount

of confusion and misunderstanding.
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significagcdo de uma obra a partir de referéncias a outras, de midia semelhante ou
nao, e na producao de textos por meio de técnicas oriundas das outras artes.

O desenvolvimento tecnologico e as modificagdes nos meios de produgéo e
reproducao alteram o fazer artistico no inicio do século XX. A reproducao técnica da
arte provoca um impacto capaz “[...] de gerar novas matrizes culturais e artisticas,
assim como novos modelos de sensibilidade estética” (SANTAELLA, 1982, p. 106).

Na América Latina € possivel acompanhar um movimento de reestruturacéo
estilistica desde que o acesso as obras literarias se tornou mais democratico, a partir
da década de 1960; o trabalho do artista assume uma nova perspectiva que, sob a
influéncia do mecenato, pde em xeque as convengdes formais, alterando também a
relagao triadica entre artista, obra e publico. As novas possibilidades interferem nao
apenas na distribuicdo das obras, mas também em sua producao.

O pensador marxista Walter Benjamin ja aborda em seu artigo “A obra de arte
na Era da Reprodutibilidade” (1994 apud SATAELLA, 1982) a relacdo entre os
modos de producgdo tradicionais e seu vinculo com o0s novos meios de producao
tecnolégicos. Para o autor, esses ultimos sdo materiais responsaveis pela criagao de
novos procedimentos e linguagens por meio da manipulagédo dos suportes materiais.

Os meios de producgéao e as relagdes de produgao artisticas sao interiores a
prépria arte, configurando suas formas a partir de dentro. Nessa medida, os
meios técnicos de produgao da arte ndo sao meros aparatos estranhos a
criacdo, mas determinantes dos procedimentos de que se vale o processo

criador e das formas artisticas que eles possibilitam. (BENJAMIN apud
SANTAELLA, 1982, p. 104)

Julio Plaza, em sua obra Tradugéo intersemidtica (2003), enfrenta o problema
de forma positiva, afirmando que a arte se desenvolve em sua relagcdo com os meios
de producdo e que as técnicas produtivas seriam responsaveis por determinar as
formas de linguagem utilizadas.

Assim, o século XX apresenta uma rica multiplicidade de formas, e a arte
contemporanea renova seu fazer estético a partir da interacdo de seus recursos
tradicionais com as novas possibilidades surgidas com o novo contexto. Plaza
refere-se a essa relagdo como “uma imensa e formidavel bricolagem da historia em
interacao sincronica, onde o novo aparece raramente, mas tem a possibilidade de se
presentificar justo a partir dessa relagao” (2003, p. 12).

Uma consequéncia do ritmo acelerado que o desenvolvimento tecnoldgico

impds foi a descentralizacido e a troca simultadnea de informagdes, que repercutirao
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na estética literaria com a quebra da estrutura tradicional, na qual os limites formais
de textos e midias sao bastante maleaveis. Assim, os escritores do novo século
compreendem que as barreiras podem ser instaveis e que o fazer literario pode
molda-las da forma como melhor Ihe aprouver.

Todavia, quando um signo transita de uma linguagem para outra, é
necessario que passe por um processo de tradugao intersemiotica, para que possa
se adequar ao novo género ou midia propostos, sob o risco de parecer inadequado,
assim como ocorre a transicdo de um romance para o cinema, por exemplo. Julio
Plaza comenta que:

Numa tradugao intersemidtica, os signos empregados tém tendéncia a
formar novos objetos imediatos, novos sentidos e novas estruturas que,
pela sua propria caracteristica diferencial, tendem a se desvincular do

original. A eleicdo de um sistema de signos, portanto, induz a linguagem a
tomar caminhos e encaminhamentos inerentes a sua estrutura. (2003, p. 30)

Ou seja, o signo escrito precisa configurar-se de uma maneira diferente ao ser
transformado em um signo audiovisual, por exemplo; assim como algo que fora a
principio audiovisual deve assumir uma nova configuragdo para que possa ser lido.
Ao se desvincular do original e assumir que pertence a um novo contexto, o signo
assume uma nova funcao e passa a fazer parte de outro universo, o audiovisual.

Essa transposicédo permite a exploragao do repertorio individual, convidando o
leitor a participar da producéo daquilo que Ié. Isso ocorre porque:

Os meios tecnoldgicos absorvem e incorporam os mais diferentes sistemas
signicos, traduzindo as diferentes linguagens histéricas para o novo suporte.
Essas linguagens transcodificadas efetivam a colaboragao entre os diversos

sentidos, possibilitando o transito intersemiético e criativo entre o visual, o
verbal, o acustico e o tatil (PLAZA, 2003, p. 66)

Essa participagao decorre das lacunas textuais que sdo deixadas com a
finalidade que o leitor busque em seu repertério um referente, e possa, assim, sentir-
se mais proximo ao enredo. A colaboragdo dos recursos cinematograficos ajuda a
impulsionar as sensagdes sugeridas pelo texto, de modo que o leitor possa sentir
que faz parte da obra que |é, ndo apenas como receptor passivo, mas participante
das acdes que acompanha.

A linguagem cinematografica abre novas possibilidades a partir das
producdes filmicas e sua relagao estreita com a literatura facilita a aproximacgao

entre essas duas linguagens, como sera discutido a seguir.



20

1.1AS ORIGENS DA RELACAO ENTRE CINEMA E LITERATURA

Desde que os irm&os Lumiére fazem sua primeira exibicdo cinematografica
em 1895, a sétima arte passa por muitos momentos de transformacao, adaptando
seus procedimentos aos varios objetivos que vai estabelecendo ao longo dos anos.
A principio, o cinema buscava representar a realidade de maneira fotografica,
buscando temas cotidianos e optando por cenas externas, o que demonstra muito
mais uma curiosidade tecnoldgica que uma busca de expressao estética.

Nos primeiros anos do século XX, o cinema descobre que pode contar
historias, assim como a literatura, e passa entao a produzir obras seguindo o estilo
literario e teatral, abrindo espaco para novas possibilidades de producéo.

No inicio do século XX, o cineasta George Méliés (1861 — 1938) inicia o
trabalho com as adaptagdes de textos literarios para o cinema - o que também era
utilizado pelo teatro - levando as telas, em 1902, a obra Viagem a Lua, produzida a
partir de dois romances famosos, um de Julio Verne e outro de H. G. Wells, dando
origem a uma nova fungdo para o cinema, diferente da conotagdo realista que
assumira com as produgoes de Lumiére (TORRES, 2006).

A urgéncia burguesa em conferir ao cinema uma dignidade artistica, trouxe a
sétima arte os atores de teatro, e fez com que fossem projetados em salas préprias
para isso. Finalmente, para que fosse possivel elevar seu nivel cultural, a tematica
buscava seus referentes na literatura, e, por fim, passaram a realizar adaptacdes de
grandes obras do século XIX (VILLARREAL, 2001).

Essa estratégia que havia sido introduzida pelo cinema francés foi logo
adotada por Hollywood na segunda metade da década de 30, haja vista que a fama
da obra poderia garantir um sucesso de publico, e, consequentemente, geraria
lucros.

Desse modo, o cinema passa por um grande momento de produgao, que se
estende desde 1920 até 1935. Assumiu para si uma postura séria e conquistou
muitos espectadores que frequentavam assiduamente as salas de projecgao,
ganhando em 1935 o status de uma arte diferente das demais (TORRES, 2006).

O sucesso norte-americano fez com que paises da América Latina também

buscassem temas literarios para suas producgdes, e, nas décadas de 1930 e 1940,
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México e Argentina ja haviam consolidado o cinema nacional por meio de tematicas
literarias (VILLARREAL, 2001).

Em relagdo ao contexto argentino, sobre o qual se debruga esta dissertagéo,
Martinez (1999, p. 275, traducdo nossa) afirma que "Desde seu inicio o cinema de
nosso pais tem estado envolvido com a literatura, e sua modalidade basica foi a
adaptagdo de romances e relatos de autores argentinos.” Nesse pais, além da
adaptacdo de obras consideradas classicos estrangeiros, diretores como Mario
Soffici, Leopoldo Torre Nilsson e Lucas Demare levaram as telas algumas obras
nacionais, adaptacées de Jorge Luis Borges, Horacio Quiroga e Adolfo Bioy
Casares, por exemplo (MARTINEZ, 1999, p. 276).

O sucesso desse dialogo deixou marcas tanto nas produgdes
cinematograficas, quanto literarias. A literatura assumiu uma parcela de
responsabilidade pelo alicergamento do cinema para o publico da primeira metade
do século XX, estendendo essa vinculagao até as produg¢des mais contemporaneas.
Em contrapartida, também o mercado cinematografico modificou a literatura,
respeitadas as especificidades de cada época e forma artistica.

Apesar da importancia que as adaptagbes desempenharam para a
consolidacdo do cinema na condicao de arte, elas ndo s&o o unico ponto de
encontro entre as duas linguagens. Dias Gomes afirma que “Nenhuma arte é
totalmente autbnoma no sentido de n&o utilizar meios de expressdo comuns a outras
artes” (1998, p. 256), enfatizando que ha uma relagao linguistica e semidtica que liga
as produgdes, no sentido que nao € possivel separar completamente producgdes
provenientes de diferentes meios.

Como ja fora afirmado anteriormente, a adaptacdo de obras € um dos
primeiros empréstimos que ocorre entre as formas de arte, mas nado se limita a isso.
Muitos escritores do século XX devem sua formacao pessoal e profissional ao
cinema, pois cresceram sob a influéncia das salas de projecao, principalmente com
a industria de Hollywood e as grandes produgdes das décadas de 1930 e 1940.

Como esse mercado envolvia as tardes de lazer da época, muitas maes
levavam seus infantes como acompanhantes, o que exerceu uma profunda
influéncia sobre eles. Em sua vida adulta, alguns, como Juan Manuel Puig e Adolfo

Bioy Casares por exemplo, estenderam essa paixado ao nivel profissional, atuando

3 No original: Desde sus comienzos el cine de nuestro pais se ha visto involucrado con la literatura y
su modalidad basica fue la adaptacién de novelas y relatos de autores argentinos.
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sob a influéncia dos diretores que marcaram época nas produgdes hollywoodenses,

dentre eles Joseph Von Sternberg e Alfred Joseph Hitchcock.
Es indudable que el cine ha tenido una determinada importancia en la
formacion de algunos escritores. Segun Pefa-Ardid, el habito instituido
socialmente de frecuentar al cine como espectaculo y considerarlo como
parte indispensable de la vida cultural contemporanea, ha contribuido de
manera decisiva a que el mismo se asuma como vivencia por parte del
escritor, quien no podra abstraerse entonces de tenerlo en cuenta en sus
referentes sentimentales, en su imaginario o sus puntos de vista socio-

psicologicos para plasmar personajes e historias. (VILLARREAL, 2001, p.
77-78, grifo do autor)

O cinema, além de ser uma forma de diverséo, passa a assumir um papel de
formagdo dos escritores. A importancia da sétima arte no inicio do século na
condicdo de manifestagao cultural desperta o interesse da populacdo pela nova
linguagem, e aviva nos futuros escritores a busca por uma participagdo mais ativa na
producgao de filmes.

Esta influencia que de forma general se ha analizado, se hace mucho mas
viva y evidente cuando los escritores incursionan en el cine como guionista

o participan directamente en la realizacién cinematografica a través de la
adaptacion de sus obras a la pantalla. (VILLARREAL, 2001, p. 78)

Na Argentina, Jorge Luis Borges e Adolfo Bioy Casares seguiram também
para a roteirizagdo. Durante a década de 1940, a Argentina demonstrou estar em um
momento fecundo para a produgao cinematografica. Aproveitando-se desse espirito,
Borges ingressou nesse mercado, roteirizando um pequeno numero de obras,
algumas das quais n&o chegaram a ser produzidas, como € o caso da obra Pago
Chico em 1943, interrompida por motivos politicos (MARTINEZ, 1999).

Mais tarde, ja na década de 1960, num artigo publicado na revista Periscopio,
em 1969, Cozarinski chama a ateng¢ao para uma das producdes dos autores, o filme
Invasion, no que tange as inovagbes que a producdo oferece ao campo
cinematografico. Para o critico, “O filme se apresenta como um espaco onde se
confrontam diferentes concepgdes de cinema, que em teoria deveriam anular-se.”™
(Idem, 2010, p. 92, tradugdo nossa). Apesar disso, Cozarinki afirma que esse
encontro enriquece as producodes, oferecendo ao publico um produto inteligente e

intrigante.

4 No original: El film se presenta como un espacio donde se confrontan distintas concepciones del
cine, que em teoria deberian anularse.
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Independentemente de sucesso ou fracasso das produgdes, é inegavel que
muitos escritores desse periodo, ndo apenas na Argentina, mas em toda a Ameérica
Latina, experienciaram um dialogo interartes.

Assim, muitas narrativas literarias do século XX passam a explorar o jogo de
camera, a montagem e sobreposicdo de discursos, por exemplo. Essas técnicas
cinematograficas, incorporadas a escrita, exploram uma nova forma de produgéo
literaria, trabalhando com a incorporagcdo de quadros visuais e reconhecendo as
possibilidades desses recursos para a producao literaria.

Esse transito intersemiotico de trabalho abriu espago para a exploragéo de
novos artificios, a partir da aproximagao entre as linguagens. Ao reproduzir alguma
cena para ser projetada, os escritores redescobriram meios de tratar a linguagem, a
fim de ampliar seu horizonte de significados, introduzindo nas produgdes escritas as
novas possibilidades disponibilizadas pelos recursos cinematograficos.

Um dos principais elementos impulsionados nesse periodo foi a imagem. A
sociedade ja havia substituido a representagdo mimética da pintura pela reproducao
equivalente possibilitada pela fotografia, causando os primeiros impactos na
literatura. Além disso, o sucesso do cinema também ofereceu ao publico uma
histéria contada por meio de textos e imagens, o que vai modificando as
expectativas do consumidor quanto ao produto a ser consumido.

Assim, & perceptivel que ha uma potencializagdo do papel da imagem nas
producdes, e os escritores investem na construcdo de quadros que possam ser
reproduzidos mentalmente pelos leitores.

Nao estamos afirmando, contudo, que a imagem nunca fora utilizada
previamente. A diferengca é que a convivéncia da arte literaria com uma arte de
predominancia visual fez com que a primeira buscasse uma aproximacdo da
imagem com o leitor, o que aconteceu por meio da utilizagdo de novos
procedimentos narrativos, capazes de fazer com que o leitor pudesse “ver” diante de
seus olhos os ambientes, cenas e personagens descritos, por meio do ato da leitura.

A linguagem verbal passa entdo a produzir um efeito visual mais apelativo
que a forma como era feita na literatura do século anterior, buscando a participacao
do leitor para a construgao imagética de forma mais direta.

Umberto Eco (2003), durante uma conferéncia em San Marino, em 1996, faz

uma reflexdo sobre a teoria de representacao verbal do espaco. Conhecida como
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Hipotipose, essa técnica busca a evocagdo de experiéncias visiveis por meio de
procedimentos verbais, num trabalho construido a partir de uma parceria entre o
escritor e o leitor. De acordo com o autor, “hipotipose significa imagem ou quadro e
acontece ‘quando, nas descri¢cdes, pintam-se os fatos de que se fala como se aquilo
que se esta dizendo estivesse realmente diante dos olhos; mostra-se, por assim
dizer, aquilo que se conta...” (ECO, 2003, p. 168).

Essa teoria explica como a descrigao literaria auxilia na construcdo de um
espaco mental, onde o leitor consiga projetar os acontecimentos do enredo, como se
estivesse vendo-os em alguma tela. Isso significa que, no ato da leitura, o
destinatario recebera impressdes visuais provenientes de técnicas descritivas
semelhantes aquelas utilizadas pelo cinema (MARTINEZ, 2017).

Ou seja, a hipotipose seria uma forma de propor ao leitor uma realidade
quase tangivel, construida a partir de seu repertorio cultural e que possibilitaria que
este construisse uma realidade diante de seus olhos. Eco ainda assinala a
importancia da participagdo do leitor para essa construcdo, pois se o leitor nao
pretender colaborar com o texto, essa agao seria interrompida.

Para isso, € necessario que o texto nao diga demais. A produgcao mental do
leitor € fundamental para que ocorra a hipotipose, “ndo se deve dizer mais do que
aquilo que pode induzir o destinatario a colaborar, preenchendo espacgos vazios e
acrescentando particulares por iniciativa propria [...] a hipotipose, mais que fazer ver,
deve suscitar a vontade de ver.” (ECO, 2003, p. 176).

O poder da sugestdo deve estimular a imaginacdo para que o leitor
transforme as palavras em uma representacdo visual. Manuel Puig, objeto dessa
analise, corrobora com essa teoria, pois seu percurso cinematografico o leva a ter
uma visdo mais concreta das imagens a serem trabalhadas. No prefacio do roteiro
Recuerdos de Tijuana, o autor explica a leitura de um roteiro cinematografico, o que
pode ser relacionado a ideia de hipotipose proposta por Eco.

[...] como ler um roteiro de um filme? Num bom romance o autor vai dando
corpo a seus personagens, descreve-os ou deixa intui-los através dos mais
variados recursos literarios. Aqui, em contrapartida, o leitor se depara com
uma liberdade muito maior de imagina-los. Uma possivel leitura poderia ser
feita atribuindo-se a esses personagens rostos de atores conhecidos de
qualquer época e nacionalidade. Mas creio que muito mais criadora seria

aquela leitura em que para animar cada personagem se escolhesse o rosto
de amigos e inimigos que povoam a realidade de cada leitor. (PUIG, 1985b)
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No excerto acima, o escritor se refere a leitura de roteiros cinematograficos,
no entanto, vale ressaltar que sua escrita em sua fase inicial esteve muito ligada ao
género, pois ndo tinha a intengédo de produzir um romance.

O que se pode perceber com isso € que a literatura, que tanto emprestou ao
cinema em seu surgimento, resgata desse algumas estratégias narrativas. No caso
particular dessas duas artes, percebe-se que o progresso de suas linguagens esteve
sempre interligado. A literatura antecipou algumas estratégias cinematograficas, mas
aprendeu com a seétima arte novos meios de produzir significados com essas
técnicas. Para Fornet (s/d apud VILLARREAL, 2001, p. 76) o cinema deu ao
romance narrado uma “consciéncia hipertrofiada” de seus préprios recursos
técnicos, substituindo alguns elementos tradicionais como o argumento, o heroi e a
ilusdo de realidade por uma poética que explora mais a imaginacao visual. Desse
modo, apesar de ter emprestado recursos que ha muito utilizava, o cinema retribuiu
ensinando-a a impulsionar suas técnicas.

A riqueza dessa relagdo chamou a atencdo de criticos literarios e
cinematograficos que, ha tempos, estudam as possibilidades que essa associagéo
pode oferecer para a potencializacdo das linguagens artisticas e a expanséo das
fronteiras signicas.

Apesar de esse conteudo estar diretamente ligado ao desenvolvimento
tecnolégico do século XX, a imagem ja era utilizada como recurso narrativo no
século passado, ainda que de maneira timida. Sergei Eisenstein, em sua obra A
forma do filme (2002), introduz seus apontamentos refletindo sobre a importancia
que a imagem sempre exerceu nas producgdes escritas, como nos haicais, poemas
japoneses. Para Avelar, no prefacio do referido livro, “Uma certa qualidade
cinematografica ja existia em obras realizadas antes do invento do cinema”
(AVELAR, apud EINSENSTEIN, 2002, p. 8), principalmente no que tange a
montagem de cenas.

Isso demonstra a questdo da hipertrofia, anteriormente citada. Sabendo que a
imagem sempre foi um dos elementos basilares da producéo literaria, € possivel
perceber que esse recurso passa por uma remodelagem, a ponto de haver uma
relacdo de retribuicdo. E necessario lembrar, no entanto, que ndo se pode afirmar
que haja uma influéncia direta, pois essa escrita ocorria antes da criagao da sétima

arte. Quando Avelar comenta sobre uma qualidade cinematografica, se refere aquilo
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que se pode perceber presentemente, como leitores que foram formados sob essa
influéncia, e ndo ao ato de escrever em si.

Também Villarreal (2001) aborda a teoria francesa da escrita “pré-cinema’,
que defendia “a ideia que os cineastas contam com precursores literarios ilustres, a
quem s6 faltou uma cdmera para serem génios do cinema” (Ibidem, p. 20, tradugéo
nossa). A escrita pré-cinematografica, nesse sentido, seria precursora por trabalhar
com descrigdo imagética, planos e montagens antes que essas técnicas fossem
apropriadas pelos cineastas, explorando e rompendo com os limites do género.

Apesar disso, a escassa teoria que se registrou se mostra insuficiente para o
estudo dessa relagdo. Em contrapartida, apos a consolidagdo do cinema na
condigao de arte, os empréstimos e devolugdes ganharam mais destaque no campo
académico, e o estudo dessas relagdes provou-se fundamental para a compreensao
da literatura produzida apo6s o desenvolvimento de artes mais visuais.

Essa retribuicdo da literatura para a linguagem cinematografica pode ser
percebida pela ideia da Caméra Stylo, proposta por Alexandre Astruc, em 1948. O
tedrico francés advogou uma renovagao no estilo das produg¢des cinematograficas
da época, argumentando que teria evoluido da imagem estatica para o teatro
filmado. O tedrico defendia

que o cinema se libertard gradualmente da tirania do que é visual, da
imagem por si s6, da demanda concreta e imediata da narracdo, para se
tornar um recurso de escrita tdo flexivel e sutil quanto a linguagem escrita.
Essa arte, embora abengoada com um enorme potencial, € uma presa facil
ao preconceito; ela ndo pode continuar eternamente arando o mesmo
campo de realismo e fantasia social com o qual tem sido legada pelo

romance popular. Ela pode abordar qualquer contetdo e qualquer género®
(ASTRUC, 1948, s/p, tradugéo nossa)

O que Astruc reclamava era a limitagdo do cinema em relagdo as imagens.
De acordo com ele, o cinema ndo estava aproveitando seu grande potencial na
condicdo de linguagem narrativa, pois seria capaz de trabalhar qualquer tema sem
recair em uma mera repeticdo do que outras midias ja faziam. O tedrico cita,

posteriormente, como exemplo a produ¢do de Espoir (1939) de Malraux, na qual

5 No original: la idea que los cineastas cuentan con precursores literarios ilustres a quienes soélo les
falté una camara para ser genios del cine.

6 No original: that the cinema will gradually break free from the tyranny of what is visual, from the
image for its own sake, from the immediate and concrete demands of the narrative, to become a
means of writing just as flexible and subtle as written language. This art, although blessed with an
enormous potential, is an easy prey to prejudice; it cannot go on for ever ploughing the same field of
realism and social fantasy which has been bequeathed to it by the popular novel. It can tackle any
subject, any genre.
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seria possivel reconhecer pela primeira vez uma equivaléncia entre a linguagem
literaria e cinematografica.

O caminho pelo qual os diretores e produtores deveriam ingressar
contemplaria a liberdade dos roteiristas para dirigirem suas produgdes, assumindo a
autonomia da obra.

Apesar da estreita relacdo entre essas formas de arte, podendo incluir
também a pintura, um longo caminho precisou ser percorrido para efetivar a
teorizacdo dessa conexao.

Inicialmente, o carater seminal dos estudos intersemioticos era ainda bastante
engessado, preocupando-se com questdes mais superficiais como a fidelidade, que
por muito tempo influenciou as transposic¢odes, influindo principalmente na recepcgao e
comprometendo a liberdade criadora de roteiristas e diretores.

Alguns escritores que migraram temporariamente para o campo das
producdes cinematograficas nao tiveram o sucesso esperado por se valerem de
estratégias que ndo se adequavam totalmente a midia traduzida, como é o caso das
demasiadas cenas de dialogos em algumas adaptagdes de produgédo de Jorge Luis
Borges (Martinez, 1999). Isso, poder-se-ia dizer, advinha da importancia demasiada
que a producgao atribuia a obra fonte, em detrimento da producao alvo.

Essa relacdo passou a ser exercida de modo mais independente

solo en los afios 50 y de un modo mas intenso en los afios 60, los vinculos
entre la ficcion literaria y el relato cinematografico se estableceran mas
estrechamente y en una dimensién de indole estética mas deliberada. Esa
relacion puede ser caracterizada por la irrupcién de una visidn critica y la

apertura de un horizonte de rupturas estéticas que se dan tanto en la
literatura como en el cine. (MARTINEZ, 1999, p. 277-8)

Escritores vanguardistas propuseram estilos diversos, trabalhando com a
linguagem e reivindicando a imagem como elemento da criagao artistica,
trabalhando-a através de um viés cinematografico. O empréstimo dessa técnica a
tornou capaz de novas significagbes e, em contrapartida, garantiu maior legitimidade
ao cinema que ainda era visto apenas como fonte de diversdo (ORTEGA, 2010).

Literatura e cinema foram, a partir de entao, estabelecendo relagdes cada vez
mais proximas, evoluindo e auxiliando-se mutuamente tanto na questdo tematica
quanto em Iéxico. Quanto a isso, Zavala (2007) acredita que a importancia da

linguagem cinematografica para a literatura ocorre a medida que
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comparte con el cine algunas estrategias cuya evolucion suelen tener
manifestaciones similares. El desarrollo de las estrategias narrativas vy
dramaticas especificas de cada lenguaje artistico (cinematografico o
literario) pueden llegar a formar parte de un clima en el que estos pueden
dialogar. (ldem, p. 12)

E inegavel que o cinema conseguiu em poucos anos modificar estratégias
que a literatura demorou séculos para desenvolver. Apesar disso, ambos 0s meios
compartilham essas estratégias narrativas na arte contemporanea, e isso tem se
tornado uma forte caracteristica das producdes dos dois ultimos seéculos. A
intermidialidade, facilitada também a partir do rol tecnologico a disposi¢ao, subverteu
os moldes literarios anteriores, aproximando a producgao literaria a realidade de seu
publico consumidor, por meio da utilizagao de manifestagdes textuais comuns no dia
a dia, valorizando os diferentes modos de falar e levando-os as obras escritas.
Desse modo:

el cine sin lugar a dudas ha contaminado, influido e incluso modificado
profundamente en algunos aspectos, la estructura de la narracion literaria
contemporanea. Muchos de los recursos que emplea hoy esta narrativa y
que no resultaban usuales como lectores, no se explican sin el precedente
que para ello representa la existencia del cine. Esto es a lo que ensayista

espafol Pere Gimferrer denomina el efecto ‘boomerang’ del cine hacia la
literatura. (VILLARREAL, 2001, p. 75)

Na Europa, o surgimento das Vanguardas consolida esse periodo de
mudancgas estilisticas, apostando na subversdo das normas e no trabalho com a
experimentagao da linguagem. A literatura abre possibilidade para um trabalho mais
complexo de interagcdo entre as linguagens, valendo-se de produtos culturais
cotidianos, como a musica ou as produgdes cinematograficas, como matéria-prima a
producao artistica.

Essas linguagens até entdo consideradas marginais passam a figurar em
meio a romances, ampliando sua carga semantica e explorando estratégias de
significagdo, borrando os ideais de alta cultura como propostos por Macdonald
(1957), e aproximando as produgdes ao sujeito social de meados do século XX. No
contexto argentino, objeto desta analise, o trabalho iniciado pelos escritores
vanguardistas da década de 1920 se firma, principalmente, na década de 1960,
quando a literatura incorpora elementos da oralidade e do contato com outras
formas artisticas que despertavam maior interesse na populagdo (GOLOBOFF;

ROGERS, 2012). Dentre esses movimentos que iniciam esse trabalho na década de
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1920 se destaca o grupo Boedo, assumidamente esquerdista, que buscava uma
literatura mais engajada, de representagao social, na qual unia realidade e ficgéo,
principalmente em ensaios e prosas narrativas. O trabalho desses escritores, além
de muitos outros, introduz um novo estilo que vai sendo consolidado nas décadas
seguintes.

Com efeito, as grandes produgdes de Hollywood das décadas de 1930 e 1940
tiveram grande importéncia para o contato entre as duas formas de arte. O cinema
mudo exerceu grande influéncia sobre a populagdo durante as primeiras décadas do
século XX, e o fenbmeno de deslumbramento que causou nos escritores foi
significativo (MARTINEZ, 2017).

Desse modo, ha uma geragéao de escritores que cresceu sob a influéncias das
producdes cinematograficas e que, mais tarde, as levaram a literatura.

En este periodo las relaciones con la literatura se profundizan y tanto en la
representacion ficcional del cine como en la del arte narrativo se despliega
una reflexion critica autorreferencial. En escritores como Julio Cortazar,
especialmente en Rayuela, la alusién al cine como al jazz y las artes
plasticas de vanguardia seran parte de los materiales con que se constituye
la ficcion. La exhibicion de Hiroshima mon amour, de Alais Resnais canalizé
un interés muy grande por lo que podia resultar de una relacién arménica

entre cine y literatura, no sélo en cuanto al tema, sino en cuanto a los
préstamos reciprocos de lenguajes. (MARTINEZ, 1999, p. 282)

A década de 1960 foi profundamente marcada pelo transito de influéncias,
justamente devido a esse poder que a sétima arte assumiu como referente cultural
nos individuos. Ainda, € necessario lembrar que a modernidade também impbe a
vida do século XX um ritmo mais acelerado. O leitor estd em contato constante com
outros meios, mesmo quando senta para ler um livro em frente a uma janela.

Isso faz com que os escritores percebam que a multiplicidade faz parte do
dia-a-dia, incorporando a literatura elementos de géneros textuais provenientes
principalmente da cultura de massa, galgando seu lugar junto a chamada cultura de
prestigio.

Nesse sentido, as vanguardas buscavam “uma renovagédo das formas
candnicas das artes em geral” (MARTINEZ, 2017, p. 38, traducdo nossa),
questionando as fronteiras entre autor e leitor, entre alta e baixa cultura, abrindo as
portas da literatura argentina para perspectivas ousadas, e propondo um novo
modelo de producéo literaria (MARTINEZ, 2017).

7 No original: una renovacion de las formas candnicas de las artes en general.
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Na Argentina, alguns escritores sao considerados vanguardistas por sua
ruptura com as convengdes estabelecidas e pela experimentagcdo narrativa que
permeia suas obras: Borges e Puig, por exemplo (PIGLIA, 2016, p. 35). Para realizar
essa definicdo, Ricardo Piglia conceitua vanguarda como uma “atitude de abertura
ao que é considerado nao literario, alheio a literatura, e a vontade de ampliar os
limites, romper as fronteiras.” (Idem, p. 36, tradugdo nossa).

Desse modo, os dois autores citados sdo grandes representativos da
producdo da primeira e segunda metade do século XX, respectivamente. Ndo ha
uma relacdo de continuidade entre suas obras, mas ambos realizaram um trabalho
de adjecao das linguagens literaria e filmica com maestria.

Jorge Luis Borges, tendo retornado a Argentina em 1921, influenciado pelas
ideias do Ultraismo espanhol, introduziu a estética de vanguarda que aprendera, e
com a qual colaborava, nos jornais de Madrid. Esse desejo pela renovagao
impulsionou muitas polémicas em relagao as estéticas de Rubem Dario e Lugones,
principalmente, e colaborou para o surgimento de 83 revistas novas, que buscavam
discutir a ruptura desejada, dentre as quais se destacaram Martin Fierro, Proa,
Nosotros, Sur e algumas mais (SCHWARTZ, 1992).

O que Borges e alguns de seus contemporaneos de vanguarda,
intencionavam era a busca por uma estética nova, voltada para a cor local,
evocando imagens nacionais, como o compadrito, por exemplo, na “tentativa de
definicho de uma linguagem argentina, resultando naquilo que Beatriz Sarlo
denomina criollismo urbano de vanguardia” (SCHWARTZ, 1992, p. 14).

Para que tal intento fosse alcancado, a literatura argentina coloca em foco os
sujeitos marginais, tornando-os “mais visiveis como sujeitos sociais, mudam a forma
de sua representacdo e as histérias que se inventam com eles como personagens”
(SARLO, 2010, p. 325).

Sao incorporados entdo a literatura os costumes rio-platenses e a
heterogeneidade cultural, fruto da grande quantidade de imigrantes que moram
nessa terra. Também escritores imigrantes sdo convidados a erguer suas vozes nas
producdes literarias, reafirmando o carater de transi¢cao cultural, contraposta a ideia
de homogeneidade que perdurara até o fim do século anterior.

8 No original: actitud de apertura hacia lo que es considerado no literario, ajeno a la literatura, y la
voluntad de extender los limites, romper las fronteras.
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O caminho da margem para o centro nao é restrito apenas aos escritores e
sujeitos sociais, mas estende-se também a lingua e as manifestagdes artisticas que
até entdo ndo recebiam um lugar de destaque. A literatura, considerada candnica, é
mesclada a outros géneros considerados de baixo prestigio. Beatriz Sarlo define
que:

Nos anos 20, inicia-se uma dupla experiéncia literaria: o ingresso no campo
intelectual de escritores que vém da margem e a tematizagdo da margem
nas obras que eles produzem. A literatura entra num processo de expansao
tematica, que também se traduzira num novo sistema de cruzamentos

formais entre diferentes niveis de lingua e diferentes estéticas. (SARLO,
2010, p. 326).

Borges, que exercera muitas fungbes relacionadas ao campo literario,
marcara a producgéao de literatura fantastica na Argentina. Em 1940, quando publicou,
juntamente com Bioy Casares e Silvina Ocampo, a Antologia de literatura fantastica,
o autor escreveu na nota de dados autobiograficos que “escrevia em vao
argumentos para o cinema”. Novamente no prélogo de Historia universal da infamia,
ha uma referéncia ao cinema quando Borges escreve que a vida de um homem
poderia ser reduzida a duas ou trés cenas (BORGES, 2001, p. 15). Essas citagdes
demonstram interesse pela proximidade da escrita literaria com a sétima arte, a qual
sera melhor desenvolvida no segundo capitulo deste trabalho.

Apesar de ter realizado algumas produgdes, a carreira de Borges enquanto
roteirista ndo teve sucesso devido a diversos fatores, inclusive politicos. No campo
literario, em contrapartida, o argentino trabalhou muitos recursos da sétima arte,
deixando um legado que seria posteriormente continuado em Julio Cortazar.

Juan Manuel Puig teve um inicio muito diferente. Sua paixdo pelo cinema,
adquirida na infancia ao frequentar as salas de cinema com sua mae, o fez tentar a
vida como roteirista. Apesar da dedicacdo e dos estudos na area, sempre esteve
muito preso as obras que conhecia, e, por isso, hdo conseguia fazer produgdes
originais.

Seu insucesso na carreira deveu-se ao fato de tentar refazer as produgdes de
Hollywood que assistira. Esgotadas essas possibilidades, passou a buscar
inspiragdo em sua terra natal. O resultado foi que sua limitagdo de conhecimentos
literarios o levou a buscar outros métodos de escrita narrativa, por isso seus

primeiros romances estdo mais proximos ao cinema que a literatura.



32

Acidentalmente, Puig conseguiu um mérito almejado por muitos escritores. Na
segunda metade do século XX, a proximidade do cinema com a literatura ndo era
nenhuma novidade, no entanto, o argentino manipula essa linguagem com muita
destreza, ampliando algumas possibilidades previamente testadas. Esse transito de
linguagens foi marcante no periodo posterior ao Boom, pois:

Aunque al menos dos generaciones de importantes escritores del Boom,
desde Borges hasta Garcia Marquez, incorporaron en su escritura una
conciencia del cine, el arte por excelencia del siglo XX, y a pesar de que
reconocieron las ricas posibilidades que ofrecian las peliculas como fuente
de técnicas narrativas, ninguno antes que Puig (con la excepcion parcial de
Cabrera Infante) integré tan radical y lucidamente el modo y la experiencia
del cine, es decir, ninguno de ellos asumié el tema del espectador —una

actividad comun para la gente no solo en Latinoamérica, sino en la mayor
parte del mundo. (LEVINE, 2012, p. 50)

Assumir a postura de espectador proporcionou um olhar singular a respeito
dessa arte, evidenciando quais eram seus principais referentes. Em entrevista a
Jorgelina Corbata (2009), Puig afirma que nao possui modelos literarios evidentes,
mas caso alguém se desse ao trabalho de pesquisar, poderia encontrar em suas
obras algumas referéncias a grandes diretores cinematograficos da época.

A auséncia de referentes literarios torna-se um interessante fator para a
leitura de suas obras, pois justifica a imediagcao de sua escrita com a linguagem de
cinema. A sombra dos grandes escritores e poetas argentinos, ou internacionais,
nao afetou seu estilo, apesar disso, seu olhar recai nos mesmos argumentos
buscados pelos vanguardistas do inicio do século XX, a valorizagédo da cultura local,
e representagcdo dos sujeitos marginais. Tudo isso somado a insercao elementos
filmicos a partir de um olhar mais técnico possibilita afirmar que sua obra apresenta

uma importante possibilidade de renovagao para a escrita literaria.

1.2LINGUAGEM E TECNICAS CINEMATOGRAFICAS ADAPTADAS A
LITERATURA

Apesar de ser uma linguagem nova, o cinema conquistou o gosto do publico
em seus primeiros anos. Como ja mencionado anteriormente, entre as décadas de

1920 e 1930, somente nos Estados Unidos, cerca de 50 a 70 milhdes pessoas
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frequentavam as salas de cinema semanalmente (TORRES, 2006), o que deu a
essa arte uma elevada importancia artistica e cultural, ja que era um meio
relativamente acessivel de entretenimento e lazer.

O sucesso dessa nova midia, somado a configuragdo da linguagem
cinematografica provoca a descentralizacdo da palavra narrada, enquanto que as
imagens passam a assumir uma importancia maior, mesmo para as obras escritas.

A América Latina também passa por um importante periodo de renovacao
estética, principalmente a partir do Boom, quando ha uma valorizagdo da produgao
nacional. Influenciada pelas vanguardas europeias e pelo estilo de alguns escritores
da primeira metade do século, a literatura argentina incorpora alguns elementos de
outras areas, bem como revaloriza seus costumes, sua populagédo e sua lingua, o
que impulsiona o consumo das producdes locais.

O cinema e a musica, mais comumente consumidos pela populagao,
ascendem enquanto forma artistica e passam a assumir uma importancia superior as
produgdes, modernizando o processo de producéo literaria do pais, e propondo um
novo modelo a ser seguido pelas geragodes futuras. Desse modo:

A lo largo de la década [de 1960] se produce un proceso de modernizacién
de las practicas y las estéticas literarias por la crisis y transformacion de las
poéticas realistas y la incorporacién de técnicas narrativas diferentes, que
implican rupturas de orden lineal de la historia, multiplicidad de pontos de
vista en el relato, e incorporacion de discursos provenientes del

psicoandlisis, la sociologia, la historieta y el periédico. (TORRES, 2006, p.
25)

Essas técnicas diversificadas, que poderdao ser encontradas em muitos
escritores dessa década, e posteriores, inauguram a escrita hibrida, que traz a
literatura elementos de outros géneros discursivos e também de outras midias,
principalmente o cinema, pelo reconhecimento que o publico ja concedia a esse
meio de comunicagao.

Apesar disso, estratégias cinematograficas como a montagem, o primeiro
plano e o enquadre foram considerados, durante algum tempo, especificos da
sétima arte, responsaveis pela diferenciacdo dessa para com a literatura. Seriam tao
indispensaveis ao cinema quanto a palavra é para a literatura (VILLARREAL, 2001).

No entanto, a nova configuragao literaria exigiu que a arte narrativa buscasse
novas formas de expressdo, que pudessem explorar melhor os elementos de

representacio visual. Como consequéncia da descentralizagao anteriormente citada,
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0 modo de narrar assume uma fragmentagdo que convida o leitor a participar da
construcéo de significado, se afastando bastante do modelo de narragcao até entéo
praticado.

O objetivo da literatura contemporanea em fragmentar a narragdo € mostrar a
“impossibilidade de captar o real em sua totalidade” (MARTINEZ, 2017, p. 21).
Assim, a narrativa € composta de fragmentos de situagcbées que sao dispostos lado a
lado, como numa colagem, e, quando unidos, dardo ao leitor uma percepgéo do
mundo. Pode-se considerar, assim, que a literatura se apropria da técnica de
montagem, muito cara ao cinema de entao.

A estratégia para a criagcdo de uma narrativa fragmentada nao é algo inédito.
E necessario lembrar que a sobreposicdo de discursos ndo é uma novidade do
século XX. Bram Stoker, no romance Dracula (1897), ja utiliza essa estratégia ao
empregar diversas vozes para a composi¢cao do enredo, entretanto, apds a
consolidacdo da linguagem cinematografica, as possibilidades de se realizar essa
montagem foram impulsionadas. Baseado nas produgdes filmicas se teve nocao da
possibilidade de trabalhar com pontos de vista opostos e a ideia de confirmagao ou
contestacdo de uma cena a partir de outra, por exemplo, além dos recursos sonoros
e visuais que foram também implementados.

O que as vanguardas do século XX apresentam como uma diferenca é a
rapidez da transi¢do de cenas, caracteristica do cinema, ou seja, a nova velocidade
em que essa narrativa acontece e o narrador camera, que imprime uma visdo mais
subjetiva as descri¢gdes. Em relagao a isso, Villarreal afirma que muito se comentou

que

la principal influencia ejercida por el cine sobre la literatura contemporanea
estaba precisamente en que el cine habia logrado imprimir una velocidad
nueva a la novela, contribuyendo a esquematizar sus situaciones, y que los
“bruscos cambios de planos” que se observan en ciertos relatos de hoy, se
debian a la nocién de montaje que los autores habian tomado del lenguaje
cinematografico (VILLARREAL, 2001, p. 64-5, grifo do autor).

Logo, esses romances contemporaneos dao conta de uma sobreposicdo de
cenarios, tempo e vozes distintos, que se revela uma constante de certas producgdes
romanescas. Além disso, o narrador deixa de ser indispensavel a narrativa, pois o
relato pode ser focalizado pelos olhos dos personagens.

Manuel Puig, um dos escritores que inicia sua produgcdo na década de 1960,
utiliza essa estratégia narrativa como um dos elementos fundamentais para a

compreensao do enredo. Apesar de entrar no campo literario alicergado no mercado
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cinematografico, sua estética esta em consonancia com a proposi¢ao de narrador da
vanguarda francesa: o narrador em primeira pessoa.

Destarte, cada voz narrativa apresenta uma perspectiva unica e subjetiva que
pode ser confirmada ou refutada ao se sobrepor outra voz narrativa no romance. No
romance Boquitas Pintadas (1969), segunda obra publicada pelo escritor e uma das
mais lidas, ha uma sobreposicao de discursos (através das “vozes” de varias
personagens) que seria mais provavel de se encontrar em uma produgao
cinematografica que em romances, pelo menos para a época. A obra se configura
de forma a trabalhar sempre com uma visdo individual e incompleta dos
acontecimentos, uma troca de cartas, ou um narrador-camera, por exemplo.

O enredo, que inicia com um recorte de jornal sobre o falecimento do
protagonista, Juan Carlos, versa sobre o relacionamento deste com Nélida
Enriqueta, o que € descoberto a principio pela troca de cartas entre ela e a mae do
rapaz, Leonor. Porém, alguns acontecimentos vao sendo postos a luz por uma
estratégia narrativa que se vale de varios tipos de discursos que permeiam a
sociedade como “substituto” do narrador tradicional, no que se assemelha a uma
descricao registrada por uma camera, apresentando algumas brechas que causam
desconfianca ao leitor. Em determinado momento, o escritor realiza uma
sobreposicao de discursos, repetindo cinco vezes a narragao do mesmo dia, 23 de
abril de 1937:

Na quinta-feira, 23 de abril de 1937, o sol saiu as 5,30. Sopravam ventos
leves de norte a sul, o céu estava parcialmente nublado e a temperatura era
de 14 graus centigrados. Nélida Enriqueta Férnandez dormiu até as 7,45,
hora em que sua méae a acordou. [...] Na ja mencionada quinta-feira, 23 de
abril de 1937, Juan Carlos Jacinto Eusébio Etchepare acordou as 9,30,
quando sua mae bateu na porta e entrou no quarto. [...] Na mencionada
quinta-feira, 23 de abril de 1937, Maria Mabel Saenz, conhecida por todos
como Mabel, abriu os olhos as 7,00 da manha, quando seu despertador de
marca sui¢ca comecgou a tocar. [...] Na ja mencionada quinta-feira, 23 de abril
de 1937, Francisco Catalino Paez, também conhecido como Pancho,
acordou as 5,30 da manha, como era seu costume, embora o dia ainda ndo
tivesse clareado. [...] Na ja mencionada quinta-feira, 23 de abril de 1937,
Antbénia Josefa Ramirez, também chamada por alguns de Rabadilla, e por

outros de Raba, acordou com o canto dos passaros aninhados na
alfarrobeira do patio. (PUIG, 1976, p. 44 et seq.)

Como pode ser visto, cada repeticao corresponde a descricdo do dia de um
personagem cujas agdes, em algum momento, afetardo a vida de outro. Com essa
estratégia, o narrador auxilia o leitor na descoberta de uma mentira que esta sendo

contada, e este passa a ser um cumplice das acgdes.
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Outro exemplo de montagem na obra de Manuel Puig pode ser percebido no
romance O beijo da mulher aranha (1981). Nessa obra, as agbes acontecem em
dois planos distintos ao mesmo tempo: o plano da ficgao, representado pelos filmes
que Molina conta para Valentin, e o plano real, os dias na cela de prisdo onde estéao
confinados os dois personagens.

Os limites entre um plano e outro ndo estdo claramente demarcados,
mesclando assim as vozes do enredo com a voz de Molina, como pode ser
percebido nesse excerto:

[...] Aquele que se aproximou, com uma cara de filho da mae que vou te
contar, da um toque no motor, desparafusa alguma coisa e vai embora. O
rapaz volta e pde o capacete para arrancar ja para a prova. E larga
fantastico, mas na terceira volta o motor pega fogo e ele mal consegue se
salvar. Escapa sao e salvo, mas ...

- Ai ... que os pariu ...que dor.

- ... mas o carro fica destruido. Junta-se ao seu grupo e diz que esta tudo
acabado, [...] (PUIG, 19814, p. 98)

Em meio a narragcao de Molina, é possivel perceber a queixa de Valentin, que
sofre com o0 envenenamento de que fora vitima na prisdo. Ha uma sobreposi¢ao de
discursos que altera ndo apenas a voz, como o tempo e plano narrativos. Apesar
disso, essa transigdo ndao deve causar estranhamento ao leitor, pois os locutores se
expressam de maneiras diferentes.

Assim, esses exemplos poderiam ser considerados como devedores da
técnica de montagem no cinema pois dispdem agdes paralelas lado a lado,
articulando-as através dos dialogos dos personagens e das agcées. Como ocorre no
primeiro exemplo, esses fragmentos ndo sao excludentes ou repetitivos; ao
contrario, confirmam a assertiva de Martinez (2017) de que nao é possivel captar o
real em sua plenitude, mas é possivel explorar suas diversas facetas e oportunizar
ao leitor a tomada de deciséo e constru¢ao de uma opinido sobre os acontecimentos
que Ihes sao expostos.

Essa justaposicdo mostrada nos exemplos anteriores pode ser vista nos
demais romances do autor também pela utilizacdo de outras textualidades, que
exercem a mesma finalidade que a sobreposi¢cao de discursos. Por vezes, o texto
apresenta géneros textuais cotidianos que objetivam complementar elementos da

producao. De acordo com Paez (1994, p. 33):
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Esa yuxtaposicion de textualidades — como texturas — (diarios, cartas,
informes policiales, reportajes, epigrafes tomados de canciones, historias
clinicas, tratados, “sensaciones” y dialogos) sin que, la mas das veces, el
matteur en scéne tuviera una presencia visible, lo ponia [a Manuel Puig] en
el lugar moderno por excelencia del experimentador. Lo cual, sumado a la
mass-culture como parte de esos discursos ensamblados en el “montaje”, a
la recuperacion del residuo linguistico (el lugar comun, la frase hecha), de la
iconografia kitsch como elemento basico de la educacion sentimental, daba
la posibilidad de un consumo no solamente culto, sino también de lectores
acostumbrados al “alambique”.

Roxana Paez ressalta um ponto fundamental que pode explicar a utilizagéao
de géneros de massa para a produgcdo do romance. A auséncia de narrador,
caracteristica da estética vanguardista francesa, expde a necessidade de haver uma
vOz que possa comprovar a fala do personagem, pois, de outro modo, o leitor estaria
preso a uma unica 6ptica a que deveria confiar.

O que Manuel Puig faz, e também outros escritores argentinos, como sera
visto no segundo capitulo deste trabalho, € semelhante a ideia de bricolagem,
trabalhada por Lévi-Strauss (1970) em sua obra O pensamento selvagem. De
acordo com o antropdlogo:

O bricoleur é o que executa um trabalho usando meios e expedientes que
denunciam a auséncia de um plano pré-concebido e se afastam dos
processos e normas adotados pela técnica, caracteriza-o especialmente o

fato de operar com materiais fragmentarios ja elaborados [..] (LEVI-
STRAUSS, 1989, p. 32)

Antoine Compagnon (1996), por sua vez, considera que a leitura e a escrita
sdo formas derivadas do recorte e colagem, sendo essa estratégia um segundo
tempo de escrita, pois nela ocorre a recomposi¢cao do material. Ambas as assercoes
enfatizam o material como uma justaposicao, ou seja, a auséncia de um plano unico,
composto a partir de materiais prontos que, apdés a sua unido, sao ressignificados.
No caso de Puig, os residuos humanos de que se vale sdo desagregados de sua
funcao original e de seu contexto para assumirem uma nova fungéo no texto literario.
Eles substituem a voz do narrador que ja havia sido tomada com desconfianca,
propondo uma versao que, por ser mais incompleta, poderia ser mais crivel. Assim:

A convicgado, manifesta no romance moderno, de que antes de qualquer
conteudo ideoldgico, ja seria ideolégica a propria pretensdo do narrador de
representar a realidade, aponta para a crise no ato mesmo de narrar,
doravante colocado sob suspeita, ja que contar uma histéria significaria
imprimir uma ordem ao caos dos acontecimentos e, de alguma forma,

conferir sentido, através de um ardil discursivo, ao que ndo tem sentido.
(FIGUEIREDO, 2010, p. 71-2)
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De acordo com Jorgelina Corbata (2009), o trabalho que Manuel Puig realiza
em suas obras é muito semelhante ao trabalho de um bricoleur, pois ele seleciona e
organiza residuos e recortes de outras obras, sejam elas obras cinematograficas,
trechos de musicas, transmissdes radiofénicas, reportagens, informes policiais, entre
outros géneros cotidianos. Por esse motivo, suas obras sdao constantemente
relacionadas ao estilo kitsch, interligando a vida a arte, por meio de sua mediagao.

Esse estilo de escrita poderia ser um representativo daquilo que Walter
Benjamim chama de “leitura distraida” (PIGLIA, 2016, p.18). O leitor contemporaneo
nao esta fechado em sua leitura; pelo contrario, este sofre interferéncias a todo o
momento, consequéncia da rotina pés-moderna.

A escrita Kitsch representa o consumo literario absorvido pelas interferéncias
cotidianas, como o radio, as propagandas que chegam pela janela, ou a televisao.
Essas produgbes da segunda metade do século XX e inicio do século XXI
satisfizeram a ansia de renovagéo artistica na experimentag¢ao da lingua com o texto
literario, apropriando-se da profusdo de géneros que assaltam o leitor
rotineiramente.

Destarte, a montagem nao é especifica da produgao cinematografica, apesar
de ser uma das principais estratégias da sétima arte. De acordo com o cineasta
russo Pudovkin, a montagem é uma estratégia que pertence a todas as artes, no
entanto foi aprimorada pelo cinema que se nutriu dela e a fez alcangar novas formas
de significacado (apud VILLARREAL, 2001, p. 65). Além disso, a descricao detalhada,
as frases curtas e o uso de verbos no presente provocam uma ilusdo de movimento
constante (MARTINEZ, 2007, p. 88). Essa percepgdo é adquirida por meio da
exploragdo da imagem como se estivesse sendo mostrada em tempo real, através
de uma camera cinematografica.

As bases para a exploracdo desse recurso podem ser encontradas nas
escolhas narrativas de diretores de cinema, sendo possivel encontrar, na literatura,
cenas semelhantes as trabalhadas por Hitchcock, por exemplo, que projetam um
quadro mental durante a leitura.

Las metaforas visuales, las alusiones poéticas a esas formas de la pintura
de vanguardia, especialmente a la instauraciéon de un universo abierto a
otras reglas y a percepciones de lo real, pertenecen al imaginario de la

propuesta de las artes visuales de vanguardia de la contemporaneidad de
esos anos sesenta. (MARTINEZ, 2017, p. 20)
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Apesar de manter algumas semelhangas com a descricdo nos romances, a
reformulacdo dessa estratégia busca um olhar mais subjetivo para os lugares,
situagdes e personagens. A mudanga é perceptivel a partir do modo como os
ambientes séo focalizados pelos olhos dos personagens, conhecendo-os por meio
de seu ponto de vista individual, que ora se demora em alguns detalhes, ora os
apresenta de forma mais geral, dependendo de sua intengéo. Esse direcionamento
do olhar é combinado com uma predominancia visual que assemelha a descrigao
aos efeitos provocados pela cdmera, quando alterna entre planos gerais para planos
detalhe, faz um movimento de fravelling ou apresenta o lugar com uma imagem
panoramica. As descricoes sao reduzidas, e ainda assim podem fomentar uma
imagem mental muito mais completa que na descricao realizadas nas obras do
século anterior (MARTINEZ, 2017).

No livro Boquitas Pintadas, a cena da descricdo do dormitério de Mabel se
assemelha com o movimento de uma camera que adentra o quarto e vai mostrando
alguns detalhes para completar o quadro.

Ao entrar vé-se a direita, uma cama de tamanho médio, com a cabeceira
encostada a parede e encimada com um crucifixo com a cruz de madeira e
o Cristo de bronze. A esquerda da cama, uma pequena biblioteca de quatro
estantes repletas de livros de texto da escola normal e alguns romances.
[...] A direita da cama, a mesa de cabeceira com um abajur de gaze branca

com franjas verdes, igual a fazenda das cortinas das janelas e a colcha que
cobre a cama (PUIG, 1976, p. 35).

Durante a descricdo, o leitor € convidado a entrar no quarto com o
cameraman, e os detalhes vao sendo revelados como se a cadmera estivesse se
movendo pelo ambiente e focalizando os objetos. As descricdes sado breves e
objetivas, detendo-se em detalhes que possam dar indicativos sobre as
personagens a quem pertencem, ou até mesmo ignorar detalhes que poderiam se
mostrar reveladores demais.

Essa descricdo objetiva do ambiente é relacionada por Corbatta com a
camera de Hitchcock, que pode acumular detalhes reveladores ou encobri-los (Idem,
2009, p. 66). Ademais, as ag¢des descritas por Manuel Puig, mesmo com o uso da
terceira pessoa, sdo muito objetivas e visuais, assemelhando-se muito a linguagem
utilizada para a producéao de roteiros, para os quais € preciso que todo o sentimento
possa ser traduzido em imagens, como é perceptivel nesse outro excerto do referido

romance:
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Dobra a carta e o recorte em trés partes e os coloca no envelope.

Tira-os depois, num movimento brusco, abre a carta e a relé. Apanha o
recorte e beija-o varias vezes. Volta a dobrar a carta e o recorte, coloca-os
no envelope, o qual fecha e aperta conta o peito. Abre uma gaveta do
armario da cozinha e esconde o envelope entre os guardanapos. Leva a
mao a cabegca e mergulha os dedos nos cabelos e arranha o couro
cabeludo com as unhas pintadas de vermelho escuro. Acende o aquecedor
a gas para lavar os pratos com agua quente (PUIG, 1981a, p. 21).

As frases utilizadas sao curtas e ndao dizem diretamente qual € o sentimento
envolvido na agao. O autor possibilita ao leitor identifica-los por meio das atitudes da
personagem. Essa regra € uma das apresentadas por Cruz para se escrever um
roteiro cinematografico. De acordo com a autora “num roteiro, a agao deve substituir
o0 pensamento a todo momento; os sentimentos, reflexdes, duvidas e dilemas dos
personagens devem ser traduzidos em agbes que se tornem visiveis e/ou audiveis.”
(CRUZ, 2014, 1. 10, tradugado nossa).

Isso & necessario para que a escrita possa ser traduzida nas imagens
necessarias para o cinema. Quando utilizada na literatura, essa estratégia serve
para impulsionar a criacdo de um quadro mental no leitor. A auséncia de descri¢cao
mais aprofundada ainda possibilita que este crie seus préprios personagens, ou, até
mesmo, que escolha projetar em sua mente pessoas conhecidas, componentes de
seu repertorio cultural.

Nesse modelo de representagcado, € possivel encontrar as variagbes que sao
também apresentadas pela camera numa gravagdo. Essa camera pode mostrar o
lugar como em um plano geral, no qual se pode identificar o lugar onde se passa a
cena, como pode ser visto no exemplo a seguir, do livro Pubis Angelical-

A luz matinal tornava alegre a fachada do edificio principal, um pano de
fundo apropriado para uma comédia de intrigas. [...] De fato, a fachada
tipicamente rococé tinha sido solucionada jovialmente, parede lisa amarela,
na qual sobressaiam os contornos das portas e janelas brancas e, em torno
do balcdo do terceiro e ultimo andar, um alto relevo também branco

representando uma nuvem, na qual flutuavam mais criaturas celestes.
(PUIG, 1981b, p. 11)

A descricdo utilizada permite conhecer alguns detalhes do ambiente,
mostrado a uma distancia razoavel, de modo a transmitir uma referéncia de onde se
passa o ato. Nao €, no entanto, muito reveladora, pois assim como a protagonista, o

leitor também nao conhece o lugar e o fara apenas pelo olhar da personagem.

9 No original: en un guion, la acciéon debe sustituir al pensamiento en todo momento; los sentimientos,
reflexiones, dudas y dilemas de los personajes tienen que traducirse en acciones que los conviertan
en visibles y/o audibles.
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O plano detalhe ¢é utilizado para compor o cenario por meio de pequenos
elementos que devem ser justapostos. Ele funciona como se uma camera fosse
deslizando suavemente de um ponto a outro, fixando-se em detalhes reveladores
que comporao um quadro maior. A descricéo inicial do romance O beijo da mulher
aranha faz uma movimentacgao bastante significativa de camera.

- Nota-se que ela tem algo estranho, que ndo € uma mulher como as outras.
Parece muito jovem, uns vinte e cinco anos no maximo, uma carinha meio
de gata, o nariz pequeno, arrebitado, o feitio do rosto é... mais redondo que
oval, a testa larga, os pdmulos também grandes mas depois vao para baixo
em ponta, como nos gatos.

- E os olhos?

- Claros, seguramente verdes, ela os aperta para desenhar melhor. Olha
para o modelo, a pantera negra do jardim zooldgico [...] (PUIG, 1981a, p. 7)

A descricdo comega com um plano médio ou americano, ja que nao ha uma
referéncia corporal, e vai aproximando-se da personagem como em zoom-in. Mostra
entdo detalhes faciais que serdo de maior relevancia no decorrer na narragao. Ha,
em seguida, o afastamento da cAmera como que por um zoom-out que evolui para
um plano geral, no qual é dado a conhecer o ambiente em que a mulher se
encontra, bem como alguns elementos que o compdem.

Pode ser utilizado também o plano conjunto, no qual a cena mostrada € um
pouco mais ampla, mas o suficiente para transmitir uma ideia. Um exemplo da
utilizagcdo desse plano na literatura pode ser encontrado no romance Boquinhas
pintadas, quando Nélida esta na cozinha com seus filhos:

Defronte a ela, na mesa, um menino enche prolixamente, a lapis, quatro
linhas de seu caderno com a palavra miau e quatro linhas com a palavra
grau. Entre os pés da mesa e das cadeiras um outro menino entretém-se

com um pequeno brinquedo, em forma de carro de corrida. (PUIG, 1976, p.
31)

A cena descrita mostra dois personagens na cozinha que séo vistos pela 6tica
de sua mae, que os assiste em suas tarefas. Nao ha maiores detalhes da cozinha ou
de quaisquer outros elementos, pois estes ndo apresentam nenhuma relevancia
para a narragao.

Porém, a descricdo de acbes e de ambiente ndo sdo os unicos elementos
perceptiveis. O quadro descrito no romance pode apresentar também alguns
elementos externos, como sons, musicas ou uma imagem incompleta. Ou seja, a

imagem é construida com os elementos visiveis, que sdo os descritos ou 0 que
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poderia ser visto em uma produgdo cinematografica, e com o que € invisivel ao
leitor, ou seja, o que esta fora do quadro, mas pode ser imaginado ou ouvido.

Nesse exemplo, extraido do romance Boquinhas pintadas, ha a descricao da
cena enquadrada e, além disso, ouvem-se ruidos de fora que influenciam na acéo.
Nélida “Acaricia as franjas durante alguns minutos. Repetidamente, ouvem-se vozes
de infantis subirem pelas escadas do edificio de apartamentos. Solta as franjas e
apalpa a carta que tem no bolsinho [...]” (PUIG, 1981a, p. 18).

Esse procedimento utilizado nesse romance é resultado de uma combinagéo
comum a linguagem cinematografica. De acordo com Martinez “a linguagem do
cinema narra combinando o que se vé dentro do ‘quadro’ com o que se Vvé, que

geralmente chamamos de ‘fora do quadro™.'® (Idem, 2017, p. 59, tradugdo nossa),
ou seja, aquelas sequéncias que, apesar de n&o serem vistas, podem ser
subentendidas.

Outro exemplo em que é possivel perceber essa técnica € em seu outro
romance, Pubis Angelical. Apos a fuga da ilha, numa caminhada noturna, a Senhora
“Finalmente entrou por um corredor estreito, deteve-se em frente a uma cabine
pequena, dependéncia de servigo. Aproximou a orelha de uma fresta da porta.
Ouvia-se a voz de Theo, ‘A que horas atracaremos na ilha da Madeira?”” (PUIG,
1981b, p. 60). Novamente, ha uma combinacdo dos elementos que estdo sendo
exibidos com algo que esta além dos olhos, e, por isso, precisam ser imaginados.

Ha momentos, entretanto, em que a camera assume uma postura totalmente
subjetiva, impedindo o leitor de descobrir o que esta além dos limites da tela, ou, no
caso do romance, da descrigao.

Esse recurso é utilizado principalmente quando se pretende manter algum
segredo, ou seja, nem o espectador/leitor pode tomar conhecimento do que se fala,
ou da pessoa com quem se fala. Quando levado a literatura, essa estratégia
apresenta uma lacuna que deve ser preenchida pelo leitor a partir dos elementos
unilaterais a que tem acesso. E frequente encontrar essa combinacdo em conversas
telefnicas, pois ja haveria uma explicacdo da auséncia de interlocutor, mas também
pode ser visto em uma conversa, como é o caso do romance Maldigdo eterna a
quem leia essas paginas (1980), bem como em Boquinhas Pintadas, quando Juan

Carlos consulta uma cigana:

10 No original: el lenguaje del cine narra combinando lo que se ve dentro del ‘cuadro’ con lo que se ve,
que llamamos por lo general ‘fuera del cuadro’.
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Te digo o passado, o presente e o futuro. S6 queres saber o futuro?
Te digo entdo somente o futuro, do presente pelo menos me perguntam
sempre isso quando vém a tenda: se a pombinha os quer ou n&o. Ou és tao
bonito que ndo te importa? porque a tens segura Pelo mesmo
preco, mas nao sou eu que posso te dizer, és bonito porém atrapalhado, as
cartas € que irdo dizer (PUIG, 1976, p. 70)

O excerto acima revela uma conversa unilateral, na qual sé é possivel ouvir a
versao da cigana, no entanto as lacunas que sdo deixadas podem ser imaginadas a
partir das respostas disponiveis. Essa mesma estratégia também €& usada no
romance A traicdo de Rita Hayworth, no capitulo IV, quando Choli e Mita conversam
por telefone, por exemplo. E como se a cAmera escolhesse apresentar apenas uma
versdo dos fatos, deixando que o restante seja imaginado.

Nao sao raras essas ocasidoes em que o descentramento da narragcao confia o
relato a uma personagem. Essa visao parcial € muito semelhante ao movimento de
uma camera subjetiva. A focalizagdo do relato posiciona o leitor lado a lado com a
personagem, a quem acompanha na descoberta das agoes:

[...] o 6nibus, as sacudidelas, a poeira, a janelinha, o campo, a cerca, as
vacas; o pasto o chofer, o gorro, a janelinha o cavalo, um rancho, o poste
telegrafico, o poste da Unido Telefonica, o encosto da cadeira da frente, as

pernas, o risco das calcas, as sacudidelas, as poltronas, proibido fumar
neste veiculo [...] (PUIG, 1976, p. 98)

O excerto acima, mostra o caminho de volta a casa realizado por Juan Carlos.
Enquanto esta no 6nibus, a cAmera focaliza na paisagem vista pela personagem. A
enumeragao de coisas indica o movimento do carro e cita os elementos que séo
encontrados a beira da estrada e que compdem este cenario. Sobre o movimento,
Martinez afirma que:

Este ritmo dinamico y a la vez poético se alterna con pasajes
contemplativos, predominantemente visuales, producidos por una mezcla de
lo que podriamos llamar por su semejanza con el lenguaje del cine
“travelings” y “panoramicas”. A través de la focalizacién del protagonista
podemos percibir como detiene su mirada en el ambiente, en los objetos,

combinando lo que en su equivalencia cinematografica denominamos
planos generales con planos detalles. (2017, p. 88).

Martinez chama a atencao para a semelhanga dessa estratégia narrativa com
a linguagem e técnicas cinematogréaficas. E possivel encontrar os movimentos da
camera que segue o olhar do protagonista que atua como se fosse o diretor
cinematografico, escolhendo as cenas que devem ser vistas. Isso pode ser visto no

romance Pubis Angelical, com a seguinte passagem:
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Se a maquilagem estava intacta, era porque o rosto havia sido respeitado.
Resolveu passar a méo direita pelo resto do corpo. Estendeu-a e recolheu-a
quase imediatamente. Sua mao esquerda, menos sensivel, pareceu-lhe a
mais indicada para tal inspec¢do. Logo notou um trecho de pele ardida um
pouco acima da clavicula. Sobre o seio, trés ou quatro marcas de dente em
arco, que quase ja ndao doiam. Seu ventre, em compensac¢do, nao
denunciava nenhum assalto, mas o baixo-ventre sim: Umido, inflamado, com
um intimo dilaceramento. (PUIG, 1981b, p. 7-8)

Nesse caso, o deslocamento vertical da camera recebe o nome técnico de
Dolly. O objetivo ndo € evidenciar altura ou imponéncia, mas revelar detalhes numa
movimentagdo diferente da utilizada pelo fravelling, por exemplo, que seria o
deslocamento horizontal. Ha, no entanto, uma diferenga fundamental entre os dois
excertos mostrados anteriormente. Enquanto que a viagem de Juan Carlos
apresenta um ritmo mais acelerado, a conferéncia ao corpo realizada pela atriz
recém-casada estabelece um ritmo lento de leitura, enquanto suas maos vao
deslizando suavemente pelo corpo.

O movimento das figuras € uma das caracteristicas que difere o cinema de
outras formas artisticas. Entretanto, acelerar ou desacelerar a narrativa auxilia a
transmitir uma ideia de mobilidade semelhante as produgdes cinematograficas, ideia
essa que fora proposta pelos modernistas; “A literatura, em contato com as técnicas
de imagem, com a novidade constituida pela narragao filmica, reafirmava, por novos
caminhos, a rejeigcdo as convengdes escriturais do romance realista, ja iniciada no
periodo modernista” (FIGUEIREDO, 2010, p. 17).

Assim, salvas as especificidades de cada forma de arte, é possivel afirmar
que o territorio limitrofe entre cinema e literatura é algo dificil de ser estabelecido,
uma vez que compartilham diversos elementos, e tém se influenciado mutuamente.
Essas estratégias descritas n&do esgotam nem os recursos cinematograficos, muito
menos os literarios, mas tém como objetivo ressaltar como podem aquinhoar
procedimentos que tendem a enriquecer ambas as produgoes.

Ainda, os exemplos citados sao reduzidos ao contexto argentino e a Puig, por
ser esta a finalidade do presente trabalho, mas é necessario clarificar as estratégias
analisadas n&o se limitam a esse autor ou a esse contexto.

O préximo capitulo abordara com mais profundidade a influéncia dessa
linguagem em escritores argentinos do século XX, e como essa linguagem

influenciou as primeiras produgdes de Manuel Puig.
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2 CINEMA E LITERATURA NA ARGENTINA

Sob a influéncia das vanguardas europeias, principalmente o Ultraismo,
trazido de Madri por Jorge Luis Borges, na década de 1920, a literatura argentina
ingressa por novos caminhos, abandonando a estética de Rubén Dario e trazendo
uma imagem mais nacionalista as suas produgdes.

Apesar de ndo ser possivel definir uma data, Schwartz (1992) afirma que
1922 poderia ser considerado um marco para essa renovacao, pois, apesar de nao
haver nenhum evento grandioso como fora a Semana de Arte Moderna no Brasil, € a
partir dessa data que a efervescéncia intelectual, provocada pelas polémicas em
relagdo a ruptura com a estética literaria anterior, faz surgir revistas, manifestos,
editoriais e folhetos defendendo o espirito de ruptura dos grupos vanguardistas.

Durante a década de 1920, a Argentina vé surgir o nada modesto numero de
83 novas revistas, que revelavam as polarizagdes entre os grupos de diferentes
posicionamentos ideoldgicos. Dentre as muitas revistas que se destacaram, Martin
Fierro, mostrou ser fundamental para consolidar o espirito de mudanca, pois “[...] a
partir da Martin Fierro escreve-se e pinta-se de outra maneira no pais” (ITURBURU
apud SCHWARTZ; 1992).

A renovacgao estética proposta por esse movimento marcaria uma nova fase
de mudangas para as produgdes argentinas. Em consonancia com uma tendéncia
mundial, os escritores se propunham a aproximar a linguagem das produgdes
escritas a emulacao da fala da populagdo comum, mesmo que a custo de um certo
artificialismo. Alguns grupos ainda buscavam a insercdo de elementos da cultura
popular nas producgdes literarias como um meio de romper com padrdes tradicionais
de escrita.

Um dos elementos mais marcantes é a relacdo de influéncias entre as
diferentes artes, por exemplo, musica, pintura, cinema e literatura, rompendo com os
limites de género e enriquecendo-se mutuamente. E também nessa época que o
cinema se consolida na condigdo de linguagem, e sua aceitagao pelos espectadores
€ tdo ampla que propde uma mudanga cultural no cotidiano das pessoas, o que
repercutira também nas producoes artisticas.

Muitos foram os escritores que encontraram nessa correspondéncia uma

fonte de inspiragdo, ndo apenas para o trabalho com a sua arte, mas também no



46

desejo de fazer cinema. Dentre eles, esta pesquisa recortou nomes cuja importancia
vai além de suas produgdes, mas se estende para as influéncias as geragdes
futuras: Jorge Luis Borges, Ernesto Sabato e Julio Cortazar.

Além de sua importancia canbnica para a literatura argentina, € possivel
perceber em suas obras o inicio de um percurso que sera trilhado por um escritor do
final da década de 1960, Manuel Puig, cujo ingresso no campo literario € posterior
ao seu trabalho com a sétima arte.

Principalmente por ter esse inicio em outro campo, sua literatura capta a
esséncia do cinema de uma maneira diferente dos demais escritores, contribuindo

ainda mais para a literatura argentina.

2.1 ESCRITA E LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA NA LITERATURA ARGENTINA
DO SECULO XX: O CASO DE BORGES, SABATO E CORTAZAR

O argentino Jorge Luis Borges é considerado um dos cem escritores mais
influentes da literatura mundial, de acordo com Harold Bloom. Em sua obra Genius
(2002), Bloom o escolhe pelo carater unico de sua obra, comparando-o a escritores
como De Quincey e Chesterton, cujas leituras seria possivel reconhecer na sua
escrita. Apesar da recorréncia de temas como o labirinto, sua obra nunca se repete,
analisando temas como a interpretacdo universal de conceitos como o tempo e a
realidade, a busca pela definigdo de homem, e ainda se destacando pelos grandes
universos criados em sua ficgao.

Nascido em Buenos Aires em 1899, Borges morou grande parte de sua
juventude na Europa, onde teve contato com a estética literaria Ultraista. Regressou
a Buenos Aires em 1921 trazendo consigo os ideais de uma renovacao formal e,
juntamente com outros importantes nomes do inicio do século, langou e colaborou
com varias revistas, como a Proa, a Martin Fierro, e Sur.

Apesar de ser popularmente associado ao realismo magico (BARROSO,
1975) que permeia muitas de suas obras, sua carreira inclui contribuicbes como
poeta, ensaista, critico literario e cinematografico, além de roteirista. Sua
consagracao chega em 1935 com a publicagao de Histéria Universal da Infamia, um
livro de contos, no qual o escritor argentino reescreve, em grande parte, histérias de
outros autores, de uma maneira unica, ressaltando diversos tipos de infamias

encontradas na sociedade argentina.
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Por meio de uma linguagem singular, Borges envolve seus leitores numa
trama labirintica, imagem tdo comumente utilizada em seus contos, e os leva a um
universo irreal, no qual € possivel projetar muitos elementos do real, sem nenhum
compromisso com a verdade fidedigna. Para atingir tal intento, o escritor explora os
muitos recursos da imagem, assemelhando-se ao trabalho que fora realizado por
muitos diretores cinematograficos do inicio do século XX.

Alguns criticos que se debrugaram sobre a obra do escritor argentino
defendem que a importancia de Borges para o campo cinematografico se estende
também as criticas e adaptagdes, como demonstra Edgardo Cozarinsky, na obra
Borges e/em/sobre o cinema (1981), ecoado posteriormente por Héctor Freire, no
texto “Borges y el cine” (2003).

O trabalho realizado por Borges na revista Sur demonstra a grande cogni¢ao
do argentino em relagcao a esse tema. Portanto, “[...] cada vez que nos referimos a
Borges y el cine, debemos tomar en cuenta [...] Las resonancias que el Cine como
nuevo discurso, dejan en las ideas que el escritor tiene sobre la practica narrativa”
(FREIRE, 2003, p. 153), considerando que o escritor participava concomitantemente
em ambos os campos artisticos.

Assim como muitos outros frutos dessa geracao, Borges principia seu contato
com a sétima arte como espectador. As escolhas de filmes analisados em textos de
sua autoria na revista Sur (1931-1944) apresentam indicios das preferéncias que
figurardo, mais tarde, em sua produg¢do, como € o caso da proximidade de sua obra
com as producgdes de Sternberg.

O sucesso de toda a obra de Borges é inegavel, no entanto ha um conto
publicado na Histéria Universal da infamia que atraiu muita atencdo da critica: “O
homem da esquina rosada”. O conto ja havia sido publicado anteriormente sob o
titulo de “Hombres em las Orillas”, em 1933, no suplemento do diario Critica
(ARRIGUCCI JR., 2012).

Nessa historia, Borges traz muitos elementos da cultura local, como os
compadritos, a linguagem e os espagos urbanos de Buenos Aires. Todavia, um
ponto fundamental, e o que nos interessa para este trabalho, € o uso que o escritor
faz das imagens, explorando os efeitos produzidos pelas cores e realgando o

aspecto visual da narrativa.
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Primeiramente, em relacdo a descrigao, € possivel reconhecer aspectos da
experimentagdo linguistica com a utilizagdo de enumeragbes que, fragmentadas,
auxiliam na construgdo de uma imagem concreta, por exemplo, “A bebida, a
milonga, o mulherio, um palavrdo condescendente da boca de Rosendo, uma
palmada dele em meu queixo, que eu tentava interpretar como amizade” (BORGES,
2001, p. 78).

Aparentemente caodtica, Héctor Freire (2003) defende que essa
descontinuidade se torna uma continuidade, da mesma forma que isso ocorre no
cinema, indo além de um relato cronologico e sucessivo, mas construindo o espaco
a partir dessas elipses.

En esta seleccion de imagenes como proceso verbal, Borges propone una
especie de “montaje”, como la construccion definitiva de un film — un relato

en el caso de Borges, que recurre a las mismas técnicas de seleccion,
ordenacion y combinatoria de imagenes. (FREIRE, 2003, p. 155)

A utilizagdo de imagens concretas, por exemplo, é tdo sugestiva quanto as
informacgdes que foram omitidas durante a fragmentacédo. Borges convida o leitor a
participar da constru¢cdo do enredo, oferecendo-lhe as pistas para que possa
conduzir seu pensamento para além do que esta sendo dito. A faca, por exemplo, é
um objeto que figura em muitos momentos do conto. Ela representa a valentia, pois
era comum que os assuntos fossem resolvidos dessa maneira, mas também é
responsavel pela resolugcdo do conto. Enquanto nos apresenta esse objeto repetidas
vezes, Borges esta contando através das omissbes uma informagcdo que sera
escancarada ao final.

Borges nessa época esta muito proximo de um artista inventivo como Xul
Solar e de um pintor como o uruguaio Pedro Figari; mas esta mais perto
ainda da prosa de Robert Louis Stevenson, cuja forga pictérica e cujo poder

de sugestédo, com base em detalhes circunstanciais de longa irradiagao, néo
se cansa de elogiar. (ARRIGUCCI JR., 2012, on-line)

A voz do narrador, responsavel pela escolha dos detalhes que serao exibidos,
funciona como uma camera que se movimenta pelo ambiente, oferecendo uma viséao
subjetiva e fragmentada.

Durante a chegada dos homens do norte, a narragcdo ocorre como se
houvesse uma camera estatica localizada no interior do saldo da Julia, que apenas
consegue captar os visitantes através dos recursos auditivos. Ha, entdo, uma

justaposicdo de imagens: a diversdo que esta acontecendo dentro, e a aproximagao
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que € possivel prever pela construgao “a musica pareceu crescer: € que a ela ja se
misturava a musica dos guitarristas do carro, cada vez mais préximo.” (BORGES,
2001, p. 79).

A estabilidade da camera é confirmada posteriormente, quando Francisco
Real ameacga Rosendo, e o narrador fala que “N&o sei se cuspiu o0 cigarro ou se
deixou cair da boca. Por fim, conseguiu balbuciar algumas palavras, mas tao baixo
que nada escutamos na outra ponta do sal&o.” (Idem, p. 81).

No entanto, durante a segunda metade do conto, apos o esfaqueamento de
Francisco Real, a camera assume uma atitude mais ousada, se aproximando das
personagens. E possivel perceber um movimento de close quando o narrador diz
que “O rosto [do Curraleiro] parecia o de um bébado” (BORGES, 2001, p 84), que
evolui para um plano detalhe, “Vimos que ele tinha uma enorme ferida no peito;”
(Ibidem), além da exploragao da cor vermelha que enfatiza a gravidade do ferimento,
“Essas ajudas encheram o homem de sangue [...] 0 sangue encharcava e enegrecia
o lenco vermelho” (Ibidem).

A utilizagdo constante da cor e de imagens concretas auxiliam no registro
dessas cenas na mente do leitor como se tivessem sendo vistas. E importante notar
que todas as descricbes se atem a simples mencao dos fatos, sem descrigcdes.
Assim, quando se sabe que ha uma enorme ferida, o leitor tem o dever de imaginar
essa ferida, sua profundidade e formato no peito do forasteiro. Do mesmo modo, a
repeticdo da cor auxilia para a construgao de uma imagem de dor, mesmo que isso
nao esteja exposto em palavras.

Borges transforma os sentimentos das personagens em algo visivel,
substituindo impressbes subjetivas por agbdes. Assim, é possivel compreender o
orgulho do Curraleiro em sua agao de pedir que lhe cubram o rosto para que
ninguém o veja sofrer; ha uma nog¢ao de tempo que pode ser apreendida na frase
“Quando caiu, Julia estava cevando mate e a cuia deu uma volta inteira e chegou a
minha mé&o antes que ele morresse” (BORGES, 2001, p. 84), além de demonstrar a
insensibilidade dos presentes quanto ao sofrimento da vitima, que parecem assistir
aquela cena como um passatempo.

Essa concretude, muito semelhante as escritas de roteiros cinematograficos,
mostrou-se uma grande aliada das produgdes do século XX em diante. Quanto ao

conto, Borges, ao ser questionado por Barone se ja havia imaginado um conto para
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0 cinema responde que “Somente uma vez. Nesse tempo eu lia muito Chesterton,
Stevenson, e ia muito ao cinema. Me propus a escrever um conto onde tudo
ocorreria do modo mais visual possivel. Entdo escrevi Homem da esquina rosada.”""
(BARONE, 1996, p. 46, tradugdo nossa). Além da exploragdo visual, essas
narrativas também se apropriam de outros recursos e argumentos do cinema.

E possivel reconhecer em alguns contos de Borges uma releitura de alguns
temas da sétima arte, aplicados a realidade argentina, como é o caso do conto “O
fim”, integrante da obra Ficgbes, publicada em 1944, e sua semelhanga com o filme
Underworld — La ley del hampa, dirigida por Sternberg em 1927.

Importante marca da escrita de Borges, o sujeito social reconhecido por
compadrito € quem protagoniza o enredo, visto, principalmente, pelos olhos de
algum personagem secundario, que desempenha um papel de narrador ou de
camera, devido a grande quantidade de imagens visuais utilizadas, que registra e
transmite uma visao objetiva dos fatos.

O conto narra a histéria de um duelo entre dois personagens, semelhante aos
filmes Western. O conto é narrado, pelo dono da venda, Recabarren, que perdeu o
movimento de metade de seu corpo, representando uma camera estatica que capta
a acao.

A planicie, sob o ultimo sol, era quase abstrata, como vista num sonho. Um
ponto moveu-se no horizonte e cresceu até ser um cavaleiro que vinha,
ou parecia vir, para casa. Recabarren viu o chapéu de abas largas, o
longo poncho escuro, o cavalo mouro, mas nao o rosto do homem,
que, por fim, segurou o galope e veio aproximando-se a trote lento. A umas
duzentas varas de distancia virou. Recabarren ndao o viu mais, porém o

escutou vozear, apear-se, amarrar o cavalo ao palanque e entrar com
passo firme no armazém. (BORGES, 1999, p. 83, grifos nossos)

A descrigao inicia com o que pode ser o equivalente a um grande plano geral,
ou aberto. E possivel ver, pela lente da camera, a movimentagao de um cavalheiro,
apesar de nao haver maiores informagdes. Com a aproximacao do visitante, o olhar
do narrador enfatiza alguns elementos e a descrigdo passa para um plano detalhe
que vai auxiliando o leitor na constru¢do do homem que acaba de chegar.

Quando a personagem se move para fora do campo de visdo, a acao

continua a se desenvolver fora do quadro, enviando pistas auditivas para o leitor.

" No original: Sélo una vez. En ese tiempo leia mucho a Chesterton, a Stevenson, e iba mucho al
cinematégrafo. Me propuse escribir un cuento donde todo ocurriera del modo mas visual posible.
Entonces escribi Hombre de la esquina rosada.
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As descri¢gdes concisas sao de fundamental importancia para a construgao de
um quadro mental. Como fora anteriormente debatido, o que ocorre nessa
construcdo é a hipotipose, ou seja, as estratégias narrativas sdo reduzidas ao
minimo, enquanto que a imagem assume uma postura central a obra, e o leitor
tornar-se-a responsavel pela construgao do restante da imagem, recorrendo a seu
repertorio individual.

ApOs a chegada de Martin Fierro (cuja identidade sera revelada apenas mais
tarde) o dialogo entre as personagens sera fundamental para que haja uma
contextualizagao a respeito do duelo. Assim como numa produgao cinematografica,
a auséncia do narrador transfere aos personagens a incumbéncia de situar o leitor,
convidando-o a fazer parte do destino desses senhores.

Em raros momentos, ha interferéncias externas, por exemplo com a frase “Um
lento acorde precedeu a resposta do negro” (BORGES, 1999, p. 84). A sensacao
que essa frase pode causar ao leitor € de uma trilha sonora que enfatiza a
dramaticidade da cena, complementada com a fala do negro “Faz bem. Assim ndo
se parecerao a nos” (Ibidem) que devem garantir o efeito de tensao.

Quando o duelo finalmente se inicia, ha novamente um distanciamento da
camera, voltando a descricao através dos olhos de Recabarren.

De seu catre, Recabarren viu o fim. Uma investida e o negro recuou, perdeu
pé, ameagou um talho no rosto e caiu com uma punhalada profunda, que
penetrou no ventre. Depois veio outra que o dono do armazém néo
conseguiu precisar, e Fierro ndo se levantou. Imével, o negro parecia vigiar
sua laboriosa agonia. Limpou o facdo ensanguentado (sic) no pasto e voltou

as casas com lentiddo, sem olhar para tras. (BORGES, 1999, p. 85, grifos
Nossos)

Em alguns momentos parece haver um movimento de close-up, quando é
possivel distinguir alguns ferimentos apesar de toda a briga ser vagamente descrita,
assim como sao produzidas as cenas de filmes de faroeste.

Apesar dessa leitura ser reduzida a dois contos, é inegavel que ha muitos
tracos cinematograficos na escrita de Borges. O modo como o escritor organiza a
linguagem, explorando muitos recursos imagéticos, aproxima sua obra a estética de
alguns filmes da primeira metade do século, por exemplo Underworld — La ley del
Hampa (1927), de Sternberg.

Sob a influéncia de Borges, a Argentina vé surgir outro nome se tornaria

muito importante para a historia literaria do pais.
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Ernesto Sabato nasceu em Rojas, em 1911, onde concluiu seus estudos
primarios. Foi enviado por seu pai a provincia de La Plata para concluir seus estudos
secundarios, ingressando depois na faculdade de Ciéncias Fisico-matematicas, area
na qual concluiu seu doutorado em 1937.

Teve uma ativa participagdo em organizag¢des estudantis e ideais ligados ao
Partido Comunista que seriam, mais tarde, o motivo da crise que culminou em sua
insercao total no ambito literario, em detrimento de sua formacgao profissional.

Seu primeiro trabalho literario foi publicado em 1941, um artigo sobre a obra
La invencion de Morel, de Adolfo Bioy Casares, e seu primeiro livro foi publicado em
1945, Uno y el universo, composto por uma série de ensaios filosoficos que criticava
a aparente neutralidade das ciéncias e denunciava o processo de desumanizacao
nas sociedades tecnoldgicas.

Posteriormente, escreveu o romance O tunel (1948), com o qual obteve éxito,
e mais tarde Sobre herdis e tumbas (1961), que o consagrou na narrativa argentina,
principalmente por coincidir com o0 momento do Boom latino-americano, na década
de 1960. Obteve grande reconhecimento junto a academia, tendo recebido muitos
prémios, como o Prémio Cervantes de Literatura, em 1984, o Prémio Jerusalém, em
1889, além de outros prémios nacionais e internacionais. Foi homenageado também
com o Doutorado Honoris Causa em quatro universidades, na Espanha, Argentina,
Brasil e Italia.

Ernesto Sabato sempre teve contato com a literatura através de suas leituras,
incluindo Dostoievski, que, posteriormente, influenciara sua escrita, assim como
Stendhal, Balzac e Thomas Mann. De acordo com o préprio autor, sua escrita
recebe muitas influéncias do romantismo alemao, no sentido que ele emprega, em
seus textos, uma sintese entre emocéo e razédo (LORENZ, 1973).

Sabato escreve numa centralizacdo do eu e de sua propria existéncia,
tendéncia que ele considera como propria da literatura contemporanea, “No romance
atual, ou a0 menos em suas representagcées mais relevantes, a cena vai emergindo
a partir do sujeito, junto com seus estados de alma, com seus pontos de vista, com
seus sentimentos e ideias.”? (SABATO, 1964, p. 87, tradugdo nossa), por isso seus

narradores estdo manifestados em primeira pessoa.

2 No original: En la novela actual, o al menos en sus representaciones mas representativas, la
escena va surgiendo desde el sujeto, junto con sus estados de alma, con sus visiones, con sus
sentimientos e ideas
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Apesar do alto teor de subjetividade de suas produgdes centrar a descrigao
por um ponto de vista unilateral, ainda é possivel perceber em sua literatura alguns
elementos narrativos semelhantes aos utilizados por Borges e Manuel Puig, no qual
a criacdo de uma visualizagdo mental € exigida do leitor.

E necessario saber que o autor critica os romances contemporaneos que
tentam imitar a arte cinematografica, afirmando que “[...] ao fazé-lo renunciam a um
de seus atributos mais preciosos: a possibilidade de descrever os homens por
dentro.”’3 (SABATO, 1964, p. 159, tradugdo nossa).

Por isso, é perceptivel que Sabato nido tenta copiar outras artes, nem em
relagdo a conteudo, nem quanto a estratégias. Ainda assim, numa leitura de sua
obra Sobre Herois e Tumbas (2002) encontram-se alguns procedimentos narrativos
muito préximos a linguagem cinematografica, como um posicionamento de camera
ou a sobreposicao de discursos.

O segundo romance do autor possui trés linhas narrativas: A paixao de Martin
por Alejandra, a fuga do heroi nacional General Juan Lavalle para a Bolivia por
razdes politicas, e uma suposta seita de cegos que estaria dominando o mundo, de
acordo com um relatério investigativo escrito pelo pai de Alejandra. Assim como em
seu primeiro romance, O tunel (1948), a narrativa ndo segue a linearidade
cronoldgica e inicia apdés a morte de Alejandra, voltando para quando Martin a
conheceu e a descrigdo do que a levou a assassinar seu pai e atear fogo a casa
onde viviam.

O texto de abertura do enredo ja € umas das caracteristicas que se pretende
abordar neste trabalho: uma noticia de jornal. A utilizagdo de géneros textuais
provenientes de outras areas sociais oferece a narracdo um ponto de vista afastado
na viséo subjetiva que se esta disponibilizando.

Essa estratégia foi também muito utilizada por Manuel Puig como uma forma
de comprovacao e preenchimento das lacunas deixadas pela escolha narrativa de
apagamento do narrador. A sobreposi¢cao de dois discursos distintos invoca uma
imagem comumente utilizada em produgdes visuais, na qual um exemplar de jornal
surge na tela para situar o espectador sobre o acontecimento que sera o foco do

enredo.

13 No original: al hacerlo, renuncia a uno de sus atributos mas preciosos: la posibilidad de describir los
hombres por dentro.
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As primeiras investigagdes revelaram que o antigo Mirante que servia de
quarto para Alejandra foi fechado a chave por dentro pela propria Alejandra.
Depois (embora, é claro, nao se possa determinar quanto tempo se passou)
matou o pai com quatro balas de uma pistola calibre 32. Finalmente, jogou
gasolina e ateou fogo.

A tragédia, que abalou Buenos Aires pela importancia dessa velha familia
argentina, pareceu, de inicio, consequéncia de um repentino ataque de
loucura.

Mas agora um novo elemento modificou a suspeita original. Um estranho
“‘Relatério sobre os cegos”, que Fernando Vidal terminou de escrever na
propria noite de sua morte, foi descoberto no apartamento que, com nome
falso, ele ocupava em Villa Devoto. Segundo nossas informagdes, é o
manuscrito de um paranoico. Mas, mesmo assim, dizem que dele é possivel
inferir certas interpretagdes que projetam luz sobre o crime e fazem recuar a
hipétese do ato de loucura em beneficio de uma hipétese mais tenebrosa.
Se a inferéncia esta correta, também se explicaria por que Alejandra néo se
suicidou com uma das duas balas que restavam na pistola, optando por
queimar-se viva.

(Trecho de uma crénica policial publicada em 28 de junho de 1955 em La
Razén de Buenos Aires.) (SABATO, 2002, p. 8)

A “Nota preliminar”’, como € chamado o excerto acima, antecipa o enredo de
maneira bastante sucinta, apresentando elementos que serdo necessarios
posteriormente para a compreensao da trama, como as relagdes familiares e a
importancia dos antepassados de Alejandra.

Assim, como fizeram muitos outros escritores da segunda metade do século,
Sabato utiliza um texto de origem cotidiana como comprovacédo do discurso (que
ainda sera introduzido) das personagens, por meio da sobreposicao de vozes.

ApOs essa introdugao, o primeiro capitulo inicia com um narrador em terceira
pessoa que descreve a cena em que se encontra Bruno, transitando entre um
narrador extradiegético e intradiegético.

Sentou-se num banco, perto da estatua de Ceres, e ficou imovel, entregue a
seus pensamentos [...] e entdo, o rumor da fonte, os passos de um homem
que se afasta, o gorjeio dos passaros que ndo param de se acomodar em
seus ninhos, o grito distante de um menino comegam a ser notados com
estranha gravidade. [...] E tudo é diferente: as arvores, os bancos, os

aposentados que acendem uma fogueira com folhas secas, a sirene de um
navio na Doca Sul, o eco distante da cidade. (SABATO, 2002, p. 10)

E possivel notar na descricdo do ambiente a percepgdo de uma camera
estatica, que apesar de estar focada em Bruno, capta também as informacgdes sobre
as sensacodes que o rodeiam, completando assim o quadro que se pretende exibir.
Ha uma construgédo que inicia nos moldes de um plano geral, que permite assimilar
personagens, ambiente e situacdo. Apds a ideacao do plano visual, as referéncias

auditivas, como 0s passos, 0s passaros e 0 grito, complementam o quadro
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descritivo. A cena avanga para uma enumeragao que vai ampliando a imagem como
em um movimento de dolly-back, ou seja, um distanciamento progressivo do objeto
inicial, exprimindo a no¢gado de um grande plano geral.

Sendo assim, essa representacdo nao repete os tracos da descricdo
tradicionalmente utilizadas, pois busca um aproveitamento melhor da imagem,
evocando no leitor seu repertorio e convidando-o a projecao de um quadro mental
onde possa situar a personagem apresentada.

Mais adiante, a cadmera assume uma postura subjetiva. Quando Martin
apanha o jornal o narrador descreve que:

Mecanicamente leu as palavras que se referiam a Suez, a comerciantes que
iam para a cadeia de Villa Devoto, a algo que Gheorghiu disse ao chegar.
Do outro lado, meio manchada de lama, via-se uma foto: PERON VISITA O

TEATRO DISCEPOLO. Mais embaixo, um ex-combatente matava a mulher
e outras quatro pessoas a machadadas. (SABATO, 2002, p. 10)

E necessario acompanhar a leitura pelos olhos da personagem Martin, que se
mostra desinteressado pelo que vé. Essa escolha do narrador impede o leitor de
acessar o restante da informagdo, enquanto evoca a imagem de uma primeira
pagina de jornal pela limitacao das informacdes. Também, os dados sao vagos, pois
nao interessam a Martin, assim, ndo devem interessar também ao leitor.

Esse mesmo procedimento narrativo € utilizado na descricdo das fotos que vé
no lugar em que entra em companhia de Bucich. H4 uma focalizagcdo do ambiente
pelos olhos da personagem, que descreve o espaco, dando mais atencao a alguns
elementos enquanto ignora outros.

[...] olhando o retrato de Gardel de fraque, sorrindo com o sorriso meio de
banda de garoto malandro mas capaz de gauchadas, e o escudo azul e
branco em cima da Masseratti de Fangio, mogas nuas cercadas por
Leguisamo e Américo Tesorieri, de boné, encostado na trave, “ao amigo
Chichin com aprego”, e muitas fotos do Boca com a palavra campedes!, e

também o Torito de Mataderos com calgdo de treino em sua classica
defesa. (Idem, p. 30)

Pode-se identificar um movimento de ftravelling no olhar de Martin, um
deslocamento lateral de forma continua que vai seguindo a exposi¢ao de fotos. Nao
ha mais descricdbes do lugar, pois o personagem deixa de prestar atengcédo no
ambiente para se perder em seus pensamentos, ou seja, o leitor depende totalmente
da atencgao do protagonista para construir sua interpretacao.

As primeiras descricdes que sao oferecidas sobre Alejandra sao trabalhadas

similarmente, reforcando a versdo de uma camera ligada ao olhar do personagem
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principal. Martin n&o a olha diretamente, por isso tem uma visao bastante incompleta
da moga que sente atras de si.
Mal a entreviu, afastou depressa o olhar, tornando a fixa-lo na estatua. [...]
ainda conservava a imagem fugaz da desconhecida, a mancha azul de sua
saia, o preto de seu cabelo liso e comprido, a palidez de suas faces, seu
rosto cravado nele. Eram sé manchas, como num rapido esbogo de pintor,

sem nenhum detalhe que indicasse uma idade exata ou um tipo
determinado. (SABATO, 2002, p. 12)

A imagem que se tem é de um vulto que, pela pressa do olhar, ndo ganhou
contornos distintos. Quando ela ndo estava olhando e Martin se sente mais seguro
para observa-la, ha, entdo, uma descricdo mais estatica “[...] era alta, segurava um
livro na mao esquerda e caminhava com certa energia nervosa.” (SABATO, 2002, p.
13)

Desse modo, a imagem construida € dependente do olhar de Bruno. O leitor
somente vera 0 mesmo que a personagem, dispondo a camera de modo unilateral,
que ora alterna para Alejandra, mas mantendo sempre uma narragao subjetiva. Esse
mesmo procedimento € percebido no didlogo entre os jovens, no qual ha a
supressao das falas de Bruno, que pode ser percebida por meio das repeti¢cdes de

Alejandra.

Mas, sabe, para desfazer de repente esse esbogo de asceta espanhol
explodem em vocé os labios sensuais. E sem falar nos olhos Uumidos. Cale
a boca, ja sei que vocé nao gosta nem um pouco do que estou dizendo,
mas deixe eu terminar. Tenho a impressao de que as mulheres devem
acha-lo atraente, ao contrario do que vocé imagina. Sim, sua expressao
também. Uma mistura de pureza, melancolia e sensualidade reprimida.
Mas, além disso... espere... Uma ansiedade em seus olhos, debaixo dessa
testa que parece um balcdo proeminente numa fachada. Nao sei se é isso
que aprecio em vocé. Acho que é outra coisa... (SABATO, 2002, p.12,
grifos nossos)

Esse procedimento é também utilizado por Manuel Puig no romance O bejjo
da mulher aranha, por exemplo. E possivel perceber que ha intromissées de Martin,
mas nao sao relevantes para esse momento. Como num trabalho de direcdo filmica,
o narrador trabalha na funcdo de diretor cinematografico, escolhendo o que sera
mostrado ou ocultado, de acordo com os interesses da producgao.

Retornando a critica que Sabato direciona aos escritores contemporaneos de
que deixam de “descrever os homens por dentro”, é perceptivel essa preferéncia do
argentino em suas obras. A subjetividade prevalece até mesmo nas descricbes
externas, que sao abordadas por um olhar subjetivo e seletivo.
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No sexto capitulo da primeira parte, o autor utiliza a intercalagdo de planos,
entre o pensamento de Martin e a realidade do bar em que esta com Bucich.
Pulava corda, que nem os boxeadores, tudo menos curetagem, até dava
socos na barriga, por isso vocé saiu meio retardado, te juro, e ria com
rancor e desprezo, fiz de tudo, ndo ia deformar meu corpo por sua causa,
disse-lhe, e ele teria onze anos. E o Tito?, perguntou Bucich. Esta
chegando, disse Chichin, e resolveu ir viver no sétdo. E o domingo? (sic),
perguntou Bucich. E eu sei 14, respondeu Chichin com raiva, te juro que eu
ndo perco mais as estribeira, ndo enquanto ela continuava ouvindo boleros,
depilando-se, comendo balas, largando papéis pegajosos por todo canto,
ndo perco mais as estribeira, dizia Chichin, por nada neste mundo, nadica

de nada um mundo sujo e pegajoso [...] (SABATO, 2002, p. 30, grifos do
autor)

A transicdo entre o plano psicologico e o plano real € perceptivel pela
mudanca no estilo da letra. A escrita em italico se refere a dolorosa lembranga que
ele tem de sua mée, e da rejeigédo explicita que sofrera na infancia, enquanto que o
restante se refere ao momento da fala, a conversa que ouve entre os dois
conhecidos. Essa cena trabalha com, pelo menos, duas técnicas cinematograficas, a
montagem e o flashback, ou, na linguagem literaria, analepse, pois faz um retorno
nao linear ao passado, rompendo-o com trechos do momento presente. Para evitar a
confusdo do leitor, o autor utiliza uma estratégia de identificagdo de alternancia,
assim como é realizado em algumas produgdes audiovisuais ao inserir um efeito,
como mudar a cor das lembrancgas, por exemplo.

A mudanca na fonte que representa o flashback auxilia a leitura, pois como é
realizado um corte seco entre os planos, poderia causar confusao. Num plano visual,
seria o0 equivalente a mudar a cor das cenas. Quanto a montagem, os detalhes e
objetos vistos por Martin evocam as lembrangas de sua infancia, por isso a
constante transigdo entre os planos.

Esse revezamento de planos dura enquanto a situagcdo real nao atrai o
personagem. E possivel captar fragmentos do que estd acontecendo ao redor, no
que se refere aos colegas que estdo conversando, enquanto que o narrador se
mantém omisso, considerando que esta sempre a disposicdo de Martin, e se
exterioriza a vontade deste.

Apesar do escopo reduzido, é possivel perceber que a influéncia da escrita
mais condensada, reformulada pela linguagem cinematografica, e a crescente
revalorizagdo da imagem como um recurso narrativo se tornou uma forte

caracteristica das produgoes literarias do século XX. Mesmo Sabato, que rejeita a
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ideia de uma escrita que seja moldada pela linguagem da sétima arte e tem por
inspiracdo os romances existencialistas, utiliza procedimentos imagéticos muito
semelhantes aos utilizados por essa linguagem.

E possivel arriscar que isso se deve a nova configuracdo de leitor e
espectador, que, com a expansao do cinema, assume um papel mais ativo na
construcdo semantica dos produtos que consome, como ja afirmado por Villarreal
(2001). Nesses dois casos do escopo argentino, € possivel perceber como essa
linguagem exerce influéncia nesses autores que, além dos referentes literarios com
que tiveram contato ao longo de sua formagao, também cresceram sob a influéncia
das salas de projecao.

Esse legado que se inicia no principio do século, principalmente a imensa
importancia desses escritores analisados, sera percebido em outros escritores
argentinos, como Julio Cortazar.

Nascido em Bruxelas ainda no periodo da Primeira Guerra Mundial, Cortazar
s6é vem para a Argentina apds o final desta, alojando-se em uma localidade da
provincia de Buenos Aires, chamada Banfield.

Ja em Buenos Aires, finalizou seus estudos na Escuela Normal del
Profesorado Mariano Acosta, onde recebeu o titulo de professor normal com 21
anos, tornando-se, posteriormente, professor de literatura. Ingressou na
Universidade de Buenos Aires, mas nao pbde concluir seus estudos devido a
limitagdes financeiras. Isso, contudo, ndo o impediu de continuar na carreira literaria,
o que fazia em discussées de bar na companhia de Jorge D’Urbano, Eduardo
Jonquiéres e Francisco Reta (CORTAZAR, 1977).

Sua primeira aparicdo como escritor ocorreu com a publicacdo do livro
Presencia, em 1938, sob o pseudénimo de Julio Denis, e mais tarde publicou seu
primeiro conto, Llama el teléfono, Delia, num jornal socialista. A participagao politica
de Cortazar nao era muito clara nessa primeira fase de sua vida, principalmente por
ser um jovem recluso, mas a mudanga na politica de Buenos Aires teve forte
influéncia na vida do jovem, que mantinha postura critica em relagdo ao novo
governo (CORTAZAR, 1977).

Cortazar somente imprime seu nome nas publicagdes a partir de 1949, com
Los Reyes, encaminhando posteriormente seus textos a revistas, nas quais

conseguiu muitas publicagbes, dentre elas a do conto “Casa tomada”, mais tarde
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incluido no livro Bestiario. Esse conto, que teve aprovagao de Borges, pode ser
interpretado como uma critica ao governo pela associagao a “invasao” popular na
cidade (OVIEDO, 2002).

Mudou-se para Paris no ano seguinte, atraido pelo titulo de centro cultural
que a cidade oferecia, onde teve contato com as produgdes cinematograficas de
Claude Chabrol e Jean Luc Godard, com o existencialismo de Sartre e com a
estética do Nouveau Roman e sua contrariedade aos canones literarios.

Seu primeiro sucesso internacional ocorreu com a publicagdo de Rayuela em
1963, obra que apresenta muitos desses conceitos aprendidos durante sua estadia
na capital francesa. Na América Latina foi considerado um dos expoentes do Boom#
literario da década de 1960, sendo comparado a escritores como Jorge Luis Borges,
Ernesto Sabato e Gabriel Garcia Marquez.

A negacao do canone como modelo unico de riqueza literaria possibilitou a
abertura de novos horizontes narrativos, pois “[...] escapar de uma concepgao
monolitica do romance supde uma autentica corrente de criatividade que langa aos
autores a insergao de todo tipo de novas técnicas narrativas.’” (AGUIRRE, 2017, p.
85, traducao nossa). Dentre essas técnicas esta o transito de influéncias, de que tem
se falado até agora e que sera também muito bem explorada pela producéo literaria
de Cortazar.

Comumente, o autor € reconhecido por sua literatura inserida no Realismo
magico, conforme sintetizagdo do género por Barroso (1975), como um possivel
herdeiro de Jorge Luis Borges, mas nao € apenas no género que esse encontro

pode ser diagnosticado. Se a intencdo de Borges ao escrever os contos da Historia

4 O Boom latino-americano foi um movimento editorial ocorrido na década de 1960 na América-
Latina, responsavel por um aumento no numero de vendas de obras locais, o qual também se
consolida como um momento de produgdes de elevada qualidade, confirmado pelos quatro Prémios
Nobel que rendeu em seus primeiros anos. Durante esse periodo, ocorreu a internacionalizagédo das
producdes latino-americanas, e um significativo aumento na venda e consumo de produtos nacionais,
provocados, além do empenho editorial, pela publicagdo de versdes de bolso, mais acessiveis a
populagdo e uma nova configuragdo de publico-leitor (AGUIRRE, 2017). Mario Vargas Llosa define
como “[...] un conjunto de escritores’ que adquirieron ‘de manera mas o menos simultanea en el
tiempo, cierta difusion, cierto reconocimiento por parte del publico y de la critica’™” (apud PRIETO,
2006, p. 240), n&do por haver uma unicidade de suas obras, como n&do havia, mas um momento
histérico propicio. Mais tarde, a nomenclatura foi transformada em uma marca comercial que
impulsiona a venda das obras de outros autores, associados aos principais nomes da época, como
Mario Vargas Llosa, com La ciudad y los Perros (1963), Alejo Carpentier, com El siglo de las luces
(1962), Julio Cortazar, com Rayuela (1963) e, finalmente, Gabriel Garcia Marquez, com Cien afios de
soledad (1967).

5 No original: escapar de una concepcién monolitica de la novela supone un auténtico torrente de
creatividad que arroja a los autores a la introduccion de todo tipo de novedosas técnicas narrativas
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universal da infamia é “reduzir a vida do homem a duas ou trés cenas”, Cortazar por
outro lado, joga com a técnica da montagem e constroi a vida de suas personagens
a partir da colagem de fragmentos que, num momento final, ddo um sentido de
completude, como acontece com Lucas, do romance Un tal Lucas (1979).

Assim como seu antecessor, Cortazar também possui uma grande afinidade
com o cinema. Cinéfilo assumido, declarou a Manuel Antin seu desejo de ter sido
diretor cinematografico, tendo inclusive trabalhado na adaptagédo de alguns de seus
contos para a sétima arte, como € o caso dos contos “Circe” e “La continuidad de los
parques” (PALACIOS, 2014).

Além disso, também produziu algumas obras utilizando o cinema como
argumento, por exemplo em Queremos tanto a Glenda (1983) e Cazador de
crepusculos, componente do livro Un tal Lucas (1979), publicados ja ao fim de sua
vida, além das varias referéncias ao cinema que podem ser encontradas em suas
obras.

Sua fascinagao pelo sistema das imagens em movimento, no entanto, vai
além das contribuicdes enquanto diretor ou a referéncia a arte. E possivel afirmar
que as producgdes, tanto romanesca quanto contistica, contam com uma enorme
gama de recursos de outras artes, principalmente da mdusica, da pintura e do
cinema.

Um de seus contos de grande relevancia, “Continuidade dos parques’,
primeiro conto do livro Final do Jogo (1956), pode ser mostrado como exemplo do
trabalho que Cortazar realiza com a imagem de modo a produzir significacdo. A

descri¢do inicial da situagao e personagem é realizada da seguinte maneira:

“‘Recostado em sua poltrona favorita, de costas para a porta que o teria
incomodado como uma irritante possibilidade de intromissdes, deixou que
sua mao esquerda acariciasse, de quando em quando, o veludo verde e se
pds a ler os Ultimos capitulos” (CORTAZAR, 1972, p. 5).

Ao invés de uma descrigao detalhada do lugar e personagem, o autor expoe
alguns elementos para que o leitor possa construir a imagem do homem que €,
complementada posteriormente com as imagens “os cigarros continuavam ao
alcance da mao, [...] além dos janeldes dangava o ar do entardecer sob os
carvalhos” (Ibidem).

Durante essa descri¢cao o leitor pode, inclusive, imaginar-se nessa situacéo,

com o livro em maos, ignorando, assim como a personagem, quaisquer outros
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elementos do ambiente que nao terdo importancia para o enredo. Propondo a ideia
de uma camera obijetiva, poderiamos posiciona-la na porta que fora postergada, o
que transmite a visdo que teriamos ao adentrar o recinto.

Dando sequéncia, ambos os leitores (0 personagem e quem |é o conto) vao
“[...] deixando-se levar pelas imagens que se formavam e adquiriam cor e
movimento, foi testemunha do ultimo encontro na cabana do mato. Primeiro entrava
a mulher, receosa; agora chegava o amante, a cara ferida pelo chicotago de um
galho” (CORTAZAR, 1972, p. 5). Nesse caso, as cenas sdo descritas de maneira
objetiva, intimando o leitor a auxiliar na constru¢ao dos elementos ausentes.

Nesses dois exemplos encontrados na primeira metade do conto, é possivel
perceber que o autor utiliza a ideia de hipotipose proposta por Eco, e ja comentada
anteriormente. E necessario dizer o minimo para que o leitor se sinta compelido a
criagdo dos demais elementos, assimilando-os a partir de seu repertorio e,
possivelmente, projetando-se como o préprio personagem.

A ideia de um leitor passivo € rejeitada pelo autor argentino, que acredita que
a leitura deve convida-lo a ter maior poder de escolha, ndo apenas receber o que
alguém ja afirmara e aceitar (CORTAZAR, 1977). Assim, apesar da proposta de dar
um papel mais ativo ao leitor estar ainda num carater inicial, que culminara com a
publicacdo de Rayuela (1963), é perceptivel como Cortazar considera o leitor como
um dos elementos essenciais de suas producodes.

A segunda metade do conto, no entanto, muda a perspectiva e propde uma
narragdo como se fosse uma camera subjetiva, descrevendo os acontecimentos
pelos olhos do amante, personagem do romance que esta sendo lido pela
personagem do conto. Essa mudanga de ponto de vista conduz o leitor para dentro
do conto que estava lendo, num mise-en-abyme que o leva a assumir outro ponto de
vista na narrativa.

O ponto culminante dessa narragcao ocorre quando o amante chega a casa do
marido traido para executar sua vingancga, a descrigcdo que segue descreve:

primeiro uma sala azul, depois uma varanda, uma escadaria atapetada. No
alto, duas portas. Ninguém no primeiro quarto, ninguém no segundo. A
porta do saldo, e entdo o punhal na mao, a luz dos janeldes, o alto respaldo

de uma poltrona de veludo verde, a cabegca do homem na poltrona lendo um
romance. (CORTAZAR, 1972, p. 5).
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O recurso da enumeracdo utilizado propée uma montagem de imagens
fragmentadas que, quando justapostas, mostram o caminho percorrido da porta de
entrada a porta do quarto. Nesse momento, o leitor deve perceber que fez parte de
um jogo que o coloca como o préprio assassino, espreitando sua vitima da porta do
quarto, mostrada pelo mesmo ponto de vista do inicio da narragao.

No romance Un tal Lucas, também & possivel perceber dois planos narrativos,
nao com o mise-en-abyme, mas como se o enredo tivesse um primeiro e segundo
planos. O primeiro plano corresponderia aos relatos de conteudo histérico, politico e
filosoficos, que sdo apresentados em cada capitulo; o segundo plano aparece apos
uma leitura mais aprofundada, quando ja é possivel criar um perfil para o
protagonista, Lucas.

As possibilidades de interpretagcdo sdo extensas e ndo cabem neste trabalho,
mas o0 que é relevante mencionar € que Cortazar trabalha com varios conceitos ao
mesmo tempo: a exploragdo da imagem como um recurso narrativo, a manipulagao
do leitor através da linguagem e o rompimento dos limites entre realidade e ficgdo. O
autor desempenha o papel de um diretor cinematografico, detalhando o que gostaria
que fosse visto. Isso ocorre tanto no conto quanto no romance, pois a construgéo é
oferecida de maneira progressiva.

Outro conto ainda de muita relevancia é “A autoestrada do sul”, que abre o
livro Todos os fogos o fogo (1966). A perspectiva dessa histéria difere bastante do
conto anteriormente analisado, no entanto, os procedimentos narrativos utilizados se
repetem. Observando pelo viés do transito de influéncias, € possivel notar que as
descricbes ocorrem de maneira semelhante a teoria de Eisenstein sobre a
montagem.

Consoante o tedrico (2002), o cinema cria seus significados por meio da
exposicao de planos divergentes que produzirdo uma unidade organica. Essa
justaposicado de imagens pode criar varias combinacdes de significacdes, recorrendo
a utilizacdo de imagens estaticas, como fotografias, e sua combinagao transmite
uma ideia de movimento.

‘A autoestrada do sul” possui um enredo aparentemente simples, um
engarrafamento e a reagao das pessoas que ai estdo presas. A narragao, contudo, é

criada por meio da justaposi¢ao de fragmentos factuais.
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O plano, considerado como material para composicéo, € mais resistente do
que o granito. Esta resisténcia é especifica dele. A tendéncia do plano a
completa imutabilidade factual esta enraizada em sua prépria natureza. Esta
resisténcia determinou amplamente a riqueza e variedade de formas e
estilos de montagem — porque a montagem se torna o principal meio para
uma transformacdo criativa realmente importante da natureza.
(EISENSTEIN, 2002, p. 16).

Assim, é a combinagcdo dos elementos a responsavel pela produgéo
semantica, haja vista que cada elemento em si possui ja um significado estatico.
Apesar de que essa montagem ja fora utilizada na literatura, Eisenstein afirma que
no cinema “[...] o imutavel fragmento da realidade factual, nesses casos, € mais
estreito e mais neutro no significado e, em consequéncia, mais flexivel a
combinagao” (ibidem).

Na obra de Cortazar, o enredo € construido por meio desses fragmentos de
realidade factual, assim como proposto pelo tedrico do cinema.

tiveram de ir em marcha lenta, parar, seis filas de cada lado (ja se sabe que
aos domingos a autoestrada fica inteiramente reservada aos que voltam
para a capital), ligar o motor, avangar trés metros, parar, conversar com as
duas freiras do 2HP da direita, com a moga do Dauphine a esquerda, olhar

pelo espelho retrovisor o homem palido que dirige um Caravelle [..]
(CORTAZAR, 2015, p. 9)

Nesse excerto, a unidade € construida por meio da montagem. Nao ha uma
contextualizagdo, pois a ideia do engarrafamento deve ser construida a partir da
leitura desses fatos isolados e sua combinacdo. Cada elemento apresentado nao
carrega o significado em si, ou seja, “ligar o motor, avancgar trés metros, parar’ nao
pode ser associado a um engarrafamento sem que esteja relacionado com as
demais partes.

Esse também é o principio de construgcdo de sua obra Un tal Lucas (2011), na
qual a personagem principal ndo é atribuida nenhuma descrigdo de apresentacgao.
Pelo contrario, é necessario a leitura de seus muitos capitulos para que se possa
construir uma ideia de quem é Lucas, ndo no aspecto fisico, mas psicolégico. Sobre

isso, Ismael entende que:

A esséncia da collage é promover o encontro das imagens e fazer-nos
esquecer que elas se encontram. O mesmo raciocinio, alids, que preside a
montagem cinematografica: um filme nada mais € do que a colagem de
milhares de pedagos aproveitados de outros milhares que foram jogados
fora. (ISMAEL apud COHEN, 2002, p. 64).
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Nao apenas como um recurso implicito de interpretacao, a ideia da montagem

€ teorizada por Cortazar no capitulo “Lucas, sus criticas de la realidad”, na qual o

personagem fala sobre o significado das coisas fora de um contexto. Para sua
explicacao, ele usa Dorita = A e Lucas = B.

[...] términos definidos escapan a su definicion, Dorita A no es Dorita A, 0

Lucas B no es Lucas B. Y partiendo de una instantanea relacion A =B, o B

= A, la fisidn de la costra de lo real se da en cadena. Tal vez cuando las

papilas de A rozan delectablemente las mucosas de B, fodo esta resbalando
a otra cosa y juega otro juego y calcina los diccionarios. (CORTAZAR, 2011,

p. 31)

A partir dessa citacao, é possivel perceber que o autor explicita em sua obra
uma relagcédo de fragmentos semelhante ao que Eisenstein fez em A forma do filme.
O que Cortazar quer mostrar com essa relacdo A e B é que qualquer elemento sé
possui um significado na sua relagdo com outro. Além de teorizar, o autor propde
essa associagao a partir dos fragmentos da vida e pensamentos de Lucas, que s6
ganhardo um real significado apds a leitura completa.

Ademais da montagem, & também possivel perceber como Cortazar
consegue transmitir as sensag¢des por meio da utilizagdo de elementos concretos,
assim como é realizado nas produg¢des cinematograficas.

O calor de agosto crescia, a esse tempo, do nivel dos pneumaticos,
tornando a imobilidade cada vez mais enervante. Tudo era cheiro de
gasolina, gritos absurdos dos rapazolas do Simca, brilho do sol reluzindo
nos vidros e nos cromados e, por cumulo, a sensagao contraditéria de

enclausuramento em plena selva de maquinas concebidas para correr.
(CORTAZAR, 2015, p.10)

Primeiramente, é possivel visualizar no excerto do conto “A autoestrada do
sul” a temperatura com a passagem ‘o calor crescia’, do mesmo modo que se faz o
cinema ao distorcer um pouco a imagem, deixando-a fosca. Além disso, a nogao de
calor é ainda mais trabalhada com “[...] a vibragdo do sol sobre as pistas e as
carrocerias dilatava a vertigem até a nausea. Os 6culos pretos, os lengos com agua
de col6nia na cabega [...]” (Idem, p. 11), que pode ser relacionado a oscilagéo
emitida pelas rodovias em dias quentes, que, vinculando com o comportamento dos
motoristas, aumenta exponencialmente a ideia do calor. Além disso, ha uma
complementagcdo com o reconhecimento auditivo dos gritos, que auxilia na

contextualizacao do fato narrado.
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Assim, além da collage, € possivel complementar aquela constru¢édo do
engarrafamento inicial com as sensagbes, evocando no leitor um conhecimento
prévio sobre esse tipo de situagao.

Além desses recursos, € notavel também a nogdo de uma camera registrando
as agdes. A principio, essa camera estaria posicionada entre os carros parados, e,
pela descrigdo, seria uma camera subjetiva, seguindo o olhar de um dos motoristas,
por exemplo em “[...] olhar pelo retrovisor o homem palido que dirige o Caravelle [...]”
(CORTAZAR, 2015, p. 9). Mais a frente, é possivel perceber uma imagem
panoramica, como num plano geral, em:

[...] agora que o sol, pondo se a esquerda do caminho, derramava em cada
automével uma ultima avalanche de geleia laranja que fazia ferver os metais
e ofuscava a vista, sem que jamais uma copa de arvore desaparecesse de
todo para tras, sem que outra sombra apenas entrevista a distancia se

aproximasse como para poder sentir verdadeiramente que o cortejo estava
se mexendo ainda que muito pouco [...] (CORTAZAR, 2015, p. 13)

A descrigdo é feita observando os carros a uma certa altura. E visivel o pér do
sol e a cor que derrama sobre os carros, as arvores € ainda o lento movimento dos
carros, numa procissao de que nao se sabe nem comeco, nem fim. A camera
retorna a posigao inicial, entre os carros, e entao € possivel apreender a ideia de um
plano sequéncia, quando:

[...] uma enorme borboleta branca pousou no para-brisa do Dauphine, e a
mocga e o engenheiro admiraram-lhe as asas na breve e perfeita suspensao
de sua imobilidade; com exasperada nostalgia, viram-na afastar-se,
sobrevoar o Taunus, o ID roxo dos velhos, dirigir-se rumo ao Fiat 600 ja
invisivel desde o 404, voltar até o Simca onde uma mao cagadora tratou
inutimente de agarra-la, voejar amavelmente sobre o Ariane dos

camponeses, que pareciam estar comendo alguma coisa, e perder-se
depois em diregéo a direita. (Idem, p. 14)

A descricao que inicia com a borboleta no para-brisa vai acompanhando seu
voo de carro e carro sem nenhum corte, acompanhando o olhar da mog¢a e do
engenheiro.

Além dos excertos selecionados, muitas outras cenas do conto podem
confirmar a descricdo que ocorre a partir de um ponto de vista semelhante ao de
uma camera. Relembrando que a producdo de Cortazar se encaixa na teoria da
montagem cinematografica de Eisenstein, e associando isso a sua declarada paixao

pela sétima arte, é crivel que o autor argentino se vale do transito de influéncias para
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a produgao de suas obras, assim como fizeram muitos outros escritores de sua
geracao e anteriores, e assim como fizeram muitos posteriores a ele.

Finalmente, &€ necessario mencionar o conto “As babas do diabo”, inserido no
livro As armas secretas (2009) por ser também um importante representante dessa
caracteristica que se vem desenvolvendo até agora. Numa combinagado entre
metalinguagem e narragédo, Cortazar trabalha com um mise en abyme no qual o
fotégrafo e tradutor Roberto Michel conta uma histéria que pbéde focalizar com a
lente de sua camera Coéntax 1.1.2.

Esse conto reune muitos elementos cinematograficos, explorando-os com um
apelo imagético muito forte. A partir da sobreposi¢cao de vozes, tempo e planos
narrativos, é possivel identificar na histéria o poder que o produto exerce sobre seu
criador, mostrando-o como uma obra viva que, mesmo apds sua conclusio,
presentifica e eterniza o relato.

Apesar de ser relativamente curta, a complexidade e importancia dessa obra
foram levadas ao cinema por uma adaptacdo de Michelangelo Antonioni em 1966
com o titulo de Blow-up, traduzido para o portugués como Depois daquele beijo. O
filme explora a ideia de zoom proposta pelo conto, trabalhando a ampliagdo como
uma distorcdo, no qual quanto mais se tenta ver, menos nitida fica a imagem
(ORICCHIO, 2016). Essa obra ainda teve muita influéncia no mercado
cinematografico, pois mostrou ao cinema um novo conceito de autoria
cinematografica, marcando a década de 1960, e sugerindo uma nova modalidade
filmica. (MERTEN, 2016).

Nota-se, portanto, que o transito de influéncias ndo é unilateral, pois ao
mesmo tempo que esses escritores utilizam a linguagem do cinema como recurso de
producao literaria, a literatura também tem servido ao cinema, nado apenas como
argumento, mas sugerindo-o técnicas de abordagem dos mais diversos temas.

Identifica-se, portanto, uma relagdo de continuidade entre os escritores acima
descritos. Ricardo Piglia comenta que “A partir de Macedonio podemos falar de
continuidade porque se vao definindo uma poética e uma série de lagcos e de

relacbes entre tradigbes que constituem um grande momento da literatura
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argentina.”® (PIGLIA, 2016, p. 13, tradugdo nossa), que finalizaria com Cortazar,
com a publicacdo de Rayuela.

N&o se pretendeu limitar a teoria das influéncias a esses escritores e obras,
pois ha muitos outros nomes tdo representativos quanto esses. No entanto, a
brevidade da pesquisa exigiu que escolhas fossem tomadas e acredita-se que esses
escritores possuam maior relevancia para o objetivo central dessa pesquisa,
principalmente por serem autores candnicos, que influenciaram as geragdes
posteriores. No estudo dessas influéncias trataremos agora da poética de Manuel

Puig, sobre quem essa pesquisa versa.

2.2 A LINGUAGEM DO CINEMA COMO RECURSO NARRATIVO EM MANUEL
PUIG

Em consonéncia com os autores citados anteriormente, Manuel Puig € o
produtor de uma estética literaria singular, baseada nos principios da linguagem
cinematografica. Essas produgdes sao os frutos de uma transformacao cultural que
ocorre na segunda metade do século XX, provocada pela crescente importancia que
os instrumentos de comunicagdo de massa passam a exercer no cotidiano
argentino.

No texto literario, o reflexo desse novo comportamento sera perceptivel a
partir da incorporagdo de materiais e linguagens alheios ao universo literario, que
eram articulados a escrita como uma estratégia polissémica (BRAGANCA, 2010).

Os novos paradigmas instaurados pela induastria cultural vieram,
paradoxalmente, aprofundar essa cisdo entre “alta cultura” e “cultura de
massas” na literatura, quando os romances, em nome de experimentalismos

vanguardistas promoveram uma fissura na narratividade. (PIGLIA, 1990
apud BRAGANCA, 2010, p. 25)

Entretanto, apesar de trilhar um caminho semelhante ao de seus
antecessores, Manuel Puig ndo logrou seu reconhecimento imediatamente, pois teve
que enfrentar os preconceitos relacionados a seu estilo de escrita, e, por muitos
anos, teve sua escrita considerada de baixo prestigio devido a utilizagdo de géneros

textuais cotidianos em suas produc¢des, que 0 associou ao estilo Kitsch.

6 No original: A partir de Macedonio podemos hablar de continuidad porque se van definiendo una
poética y una serie de lazos y de relaciones entre tradiciones que constituyen un gran momento de la
literatura argentina
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Apesar do talento de sua obra, o aproveitamento desses géneros textuais
cotidianos chocou muitos escritores e criticos da chamada alta Literatura, que
julgaram que seu texto ndo deveria ser considerado como literario, pois a linguagem
nao condizia com essa qualificagéo.

Essa critica é ainda pior por ter sido proferida por escritores vanguardistas
que trabalhavam com o ideal da subversao estética por meio do experimentalismo
linguistico. Dentre esses escritores, Borges foi o autor de uma dura critica a Manuel
Puig, publicada na revista Crisis, numero Xll, em 1969. Suas palavras foram “Nunca
li Puig. Quando soube que havia escrito um livro intitulado ‘Boquinhas pintadas’, eu
disse, que lixo.”"” (BARDAUIL, 1998 apud BRAGANCA, 2010, p. 82-3, tradugao
nossa).

O néao reconhecimento entre Borges e Puig mostra-se reciproco. Em 1979,
em entrevista a Jorgelina Corbatta, Manuel Puig afirma que escrever literatura
argentina € mais facil que escrever literatura francesa, por exemplo, pois a Franga
contaria com grandes nomes no que tange as produgdes literarias, como Flaubert ou
Proust, enquanto que “Nés, nesse sentido, estamos a salvo, ndo temos esses
gigantes, essas sombras tdo tremendas.”’® (CORBATTA, 2009, p. 256, traducgio
nossa). Apesar de nao citar nomes, & perceptivel que o autor também nao
reconhece Borges como basilar para a narrativa contemporanea.

Também Mario Vargas Llosa dirige uma critica a obra de Puig, em 2001, em
lembranca dos dez anos da morte do autor. O escritor peruano, apos reconhecer a
importancia desse escritor para a literatura argentina, decreta que sua obra:

[...] es més ingeniosa y brillante que profunda, mas artificial que innovadora,
y demasiado dependiente de las modas y los mitos de su época como para
alcanzar, alguna vez, la permanencia de las grandes obras literarias, como
las de un Borges o un Falkner [...] los grandes libros, a diferencia de las

grandes peliculas, no estan hechos de imagenes sino de palabras.
(VARGAS LLOSA, 2001 apud BRAGANGCA, 2010, p.84)

A analise de Vargas Llosa desaprova exatamente os elementos que fizeram
de Puig um escritor original, a exploracdo da imagem como recurso narrativo e a
referéncia a outros textos, preferencialmente de outras artes. Apesar de negacao do
passado literario, Puig contribui para a revitalizacdo do modo argentino de producéao

7 No original: Nunca he leido a Puig. Cuando oi que habia escrito un libro titulado ‘Boquitas
Pintadas’, yo dije, qué basura.

8 No original: Nosotros, en ese sentido, estamos a salvo, no tenemos esos gigantes, esas sombras
tan tremendas.
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literaria da segunda metade do século XX, requintando formas da cultura popular,
assim como teria feito Borges no inicio do século, dando continuidade a uma
tradicdo mesmo sem reconhecé-la como sua sombra.

Além da censura de seus colegas, a critica profissional também rejeitou, por
muito tempo, essa nova proposi¢cao de escrita, alegando n&o pertencer ao universo
literario. Apesar de seu primeiro romance ter sido publicado apenas em 1968, Puig
havia encaminhado trés anos antes o original de La traicion de Rita Hayworth para
concorrer ao prémio Biblioteca Breve. No entanto, o editor do prémio, o poeta Carlos
Barral, rechagou a obra porque “[...] ndo era um romance como deveria ser, nao a
considerava propriamente literatura.”’® (GIORDANO, 2001, apud BRAGANCA, 2010,
p. 82, tradugéo nossa).

Alguns anos mais tarde, ao organizar uma avaliacéo intitulada “Diez afos de
literatura argentina”, a critica Angela Dallepiane excluiu o nome de Puig, que ja havia
publicado dois romances, porque:

En sus novelas lo que hay, y lo que él intenté mostrar alli, es una realidad
‘real’, si se me permite la redundancia y no mucho mas... En esas novelas
no hay mas que una posibilidad de lectura y no hay ambigliiedad de
sentido... Los libros de Puig son saborosos, emotivos, humoristicos,
desiguales en su construccion novelesca. De ahi a que sean creaciones

literarias hay mucha diferencia (GIORDANO, 2001 apud BRAGANCA, 2010,
p. 83)

Apesar dessa rejeicdo na Ameérica Latina, sua obra teve boa aceitagao
internacional, e ainda no final da década de 1960, o jornal Le Monde considerou a
obra A traicdo de Rita Hayworth como um dos dez melhores romances publicados
na Franga no periodo de 1968-69. Além disso, tanto esse primeiro romance quanto o
segundo, Boquinhas pintadas, publicado um ano mais tarde, alcangaram invejaveis
cifras de venda, principalmente no exterior, tendo sido traduzidas quase
simultaneamente para o francés, portugués, italiano e inglés (BRAGANCA, 2010).

Como mencionado anteriormente, o contexto argentino demora a aceitar esse
novo estilo, pois ainda esta preso aos ideais de candnicos do século anterior, que,
mesmo apds 0 Boom, possui uma compreensdo bastante elitista sobre a cultura.
Além disso, a obra de Manuel Puig “[...] surge no momento de maior prestigio do

canone, reafirmado por Borges que ditava uma medida para as letras argentinas.

9 No Original: no era una novela como debia ser, no la consideraba propiamente literatura.
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Puig vem quebrar esta lei ao ingressar no caminho da experimentagdo com o mal
gosto.”20 (AMICOLA, 2002 apud CORBATTA, 2009, p. 165, traducéo nossa).

De um modo geral, a critica genética aponta que o preconceito argentino em
relacdo a esse modelo iconografico “[...] € embasado por uma espécie de iconofobia
que previa a sujeicao da imagem as letras.” (BRAGANCA, 2010, p. 128).

A partir da década de 1990 isso comeg¢a a mudar, e a academia inicia o
processo de reconhecimento dos autores que haviam ficado a margem nas décadas
anteriores, valorizando justamente a aproximagdo com a cultura popular, alvo das
antigas criticas. Ao contrario das reagdes anteriores, Beatriz Sarlo entende que Puig
redescobre uma forma de representacao social diferente daquela proposta pelos
realistas, realizando uma literatura a partir da mimesis da lingua, feita com o gosto
popular préprio das representagdes dos géneros de massa, como o cinema, o radio
e os romances sentimentais (SARLO, 2005, p. 37).

A opinidao de Sarlo é corroborada por Lorenzo-Alcala, no artigo intitulado
“‘Apuntes para una estética pop (sobre las tres primeras novelas de Manuel Puig)”,
no qual se Ié que:

Cuando Manuel Puig se estrena de las letras con La traicion de Rita
Hayworth, ésta es saludada como /la mejor y auténtica novela pop
latinoamericana, al par que alguna critica pretende descalificarla como un
novelén perecedero, aislado dentro de la produccion argentina “seria” de la
época. Veintitantos afos después de aquella irrupcion, la obra de Puig en
su conjunto debe ser evaluada como la que ejercié mayor influencia en el
sistema literario nacional, después de Borges y Cortazar. Las primeras tres
novelas por su parte (la citada, Boquitas Pintadas y The Buenos Aires Affair)
pueden leerse como el fresco donde el autor delinea la estética,

posiblemente pop, que habria de desarrollar hasta Cae la Noche Tropical
(apud BRAGANCA, 2010, p. 84)

Assim, é possivel perceber que ha uma divisdo entre uma recepgao calorosa,
que celebra a ruptura com os canones a partir do didlogo da tradicdo com
procedimentos inovadores, e uma recepgao fria e indignada com a ousadia desse
novo texto, que se assemelharia a um pastiche popularesco. E inegavel, entretanto,
que o autor ndo busca a submissao a nenhuma tradicao literaria,

Puig va mas alla de la modernizaciéon narrativa en América Latina y rompe

asi con una larga tradicién de asincronia respecto de las literaturas
centrales. Se independiza desde sus comienzos de ese desajuste y escribe

20 No original: surge en el momento de mayor prestigio del canon reafirmado por Borges que
dictaminaba mesura para las letras argentinas. Puig viene a quebrar esta ley al internarse en la senda
de la experimentacién con el mal gusto.
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una literatura irreductible en su libertad respecto de la tradicion nacional y
los modelos extranjeros consagrados (SPERANZA, 2000, p. 31).

Essa insubordinagdo a uma tradicdo € um aspecto marcante da estética de
Puig. Numa analise de sua obra completa, percebe-se que o escritor ndo enclausura
sua tendéncia narrativa, e, apesar de ter um inicio muito marcado pelas
propriedades cinematograficas, suas ultimas produgdes ja possuem uma abordagem
mais intimista, retomando alguns elementos mais introspectivos do universo literario,
sem perder, contudo, sua originalidade.

Em seu inicio, as referéncias de Puig estiveram muito claras no que concerne
a aproximacao de seu estilo de escrita com as produgdes da sétima arte. O primeiro
ciclo de escrita, denominado por Corbatta (2009) como ciclo Coronel Vallejos,
compreende as duas primeiras publicagdes, ainda no final da década de 1960. Essa
localizacdo € um duplo ficticio para sua cidade natal, General Villegas, pois Puig se
inspira nas pessoas que conhecera em sua infancia, buscando relembra-las a partir
de suas memodrias da infancia.

Desse modo, o primeiro romance possui um carater autobiografico em
aproximadamente noventa e cinco porcento (CORBATTA, 2009, p. 45). Essa obra
trara, além dos procedimentos de narragdo cinematograficas, a influéncia que o
cinema e outros géneros de massas exerciam sobre a populagdo do pequeno
vilarejo onde morava, principalmente para ele que nao aceitara os padrbes sociais
da época.

Em artigo publicado na Revista Claudia, em 1972, Puig afirma que “O cinema
havia sido, para mim, uma espécie de escola especial que me ensinou, desde muito
cedo, a compreender os problemas dos adultos, a ter uma visdo de mundo, a
conhecer a linguagem dos grandes.”?' (CORBATTA, 2009, p. 41, traduc&o nossa). E
essa linguagem de que se valera para explorar personagens que ndo se encaixam
nos papeis que deveriam exercer, inclusive a si mesmo.

Asi comenzd mi primera novela, La Traicion de Rita Hayworth, que es un
poco de mi infancia y la explicacion de por qué yo estaba en Roma, a los
treinta afios, sin carrera, sin dinero y descubriendo que la vocacién de toda
mi vida — el cine — habia sido un error, una cuestidon neurética y nada mas.

Habia rechazado la posibilidad de tener una carrera lucrativa... todo lo
habia sacrificado por cuestion del cine, que al final se habia demostrado

21 No original: El cine habia sido para mi una especie de escuela especial que me habia ensefado,
desde muy chico, a comprender los problemas de los adultos, a tener una visién del mundo, a
conocer el lenguaje de los grandes.
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falsa. Escribir esta novela fue tratar de comprender el porqué de este
fracaso. (SOSNOWSKI, 1973 apud CORBATTA, 2009, p. 45)

Assim, apesar de afirmar que o cinema fora o motivo de seu fracasso
profissional até entdo, a sétima arte serve como inspiragdo e como mise-en-scene
para sua primeira obra, sendo justamente o motivo de sua aclamagao como escritor
original.

Sua segunda obra, Boquinhas Pintadas, publicada em 1969, possui um viés
um tanto diferente de sua produgao anterior. Se inicialmente as personagens eram
pessoas que nao se encaixavam nos papeis sociais a elas destinados, a inspiragao
para o segundo romance foram as pessoas que haviam aceitado essas fungdes e,
ao final de suas vidas, encontravam-se frustradas. O autor conta que, ao retornar ao
vilarejo em 1967, e reencontrar as pessoas que havia admirado,

Estaban al término de sus trayectorias. [...] Al ver el punto de llegada de
esta gente, toda muy frustrada, me animé a intentar escribir una novela, una
interpretacion de los hechos que me habian llenado de maravilla..., de esa
gente que habia creido en los canones de una época, que habian aceptado

las reglas del juego y les habia ido, por lo general, muy mal. (SOSNOWSKI,
1973 apud CORBATTA, 2009, p. 51-2)

Apesar de ser chamada pelo escritor de “romance de folhetim”, Boquinhas
pintadas subverte algumas caracteristicas do género, principalmente no que
concerne a tradicao do final feliz, pois, nessa obra, o que se pretende mostrar € que
essas sado historias cotidianas e banais, confirmando, de certa forma, a visdo da
sociedade de muitos paises da América Latina de que a vida mostrada nos filmes de
Hollywood seria uma opg¢ao a realidade vivida.

Essas personagens de classe média buscam a compreensdo de sua
identidade individual através da adesdo as midias de massa, imitando modelos
considerados de prestigio, em busca de um ideal que ndo compartilham. Ao se
referir a essas pessoas, Puig manifestou que “Me comove essa necessidade de
enganar-se, porque tém necessidade de beleza sem nunca a ter visto. Apenas em
figurinhas.”?? (CORBATTA, 2009, p. 54-5, tradugdo nossa), reforcando a ideia de
que agem nao por vontade prépria, mas por ser um comportamento socialmente
definido.

Apesar de ainda manter sua escrita muito préxima a linguagem

cinematografica, esses personagens estdo mais ligados ao tango, principalmente

22 No original: Me conmueve esa necesidad de engafarse, porque tienen necesidad de belleza, sin
haberla nunca visto. Solamente en figuritas.
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com letras de Alfredo de Pera (CORBATTA, 2009), que iniciam cada capitulo
invocando uma memoria auditiva nos leitores. Os discursos de massa cumprem,
assim, a fungdo de alcangar o inconsciente das personagens, buscando expor seus
desejos e fantasias, e principalmente, dando mostras do conflito em que se
debatem.

Essa obra encerra o primeiro ciclo do autor, seguindo também uma ordem de
mudanga geografica na vida pessoal de Puig. A terceira obra ja esta situada em
Buenos Aires, explorando conteudos mais abrangentes e personagens mais
complexos que as primeiras inspiragdes do autor.

Apesar da grande rejeicdo ao primeiro romance, Boquinhas pintadas teve
uma grande aceitacdo do publico consumidor que esperava, nas proximas
publica¢des, que Manuel Puig seguisse a mesma linha narrativa. A obra que inicia o
ciclo Buenos Aires, no entanto, causa muita indignagdo dos consumidores,
principalmente pelo seu teor altamente violento e sexual.

The Buenos Aires Affair, publicado em 1973, seu terceiro romance, portanto,
fara uma investigagao do “erro argentino”, tanto politico quanto sexual (CORBATTA,
2009), que também podera ser percebido no romance posterior, O beijo da mulher
aranha. Essa investigacao do erro busca abordar uma realidade cotidiana, encoberta
pela religidao e por uma definicdo de cultura europeia e americana que dita as regras
da sociedade. Para tal intento, trabalhara a frustracdo sexual provocada pela
regulagcdo comportamental imposta pela igreja e sociedade, que poderia induzir a
casos de violéncia extrema. Esse comportamento violento podera ser percebido em
The Buenos Aires Affair, na personagem Leonardo, cuja sexualidade sempre fora
reprimida. Em relagdo ao erro politico, Puig pretende expor a mediocridade de um
sistema falho, trabalhado de maneira sutil no terceiro romance, e que se torna mais
visivel em O beijo da mulher aranha, com a prisdo de Arrengui e, finalmente, com a
morte de Molina.

A escolha do género narrativo pelo romance policial pretende criar “[...] a
sensagdo de uma Buenos Aires reprimindo uma grande violéncia.”?* (BARRACHINI
apud CORBATTA, 2009, p. 65, tradugao nossa).

Aparentemente, o crime a ser desvendado na narrativa sera o

desaparecimento da artista plastica Gladys, de dentro de sua residéncia e sob

23 No original: la sensacion de una Buenos Aires reprimiendo una gran violencia.
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circunstancias suspeitas. No entanto, esse é apenas um jogo criado por Léo, critico
de arte, para encobrir outro crime cometido no passado por ele. Ou seja, 0 género
textual escolhido é mais um elemento utilizado para convidar o leitor a participar
dessa investigagao de um crime do qual é testemunha.

O enredo conta com recortes temporais diferentes, no qual sera perceptivel a
influéncia da mudanca de governo, principalmente desde a ascensao de Perén ao
poder até sua queda. A compreensao do texto devera ser realizada por meio da
montagem dos elementos, colocando-os numa ordem para montar um quadro
completo.

Além disso, o cinema retorna a narrativa por meio das epigrafes de cada
capitulo, que reproduzem cenas de grandes filmes do passado, protagonizados
pelas divas que tanto atraiam o autor.

O quarto romance, O beijjo da mulher aranha, mantém uma relacdo de
continuidade tematica com a obra anterior. Nessa obra, ha dois personagens chave
para compreender a ideia da violéncia politica e sexual. Molina e Arrengui estao
presos pelos crimes de aliciamento de menores e ativismo politico, respectivamente.
Além da economia de personagens, o espago € reduzido a cela de uma prisao,
durante os meses de setembro e outubro, salvo o final quando Molina é posto em
liberdade.

En apariencia, Puig ha consumado aqui un deseo que lo obsedia desde su
primera novela: esfumarse totalmente como autor, desaparecer detras de
los personajes, a los que ya entonces dejaba librados a si mismos en una
autoexposicion mediante mondlogos interiores, cartas, composiciones
escolares, diarios intimos, dialogos. (CORBATTA, 2009, p. 72)

O confinamento faz com que os protagonistas encontrem como passatempo a
descrigcao de filmes por Molina, que os aproxima sentimentalmente. Molina € uma
versao mais madura do que fora Toto, no primeiro romance, contando os filmes que
assistira e buscando nas produgdes cinematograficas um escape da vida que o
aprisionava.

O cinema, nesse caso, é parte da producdo e da representagdo. E producéo
enquanto se vale da descrigao breve, da exploragao da imagem e dos planos que se
mesclam; é representacdo quando assume o papel de libertacido, transformando a
cela de uma cadeia comum numa ilha particular, onde as personagens aprenderam

o respeito e amor mutuo.
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Essas quatro primeiras obras estdo intimamente ligadas com o universo
cinematografico, seja no aspecto linguistico ou na influéncia que essa midia exerceu
na segunda metade do século XX. A segunda fase, que se encerra em 1976, é
substituida por uma escrita mais reduzida, proposta iniciada pelo ultimo romance,
que mergulha cada vez mais no intimo de suas personagens.

Apesar de manter alguns argumentos das obras anteriores, Puig insere uma
nova problematica nos romances do terceiro ciclo, o exilio. Em 1973, sua obra The
Buenos Aires Affair fora proibida pela censura argentina, e a perda do leitor
argentino o incomoda bastante. Se mantém distante de seu pais por medo de iniciar
um processo de autocensura inconsciente, iniciando assim o ciclo americano.

Puabis angelical (1981b) € o primeiro romance que transcorre fora do territorio
argentino. A protagonista, Ana, € uma argentina exilada no México, e esta confinada
numa clinica meédica, espago onde a narrativa se ambienta. Através das visitas que
ela recebe de sua amiga Beatriz e seu antigo amante Pozzi, e do diario intimo que
mantém ¢é possivel descobrir seu passado e acompanhar os conteudos de sua
mente.

O tema central do romance é o despertar da consciéncia feminina, algo que
Puig ja viera trabalhando nas outras narrativas, mas ndo de maneira tao intensa. Ha
dois planos narrativos que se sobrepéem, a realidade do hospital e o duplo projetado
por Ana em seus sonhos. Nessa obra, ha a continuidade da investigagéo sobre o
erro politico e sexual que havia sido iniciada com The Buenos Aires Affair,
explorando, por meio dos medos de Ana, a objetificacdo da mulher na sociedade da
época, e 0 que se esperava dessa entrega.

A partir desse romance, Puig propée uma renovagao de sua técnica narrativa,
comegando a gravar conversas reais e incorporando-as em seus romances (PIGLIA,
2016). O escritor da voz a personagens que desenvolvem determinado ponto de
vista sobre os problemas que gostaria de aclarar, afrmando que nao assumiria o
lugar de fala, pois isso exigiria uma pesquisa muito abrangente (CORBATTA, 2009).
Em vez disso, a seleg¢ao de alguma figura cotidiana que pudesse falar com liberdade
sobre sua compreensao de tal problema planteia uma investigagao mais intimista,
assumindo um lugar de enunciagéo, como afirma o préprio autor:

Escribo novelas porque hay algo que no comprendo, un problema muy

especial, y entonces se lo achaco a un personaje, a un tercero, y — de ese
modo — a través de ese personaje trato de aclararlo. La génesis de toda mi
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obra ha sido ésta, no me atrevo a enfrentar el problema directamente
porque sé que hay defensas inconscientes, hay frenos que no me dejan
llegar a ciertos enfrentamientos dolorosos. En cambio, a través de un
personaje es mucho mas facil, todo se puede ver con mayor facilidad, y
como todos mis problemas son bastante complicados siempre se me ha
hecho necesario toda una novela para desarrollarlo. (CORBATTA, 2009, p.
102)

E assim que Puig produz o didlogo entre Ana e Pozzi, quando esse Ultimo a
explica sobre o processo peronista argentino. O autor assumiu o lugar de Ana e
encontrou alguém que lhe respondesse essas perguntas, preparando assim o
dialogo que compde a narrativa. Essa sera também a principal estratégia utilizada
para a producado de seu sexto romance, Maldicdo eterna quem ler estas paginas
(1980), ambientado nos Estados Unidos da América.

O dialogo passa a ocupar quase toda a narragdo, com excegdo de uns
poucos capitulos, o que assemelha a obra a um teatro escrito (CORBATTA, 2009),
género no qual também teve sua contribuicdo com a adaptacdo de O beijo da
mulher aranha em 1983, além de algumas outras, como Bajo um manto de estrelas
(1983) e Mystery of the Rose Bouquet (1988). A historia do senhor Ramirez,
argentino de 74 anos de idade, preso por questdes politicas e encaminhado ao pais
norte-americano pela comissao de direitos humanos, vai se desvendando ao longo
de sua interagdo com Larry, seu acompanhante no hospital onde se encontra.

E como se o idoso pudesse reviver sua vida pelas respostas que suga de seu
companheiro de conversa, “Larry se converte assim no instrumento que o senhor
Ramirez utiliza para relembrar seu préprio passado: a relagdo com seus proprios
pais, o descobrimento do sexo e a perda da virilidade, a submissao a pressdes do
sistema sobre o individuo.”* (CORBATTA, 2009, p. 107, tradug&o nossa).

As muitas limitagdes desse romance encaminham a narrativa a um nivel
psicologico, substituindo as agdes pela memoaria destas. As alucinagdes do senhor
Ramirez comprovam o carater intimista da obra que havia sido iniciado no romance
anterior.

Os meios massivos continuam sendo utilizados, mas como um meio de
expressao dessas personagens que nao conseguem falar por si proprias, buscando
no cinema, radionovela e tangos a expressdo de seus sentimentos mais intimos.

Essa mudancga de carater narrativo faz com que Puig busque uma forma narrativa

24 No original: Larry se convierte asi en el instrumento que el sefior Ramirez utiliza para recobrar su
propio pasado: la relacidon con sus propios padres, el descubrimiento del sexo y la pérdida de la
virilidad, el sometimiento a presiones del sistema sobre el individuo.
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diferente, reduzindo a utilizagdo de recursos cinematograficos, caracteristica que
tanto marcou o inicio de sua obra.

Essa nova fase de escrita representa um escritor fora de seu pais, convivendo
com as limitagdes linguisticas e a soliddo do exilio, em busca de uma identidade que
ficara perdida.

Esse modelo de histéria que surge a partir de relatos reais € também
inspiracdo para seu sétimo romance, Sangue de amor correspondido (1982),
ambientado no Brasil, nova residéncia do autor desde 1981. O enredo foi inspirado
no relato de um pedreiro que fora contratado para fazer reformas no apartamento do
autor, o qual a principio teria atraido Puig pela sonoridade de sua fala, mas que
acabou oferecendo também o estilo de escrita, com a sobreposi¢cdo de versdes
contraditérias do mesmo episddio.

Apesar de ainda trabalhar argumentos semelhantes aos utilizados em suas
primeiras produgdes, o poder relacionado ao sexo e 0s papéis sociais atribuidos a
cada género, por exemplo, a influéncia cinematografica da lugar a outros elementos
da cultura popular.

Finalmente, sua ultima producéo, Cae la noche tropical (1988), ainda aborda,
mesmo que indiretamente, a ditadura militar argentina, explorando temas como a
solidao e a tristeza a partir da conversa entre duas senhoras argentinas de oitenta
anos, que estdo morando no Rio de Janeiro. Assim como em seus romances
anteriores, Puig utiliza o didlogo como um recurso recorrente, evitando a utilizagao
de um narrador em terceira pessoa.

Em suma, durante os anos que durou sua produg¢ao mais significativa, o autor
passa por um processo de remodelamento narrativo, influenciado pelos temas que
Ihe serviam de inspiragdo. Sua primeira fase, ainda ligada ao seu passado, tem
como argumento o povo simples de uma pequena cidade, seus conflitos e a fuga
para uma realidade mais atraente com o cinema de Hollywood. Também, a base que
construiu trabalhando com a sétima arte € mais perceptivel, estando ainda muito
ligado a ela devido a auséncia de referentes literarios.

Apo6s a primeira mudancga espacial, tem-se personagens mais complexos,
residentes na capital, cujos problemas e frustracbes tém origens mais inquietantes.

Ha um distanciamento da linguagem cinematografica, apesar de que sua influéncia
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ainda €& muito perceptivel, principalmente em uma espécie de mise en abyme ou de
intertextualidade.

Finalmente, o ultimo ciclo evidencia um afastamento gradativo entre a escrita
de Puig e a sétima arte, percebendo o surgimento de um viés mais intimista.
Também é perceptivel a redugcdo na utilizacdo de géneros textuais populares. No
quinto romance ainda ha excertos de diarios e dialogos que devem preencher as
lacunas, e as histérias paralelas auxiliam na compreensédo introspectiva de Ana.
Esses procedimentos sdo reduzidos ao dialogo, muito proximo a um mondlogo nas
duas ultimas obras, pois uma das personagens tem interacdo minima enquanto a
outra discorre livremente sobre seus sentimentos.

O viés mais intimista trabalhado pelo autor argentino nessas produgdes finais
esta ligado a auséncia de seu pais e a uma busca de identidade que comecga a
ganhar contornos difusos devido a auséncia e solidao.

Portanto, uma vez que este trabalho se debruga sobre as transferéncias entre
as linguagens literaria e cinematografica, a escolha das obras para analise deter-se-
a nos dois primeiros ciclos de producdo do autor, analisando as obras que dao inicio
a cada ciclo, A traicdo de Rita Hayworth e The Buenos Aires Affair.

A aproximacao entre as duas linguagens € uma possibilidade devido a alguns
procedimentos utilizados que subvertem a estrutura tradicional da narrativa escrita,
como o modo de enunciagéo, a apresentagdo do argumento e o cuidado na escolha
e descrigao das cenas.

Destes muitos métodos, o jogo com o papel do narrador foi considerado
como uma das marcas mais inovadoras de sua obra, subtraindo-o enquanto
entidade controladora, ao passo que transfere as personagens o direito a fala. Piglia
(2016) considera que essa é a chave da renovagao que o autor propde a literatura
contemporanea, incorporando uma tendéncia em relagao ao relato documental em
detrimento da narrativa de ficgcdo, que sera incorporada em producgdes de diversos
paises, abarcando quase todas as linguas estrangeiras.

Proposicdo da vanguarda francesa, Manuel Puig, mesmo sem uma
experiéncia literaria, € um dos escritores que incorpora essa técnica na literatura
argentina, na qual o narrador perde sua forca, assemelhando-se as iniciativas do

Nouveau Roman, propostas por Alfredo Margarido, de que:
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[...] o que importa no romance n&o € ja o seu condicionamento aos valores
aceites, mas antes a violéncia exercida sobre os modelos essencialistas do
romance burgués que o leitor espera como uma validagao do seu préprio
mundo, onde os valores "sao" imutaveis. (...) Recusando-se a ser o
elemento redutor de uma consciéncia alienada, o romance ganha para si (e
em si) uma forma muito peculiar, que decerto o torna impopular, pois o seu
consumo nao é ja um 'divertimento’, antes exige a revisdo continua dos
processos intelectuais e das formas de alienagdo que pesam sobre a
sociedade. (MARGARIDO; PORTELA FILHO, 1962, p. 27)

Com o distanciamento do narrador, o olhar do leitor passa a ser regulado
pelos recortes de cenas e da montagem, buscando a identificagdo com as
personagens por meio da intensificacdo de emogdes (BRAGANCA, 2010, p. 62), e
propondo uma remodelagdo dos padrdes literarios latino-americanos, que ainda
perduravam apés o Boom argentino.

A nova narrativa latino-americana efetuou uma constante e profunda critica
da representagao, valorizando técnicas que langaram mao de mondlogos
interiores, multiplicagdo de narradores, proliferagdo de pontos de vista,

reconstruindo um eixo polifénico de discurso e denunciando o mundo
empirico das aparéncias. (BRAGANCA, 2010, p. 100)

Tempo e espago deixaram de ser necessariamente definidos, deixando o
leitor numa espécie de hiato que sera preenchido pelos constantes dialogos entre as
personagens. Puig inicia esse procedimento ja em seu primeiro romance, A traicdo
de Rita Hayworth, descentralizando os protagonistas e propondo rupturas na
estrutura formal, mudando constantemente de foco narrativo (PIGLIA, 2016, p. 130).
Os dialogos contraditérios propdem interpretacdes que o leitor devera analisar por
meio de uma atitude critica, a fim de compreender a esséncia dessas personagens,
0 que sera melhor trabalhado no préximo capitulo.

Em seu quarto romance, O beijjo da mulher aranha, esse recurso sera
novamente utilizado, mas de uma maneira mais aproximada, pois sao 0s proprios
personagens que oferecem os fragmentos através de sua conversa cotidiana.

A narragao desse romance, que inicia com um mise en abyme dos filmes que
Molina conta, demonstra um recurso muito caro as suas producdes: o cinema como
conteudo de suas producdes escritas. Nado é apenas na questdo estrutural que a
sétima arte contribuira, mas auxiliara como componente narrativo que, mesmo sem
uma relacao explicita, aprofunda o enredo.

A descricdo que inicia a obra propde a construcdo de um quadro mental

através de descrigdes curtas, conduzindo o leitor a um zooldgico, onde esta Irina. No
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entanto, esse ambiente relatado nao se relaciona de modo algum ao real espago em
que estdo as personagens.

E possivel, no entanto, identificar essa informacédo através do didlogo que
interrompe a narrativa de Molina. A primeira referéncia ao ambiente é feita mais
adiante nas primeiras paginas, de maneira fragmentada, dando ao leitor o primeiro
indicio do ambiente:

- Desculpa, tem agua na jarra?

- Sim, enchi quando abriram para ir ao banheiro.

- Ah, entdo esta bem.

- Quer um pouco? Esta boa, fresquinha.

- N&o, assim amanha nao ha problema com o chimarrdo. Continua.

- Mas nao 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 € vocé se lembrar nés ficavamos
sem agua. (PUIG, 1981a, p. 11)

Alguns elementos do dialogo inferem um confinamento, como o racionamento
da agua e alguém que abre a porta. A confirmagéo € oferecida mais a frente quando
Molina diz “te contei que estou aqui por corrupgdo de menores” (lbidem, p. 18),
oferecendo a ideia de um crime, e, por associacao, da cadeia.

Nesses casos, ha um afastamento total da figura do narrador, deixando o
leitor a mercé das personagens, e forgando-o a construir um quadro mental a partir
da colagem dos muitos elementos que l|he serdo oferecidos de maneira
fragmentaria.

O primeiro filme contado pode parecer, a principio, apenas uma distragao as
personagens e também ao leitor, mas tem como tematica uma transformagao que se
quer evitar. Desse modo, o enredo do filme antecipa uma situagdo da narrativa de
Puig, a transformagao que ocorrera tanto em Molina quanto em Valentin, decorrente
de sua convivéncia e, por fim, paixdo (PIGLIA, 2016). Assim, ndo se deve
negligenciar a leitura desses fragmentos externos, pois s&o significativos para uma
leitura mais aprofundada.

E assim também que ocorre a contextualizacdo em Pubis angelical. O livro
comega com uma descricdo de um ambiente “Por entre as rendas do cortinado,
infiltravam-se os raios de luar, deles se embebendo o cetim do travesseiro. A mao
da recém-casada, encostada nos cabelos pretos, oferecia a palma indefesa.” (PUIG,
1981b, p. 7). Essa descri¢ao, no entanto, ndo pertence ao cenario principal, mas a

um dos sonhos de Ana, ou seja, também inicia com um mise en abyme, que mais
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tarde se descobrira ser um duplo da personagem principal. O ambiente real

aparecera mais tarde através de um dialogo entre Ana e sua amiga Beatriz.

- Chegando em casa, recebi o seu recado. E vim depressa.

- N&o se assuste, Beatriz, ndo é nada terrivel.

- Nao estou assustada. Mas por que a pressa?

- Por nada. Ou melhor, sim, senti-me muito deprimida porque perdi a
confianga nesse médico. Gostaria de ir para outra clinica.

- Ana, é preciso pensar muito nisso. Se vocé foi operada aqui, ja esta nas
maos deles.

- Estou, sim. (PUIG, 1981b, p. 12)

Nesse caso, o dialogo deixa claro tanto o ambiente quanto a situagédo em que
a personagem encontra. E também possivel compreender o sentimento de Ana
através de sua resignacgao final com “Estou, sim”. Lembrando que esse romance ja
pertence ao ultimo ciclo do autor, percebe-se uma aproximagao ao carater intimista
de suas ultimas obras, o que ndo se pode encontrar no excerto de O beijjo da mulher
aranha, por exemplo.

O apagamento do narrador apresenta o desafio da subjetividade. E
importante que a histéria ndo se concentre apenas na visdo de uma personagem,
por isso Puig insere varias vozes no texto, que confirmardo ou contestardo o que foi
dito por outra.

Nos romances de Manuel Puig, a dessacralizagdo da palavra escrita
operada pela imagem iconografica acompanhava a dissolugéo da tradicional
figura do narrador. [...] a narragao de vozes dilaceram (sic) a univocalidade
e promovem uma politonalidade do texto capaz de proporcionar a
multiplicagdo do espago do discurso, na qual textos da cultura popular,

possuidores de modelos desprestigiados, contribuem para uma
desmitificagdo da prépria literatura. (BRAGANGCA, 2010, p. 134)

A principio, essa pluralidade de vozes seguiria um padrdo de enunciagéao,
mas Manuel Puig acreditou que pareceriam todas iguais (CORBATTA, 2009). Sua
recusa em usar a terceira pessoa o levou a buscar outros meios de dar voz as
personagens, usando assim géneros textuais cotidianos, no caso, essa linguagem

de segunda mao que o associou ao Kitsch.

Surgieron asi los mondlogos interiores, que, en un determinado momento,
amenazaron con repetirse, con volverse reiterativos, y asi se volvia casi
imposible diferenciar al adolescente, al viejo, a dos personajes de la misma
edad, sexo, misma clase social. Entonces se me aconsejé que diversificara
la técnica. Debia dejar el mondlogo interior y usar otros medios. ;Qué
hacer? ;Usar una tercera persona? jJamas! No podia asumir esa
responsabilidad. Sali del paso imitando la escritura de esos personajes: en
vez de reproducir su habla, ver como ellos habian escrito una carta, un
diario intimo, una composicion escolar. (CORBATTA, 2009, p. 262)
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Esses textos que compde o enredo sao dispostos de tal maneira que o leitor
precisa realizar uma montagem. Ha entdo um processo de bricolagem, como foi
defendido por Strauss, em que se trabalha com os materiais ja prontos, extraindo-os
de seu contexto original para que criem um novo significado em sua relagdo com
outros objetos. De uma maneira literaria, Puig explica esse trabalho pela figura de
Gladys (The Buenos Aires Affair), que recolhe materiais trazidos pela maré para

compor seus quadros.

Aquela noite me senti mais sozinha que nunca, tomada de desespero voltei
ao chalé e tive, entre delirios, a inspiragao. Nao pude dormir, as cinco horas
0 amanhecer surpreendeu-me na praia, recolhendo pela primeira vez os
detritos que a maré deixara na areia. A ressaca, atrevia-me s6 a amar a
ressaca, outra coisa seria pretender demais. Voltei para casa e comecei a
falar — em voz bem baixa para ndo acordar mamae — com um chinelo
esquecido, com uma touca de banho em frangalhos, com uma folha de
jornal rasgada e comecei a toca-los e escutar suas vozes. A obra era essa,
juntar objetos desprezados para compartilhar com eles um momento
de vida, ou a proépria vida. Essa era a obra. (PUIG, 1985a, p. 103, grifos
NOssos)

Nessa entrevista imaginaria que a personagem da a revista novaiorquina de
moda, Harper's Bazaar, ha uma explicagdo da constru¢do narrativa do escritor
argentino, recolhendo os géneros de massa desprezados pela elite enquanto

cultura, e representando, a partir deles, a vida dessas pessoas.

Estes objetos de colagens ndo funcionam apenas como elementos
ilustrativos do discurso, como mera citagdo referencial na boca de
personagens ou situa¢des criadas, mas conduzem as vozes que costuram a
narrativa. E através do deslocamento de seu discurso original, como o
material descartado e aproveitado pelo bricoleur, que estes textos de
espessuras e naturezas diferentes sdo recolocados na composigdo da
narrativa e rearticulados em relagbes intertextuais que produzem novos
sentidos. Este procedimento discursivo semelhante a colagem faz com que
os elementos sobrepostos que constituem o todo escondam alguns
fragmentos e revelem outros, numa complexa composigédo textual. Além
disso, esse texto final, assim como na obra da pop art, s6 pode ser
percebido com uma certa distancia. (BRAGANCA, 2010, p. 119)

A variedade de géneros utilizados que inclui cartas, diarios, redacdes
escolares, relatérios policiais, ligacdes telefénicas, entre outros provenientes do
cotidiano torna-se a marca das produg¢des do argentino e podem ser encontradas
em muitas producgdes posteriores, ndo apenas dos escritores do mesmo pais. Isso

mostra como essa inovagcado ofereceu a literatura uma estratégia eficaz ao
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preenchimento de uma lacuna de representacéo, a polifonia caracteristica do novo
contexto surgido junto com a sociedade p6s-moderna.

Destarte, a chegada de Manuel Puig ao universo literario corrobora com um
movimento que com os papéis determinados de autor, obra e canone, rearticulando
a percepcao de literatura, reconhecendo sua relagao intertextual com as praticas
cotidianas.

Dentre esses muitos recursos intertextuais, o cinema surge com forga maior,
apostando na influéncia da imagem para a producdo literaria. Isso se deve,
primeiramente, a interferéncia dos produtos da industria cultural na vida dos
individuos representados por Puig em suas obras. O universo das estrelas
hollywoodianas ocupava um espacgo social bastante representativo, principalmente
por meio do star-system?, que aproximava as musas das produgdes
cinematograficas a vida cotidiana.

Essas estratégias mercadologicas auxiliaram no aprazamento do cinema no
imaginario social, e, consequentemente, na valorizagdo da imagem como recurso
narrativo. Desse modo, como um recurso complementar a auséncia do narrador, as
descricdes sao realizadas de maneira objetiva e suscinta, explorando as imagens, o
que evoca 0os movimentos de uma camera cinematografica.

Em todas as entrevistas que foram realizadas com Manuel Puig, o autor
reitera que sua influéncia é cinematografica. Isso pode ser percebido na forma como
descreve situagdes, que se assemelha muito a um roteiro de cinema, usando
descri¢cbdes breves, mais passiveis de que ocorra a hipotipose.

Essa técnica é perceptivel em todas as obras dos primeiros ciclos,
aproximando o autor de um diretor cinematografico, que se apaga em importancia,
mas que sabemos estar controlando esses movimentos e mostrando apenas o que
Ilhe interessa. Por isso, as cenas sdao como fotografias, dispostas para que sejam
vistas, revelando a superficie de algo maior, e dispostas numa ordem a ser a
incorporada. Isso transmite a falsa ideia de uma linguagem que ocorre sem a

mediacdo do narrador, pois mesmo a omissao € uma escolha, “Claro que eu, ao

25 A ideia de sucesso pelo star-system combina quatro elementos fundamentais: a ideia de que o
astro era uma pessoa comum antes de alcangar a fama; a nogcdo de que esse sujeito teria algum
talento especial que fora reconhecido; a sorte de ter encontrado a pessoa certa que fizesse esse
talento deslanchar; e, finalmente, a ideia de que para ter sucesso é preciso muito trabalho e
dedicacdo. Esses elementos combinados serviriam para transmitir uma ideia ambigua de que a
estrela € ao mesmo tempo uma pessoa comum e alguém especial (BRAGANCA, 2010, p. 67)
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escrever o album, vou anotar o que me interessa e vou deixar passar outras
coisas.”?® (CORBATTA, 2009, p. 264, tradugdo nossa), por isso a aproximagao com
a direc&o cinematografica.

O romance Boquinhas Pintadas utiliza muito esse procedimento narrativo
acompanhando as cartas que sao escritas. Essa descrigdo auxilia na compreensao
do contexto narrativo, além de que confirmam a veracidade das informacgdes, haja
vista que o género utilizado possui uma carga subjetiva muito grande e n&do exige a
veracidade das informacdes.

As cartas de Juan Carlos, por exemplo, ndo demonstram o fato de ele ser um
conquistador. Quem entrega essa informacéo é essa espécie de narrador camera,
que capta as reacdes do personagem além da falsidade de sua escrita. No sétimo
fasciculo, ha algumas cartas que o personagem escreve, sem nome de destinatario,
com a saudacao de “Minha querida”, ao que pode se entender que seja Nené,
finalizando com dizeres como “Te espera, impaciente, e te beija muito, teu Juan
Carlos” (PUIG, 1976, p. 86). No entanto, a camera registra a seguinte informacéao

Sob o sol da varanda, arruma seus rascunhos, empurra o cobertor para um
lado e deixa a espreguigadeira. Dirige-se ao quarto niumero quatorze. No
corredor, troca um olhar quase imperceptivel com uma jovem enfermeira. O
doente do quarto quatorze recebe-o com alegria. Em seguida, dispde-se a
corrigir trés cartas: a primeira — apenas meia folha — dirigida a uma

senhorita, a segunda — de duas folhas — dirigida a irma, e a terceira — de
seis folhas — dirigida a outra senhorita. (ibidem, p. 87, grifos nossos)

Apesar das juras de amor, ha pelo menos duas senhoritas recebendo cartas,
Nené e Mabel, e além disso, os olhares furtivos com a enfermeira indicam que Juan
Carlos esta em outro envolvimento na clinica. A expressdo da camera confirma o
personagem como uma espécie de Don Juan conquistador, negando o amor e
saudade que ele afirma sentir em suas cartas.

E presumivel que a palavra ‘imperceptivel’ seja utilizada com uma certa ironia,
considerando-se que a camera registra essa informacao e a escancara ao leitor.
Assim, a ideia de uma camera imparcial pode ser refutada tendo em vista que
amplia detalhes minimos, enquanto negligencia outras agdes maiores,
compatibilizando-se com a fala de Puig citada acima.

Ademais, as frases curtas auxiliam na construgdo de um quadro mental.

Quando o narrador fala “empurra o cobertor para um lado e deixa a

26 No original: Claro que yo, al escribir un album, voy a anotar lo que me interesa a mi y voy a dejar
pasar ofras cosas.
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espreguicadeira”, ele quer evocar no leitor uma memoéria cotidiana, fazendo-o
imaginar a cena descrita como se a estivesse vendo em uma projecao
cinematografica. Isso ainda é reforgado pela utilizagdo de verbos no tempo presente,
impondo um ritmo dindmico que transmite a ideia de que as acbes estido
acontecendo no momento que se Ié.

A escolha desse tempo verbal forga o autor a buscar alternativas para as
cenas pertencentes a memoria, ou seja, ao passado. Esse espago sera preenchido
pelos diversos géneros textuais utilizados, capazes de promover uma sensacgao de
flashback sem comprometer o estilo da narrativa, como ocorre com a condenagao
de Molina em O beijo da mulher aranha.

O romance nao se preocupa em descrever as agdes que levaram o0s
prisioneiros a cela, por isso o leitor precisa compreender esses fatos a partir do
dialogo entre as personagens. No entanto, o capitulo oito inicia com a leitura de um
relatério penitenciario no qual estdo descritos os crimes pelos quais houve a
condenacédo, assumindo um discurso deslocado da ordem cronoldgica, ou seja, um
retorno a mise-en-scéne anterior ao inicio da narrativa.

Com efeito, a cronologia das produgdes de Puig ndo seguem a ordem
comum. Nos dois primeiros ciclos sao utilizadas varias artimanhas de retorno ao
passado, e “a linguagem n&o se concebe num unico plano, mas como um sistema
de planos que se intercruzam.” (BRAGANCA, 2010, p. 134). Assim, passado e
presente, realidade e ficgdo, pessoal e coletivo se harmonizam numa unicidade cujo
resultado € a riqueza da produgao puigiana.

Comparando com algumas produgdes cinematograficas dos diretores
admirados por Manuel Puig, é possivel perceber inclusive uma repeticdo de
estratégias, como um movimento de cadmera ou um posicionamento narrativo. E o
que acontece com uma das cenas iniciais de The Buenos Aires Affair e o filme
Psicose (1961) de Hitchcock, por exemplo, ou a aproximagao de seu estilo com o
filme Dishonoured (1931), de von Sternberg (CORBATTA, 2009), resquicios de uma
linguagem que sempre o seduziu.

Yo fui al cine y alli encontré una realidad que me gusté. Hubo un momento,
no sé como sucedid, en que yo decidi que la realidad era esa ficcion — las
peliculas de Hollywood — y que la realidad del pueblo era una pelicula de

‘clase B’ que yo me habia metido a ver por equivocacion. (CORBATTA,
2002, p. 40-1)
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Por isso, além da estrutura formal, o cinema também influi no conteudo das
producdes. As personagens puigianas cresceram sob a influéncia de Hollywood e
sao vistas, pelo autor, como participantes dessas produgdes nas quais predomina o
mau gosto.

Além de consumirem e imitarem essas formas desprestigiadas de cultura,
Manuel Puig consegue traduzir seus sentimentos pelas letras de boleros, ou trechos
de filmes, usando as midias populares como um intensificador semantico, enquanto
homenageia as grandes musas das décadas de 1930 e 1940.

Em sintese, a literatura de Puig prenuncia um novo caminho a literatura
mundial, pautando novas discussdes por meio da utilizagdo da cultura de massa,
que fora inicialmente tdo rejeitada pelos criticos. O autor argentino problematiza
varias questbes da sociedade, principalmente no que diz respeito ao territorio
limitrofe de muitas classificagdes que ja nao correspondiam a realidade.

Nesse sentido, a linguagem cinematografica surge como uma opcédo a
reestruturacdo de padrées literarios, forcando a entrada desses géneros
desprestigiados a chamada alta cultura, tanto na questdo semantica quanto
estrutural.

Dessa possibilidade de dialogo surge também a noc¢do de polifonia,
descentralizando o poder do narrador para oportunizar as personagens
marginalizadas um lugar de enunciacdo de destaque, como num discurso direto.
Assim, vemos que as transferéncias entre as linguagens desempenharam um papel
basilar para a reestruturagdo de um sistema literario, questionando e derrubando
tradicbes seculares, em prol de uma producdo literaria mais representativa do

cotidiano popular.
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3 CINEMA E PROCEDIMENTOS FiLMICOS COMO ARTIFiCIO NARRATIVO NAS
OBRAS DE MANUEL PUIG

Apesar de terem publicacdo temporalmente proximas, A fraicdo de Rita
Hayworth, doravante ATRH, e The Buenos Aires Affair, doravante TBAA, possuem
tematica e estilo de escrita diferentes. Sdo duas realidades bastante divergentes que
se encontram nos questionamentos que Puig insere sobre a nog¢ao de poder na
sociedade argentina da segunda metade do século XX.

E necessario lembrar que as duas obras sdo produtos das décadas de 1960 e
1970, momento em que a literatura latino-americana passa por uma reestruturacao
formal, redefinindo as fronteiras entre géneros e midias, e colocando em xeque as
nogdes de centralidade do discurso e de hegemonia cultural.

Desse modo, as produgdes literarias iniciam a investigagdo entre os
resultados adquiridos por meio da extrapolacédo dos limites entre as formas de arte
ou manifestagcbes artisticas, assimilando dois ou mais campos culturais para a
criacdo de um produto novo. No caso dessas duas obras escolhidas, o cinema surge
como um recurso predominante para a construgdo narrativa, explorando a imagem
como elemento basilar para a leitura e convidando o leitor a participar do processo
de construgao da obra.

Essa tendéncia foi analisada e resumida por Umberto Eco na obra Sobre a
Literatura, sob o nome de Hipotipose, como ja mencionado no primeiro capitulo
dessa dissertagdo. Apesar de ser tratada pelo semidélogo como uma estratégia de
representacdo do espaco, a hipotipose, como ja mencionado anteriormente, € uma
técnica que conduz o leitor a imaginar aquilo que |&, por meio da utilizagdo de
descrigdes que remetam a imagens ja conhecidas pelo leitor.

No que concerne ao carater cinematografico que se pretende mostrar a partir
da analise das obras de Manuel Puig, evocar uma imagem mental € algo que ja foi
consolidado no leitor desde o inicio das producdes literarias, e foi ainda mais
impulsionado com o surgimento do cinema. Considerando-se que a hipotipose néo é
um recurso formal pré-determinado, mas “técnicas multiplas, ndo redutiveis a uma
férmula ou instrugao” (ECO, 2003, p. 171), muitos procedimentos da linguagem
cinematografica, quando adaptados a literatura, desempenham a fungao de conduzir

a imaginagao do leitor a um ponto em que este possa visualizar as cenas que |€,
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construindo uma imagem completa, como se estivesse assistindo a alguma
producao cinematografica.

Tendo em conta as elaboragdes propostas por Eco, as contribuicbes de Cruz
a respeito da linguagem dos roteiros, assim como outros importantes pesquisadores
sobre cinema e literatura, este trabalho propde-se agora a analisar os dois romances
aqui apresentados em sua relacado dialégica com o cinema, tragando os principais
pontos de encontro entre as duas midias. Essa relagao sera trabalhada em seu nivel
interno, com a inser¢cdo de estratégias descritivas emprestadas do cinema, bem
como em sua relacdo externa, ou contextual, quando o cinema serve como
inspiracao tematica ao autor, ou interfere na narrativa em sua relagao contextual.

Assim, parte-se de uma leitura sobre a construgdo formal, observando as
estratégias cinematograficas utilizadas por Manuel Puig em sua escrita, do mesmo
modo que ja fora brevemente analisado em Borges, Cortazar e Sabato, no segundo
capitulo desta dissertagdo. Dessa forma, espera-se demonstrar como a vivéncia do
escritor e sua formacado enquanto espectador pode influenciar também sua escrita
posterior (VILLAREAL, 2001).

Posteriormente, sera observado como a tematica cinematografica influencia o
aspecto extradiegético, por exemplo, na escolha dos titulos; e como o cinema afeta
a compreensao da leitura da obra, ora numa relagao intertextual, como ocorre no
romance ATRH, com a constante referéncia a sétima arte pelas personagens, ora
como ilustragdo do que esta por vir, como nos epilogos de TBAA. Ademais, busca-
se compreender como as escolhas do autor em relagdo as obras citadas interferem

na compreensao do enredo em si.

3.1 RECURSOS CINEMATOGRAFICOS COMO ELEMENTOS ESTRUTURAIS NA
OBRA DE MANUEL PUIG: A TRAICAO DE RITA HAYWORTH E THE BUENOS
AIRES AFFAIR

Os cinco anos que separam a publicagdo das duas obras de Manuel Puig
escolhidas para analise nesta pesquisa apresentam também uma diferencga
significativa no que concerne a estética narrativa do escritor argentino.

Primeiramente, € necessario lembrar que, como ATRH comecgou a ser escrita em
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1962 (PUIG, 1985b), a distancia temporal de produgcédo dessas obras € ainda maior.
Ademais, um estilo literario comega a ser consolidado na escrita do autor

apo6s a publicacdo de seu segundo romance, Boquinhas Pintadas (1969), que

vendeu milhares de exemplares, além das diversas traducdes para outros idiomas.

Desse modo, € possivel perceber que sua escrita apresenta um movimento
de transformacao técnica, e, apesar das muitas caracteristicas que se mantém em
suas obras, como a presenga do cinema e a analise social, ha uma diferenca
significativa entre as produgdes de cada ciclo do autor.

Analisando pela perspectiva da inovagao estética, tanto ATRH quanto TBAA
apresentam muitos tragos que carregam a ideia de hibridizagdo como proposta por
Linda Hutcheon (1991). O cinema, apesar de ndo ser o unico, € um dos principais
pontos de encontro intermidiaticos que podera ser percebido, de maneiras distintas,
mas sempre como um referente para a compreensao da obra.

No que se refere a linguagem, sera possivel perceber, através dessa breve
analise, como a obra inicial do argentino, ATRH, se constrdi, principalmente, por
meio do principio de colagem, ignorando um possivel enredo a ser desenvolvido, e
sobrepondo varias vozes de modo que, ao final, seja possivel conceber a percepcéo
de totalidade. Essa primeira obra apresenta apenas escrita em primeira pessoa,
variando os géneros textuais para a narragao.

O terceiro romance do autor, TBAA, é composta por uma variedade maior de
procedimentos, inclusive a insercdo de narragao em terceira pessoa que fora evitada
pelo autor ao produzir o primeiro romance. Além disso, ao contrario da produgao
anterior, TBAA segue um enredo e se classifica como um romance policial, elevando
a discussao social para a analise de problemas que o autor considera maiores na
sociedade argentina.

A tabela a seguir resume os procedimentos utilizados pelo autor nos dois

textos analisados e sera utilizado, posteriormente, nesta discussao.

Tabela 1: Procedimentos narrativos utilizados nas obras de Manuel Puig

CAP. | A TRAICAO DE RITA HAYWORTH | THE BUENOS AIRES AFFAIR

PRIMEIRA PARTE

1 Dialogo entre os familiares de Mita Narrador em terceira pessoa -
onisciente
2 Dialogo entre as empregadas de Narrador em terceira pessoa - camera
Mita — evocacgao de imagens espaciais
3 Mondlogo interior de Toto Narrador em terceira pessoa —
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flashback da vida de Gladys

4 Dialogo de Choli e Mita/ Omisséo da Fluxo de consciéncia de Gladys/
voz de Mita fragmentos de dialogo entre Gladys e
a mée/ narrador onisciente em notas
de rodapé.
5 Mondlogo interior de Toto Conversa telefébnica com o oficial de
policia — unilateral / narrador em
terceira pessoa - camera
6 Mondlogo interior de Teté Narrador em terceira pessoa —
flashback da vida de Leo
7 Mondlogo interior de Délia Fluxo de pensamento de Gladys/
entrevista imaginaria de Gladys
8 Mondlogo interior de Mita Divagacodes de Leo com seu médico —
unilateral/ narrador em terceira pessoa
SEGUNDA PARTE
9 Mondlogo interior de Héctor Narrador em terceira pessoa/
Entrevista unilateral de Leo a Maria
Esther
10 Mondlogo interior de Paquita Narrador em terceira pessoa - camera/
Texto taquigrafico
11 Mondlogo interior de Cobito Narrador em terceira pessoa - camera
12 Diario de Ester Depoimento policial/ Narrador Em
terceira pessoa — onisciente
13 Redacéo literaria Narrador em terceira pessoa —
onisciente/ descricao extensa
14 Carta anénima Depoimento do porteiro/ Narrador em
terceira pessoa - onisciente/ autopsia/
informacgdes bioldgicas
15 Caderno de pensamentos da Narrador em terceira pessoa —
Herminia onisciente
16 Carta de Berto ao irmao Narrador em terceira pessoa -
onisciente

Fonte 1: Do autor

Inicialmente, é necessario relembrar que o primeiro romance de Manuel Puig

nao surge com o objetivo de ser literatura. O préprio autor admite que a transigao

para o campo literario aconteceu como um acidente (PUIG, 1985b), pois nao

conseguia resumir o que tinha para falar em uma produgdo de uma hora e meia.

Assim, esse romance:

[...] apresenta uma origem textualmente vinculada a uma linguagem né&o
literaria. Tem como ponto de partida, segundo os estudos dos materiais pré-
textuais que denunciam esta origem, trés roteiros cinematograficos escritos
quando o autor ainda estudava cinema na ltalia no final dos anos de 1950.
O texto seria o quarto roteiro cinematografico, todos eles inspirados nas
narrativas de melodrama hollywoodianos dos anos de 1930 e 1940, que
acabou por ganhar vida definitiva na forma do primeiro romance do autor.

(BRAGANCA, 2010, p. 126-7)
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Além desses elementos que justificam a aproximacgao entre ATRH e a sétima
arte, uma rapida analise da capa escolhida para a publicagdo da primeira edi¢ao da
obra auxilia para a construgcao dessa intepretacdo. De acordo com Gérard Genette
(2009), a escolha dos paratextos editoriais sdo muito importantes para a edigdo do
livro, pois “Uma simples escolha de cor para o papel da capa pode indicar por si s6,
e com muito vigor um tipo de livro” (idem, p. 28), haja vista que ela poderia cumprir a
funcdo de cartaz da obra que encerra. A edi¢cao impressa pela Editora Jorge Alvarez
em Buenos Aires, em 1968, merece destaque para o peritexto icdnico (ou seja, a
ilustracdo) escolhido. Nessa primeira edicdo tem-se a imagem do préprio escritor,
posicionado por tras de uma camera cinematografica, como é possivel perceber a

sequir:

Figura 1: Capa da__primeira gdigéo AT68

Fonte: IberLibro?”

Essa escolha pode revelar muito sobre a obra, pois, apesar de publicar um
romance, Puig se coloca no lugar de um diretor de cinema, que realiza seu trabalho
por tras de uma camera, de onde apenas registra as agdes de outras pessoas, sem
ter, necessariamente, interferido nelas.

Essa postura registrada pela capa da primeira edigdo € a mesma que se pode
identificar no romance, pois a total auséncia de um narrador em terceira pessoa

simula o apagamento também da figura de um autor que manipule o material. Desse

27 Disponivel em < https://www.iberlibro.com/TRAICI%C3%93N-RITA-HAYWORTH-PUIG-Manuel-
Editorial/1349871013/bd#&gid=1&pid=1> Acesso em 04/jan./2020.


https://www.iberlibro.com/TRAICI%C3%93N-RITA-HAYWORTH-PUIG-Manuel-Editorial/1349871013/bd#&gid=1&pid=1
https://www.iberlibro.com/TRAICI%C3%93N-RITA-HAYWORTH-PUIG-Manuel-Editorial/1349871013/bd#&gid=1&pid=1
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modo, é como se ao produzir esse livro, Puig estivesse apenas ouvindo essas
vozes, assim como ouviu a voz de sua tia quando iniciou a producédo de ATRH
(PUIG, 1985b), e registrando-as, sem interferir, de modo algum, no que elas tém a
dizer. Ainda, € necessario lembrar que a narracdo € um dos pontos essenciais para
analise da narrativa de Puig, como se comentou na primeira parte deste trabalho.

Desse modo, a tabela anterior nos mostra a fragmentagcdo da diegese em
vozes banais, todas igualmente necessarias para a compreensdo da obra como um
todo. Apesar de se tratar da trajetoria de José L. Casal, vulgo Toto, sua historia
podera ser conhecida por meio da fala de seus familiares, amigos, professores e
colegas, compondo um rol de vozes que transitam entre a complementacdo e a
contradicao.

De acordo com Curtoy (1994), o desaparecimento de Puig como narrador
possibilita ao leitor se reconhecer em alguma dessas vozes e com 0s papeis sociais
que estas desempenham. Esse posicionamento é corroborado por Braganga,
quando comenta que:

Uma vez que, na literatura de Puig, o narrador perde completamente sua
forga, € no recorte das cenas e na montagem do texto que se processa a
conducdo do olhar do leitor, induzido a identificar-se com o olhar desta ou

daquela personagem, ao inserir-se na trama auxiliado pela intensificacao
das emocdes. (BRAGANCA, 2010, p. 63)

Nesse caso, ao analisar o romance ATRH nota-se que ndo ha um padrao de
escrita em cada capitulo. Cada personagem possui uma maneira de falar pessoal, e,
mesmo quando a voz se repete, como € o caso de Toto em trés capitulos (cap. 3, 5
e 13), representam diferentes fases de sua vida e, por isso, possuem linguagem
condizente com a fase que representam. Por exemplo, analisando a fala de Toto no
capitulo trés, é possivel perceber um vocabulario bastante infantil e inocente,
principalmente em relagdo a sexualidade (“[...] se a Pocha fica quieta como um
peixinho os cabelos do menino vado comendo todo o popd dela [...]” (PUIG, 1990,
p.33)); no capitulo cinco, por sua vez, é possivel perceber um amadurecimento do
menino, além do aumento dos referentes cinematograficos que apresenta na escrita
(“[...] o tio da Alicita se fosse ator se casava com Luisa Rainer no Ziegfeld, o criador
de estrelas, em vez de ela morrer [...]" (PUIG, 1990, p. 59)).

Além disso, é possivel perceber a passagem do tempo a partir desses
retalhos que, como afirmou Braganga (2010), sdo montados de modo a conduzir o

olhar do leitor. Muito além de representar a pluralidade de discursos, esses
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fragmentos costuram a narrativa, ressignificando-se nesse novo contexto. O trabalho
do autor é realizar a bricolagem, organizando-os na composic¢ao textual. Ainda, cada
voz apresentada ndo € completa por si sO, por isso, € a partir da combinag¢ao dos
quadros que sera possivel preencher lacunas textuais, ou, até mesmo, abrir novas
possibilidades de interpretacdo em virtude da apresentagdo de novos elementos,
seguindo o principio da montagem assim como defendido por Eisenstein (2002).

E possivel perceber, pela leitura da Tabela 1, que a exclusividade do narrador
em primeira pessoa é deixada de lado no terceiro romance. Em TBAA, a narragéo
em terceira pessoa aparece na maioria dos capitulos, mesmo que em pequenos
trechos e desvinculada de uma personagem, no entanto, € interessante observar
que sua utilizagao nao foi inocente.

Essa mudanca estilistica provocara muitas mudancas na producgao, pois a
terceira pessoa permite utilizar alguns procedimentos cinematograficos, como
camera, corte e movimento, com muito mais eficacia.

Pela possibilidade de um viés parddico da obra comentado por Amicola
(2000)?8, a narragdo é o responsavel por despistar o leitor dos elementos que
realmente importam a diegese. Assim, quando se comenta que a descricao
detalhada, semelhante a cAmera cinematografica, expde alguns elementos para que
o leitor possa uni-los com a finalidade de desvendar o crime da obra, o registro da
camera assinala pertinéncias que tendem a voltar o olhar do leitor para as questées
mais superficiais, nas quais consiste o carater parddico da obra. Ou seja, esse relato
pode nao ser confiavel.

Se em ATRH os paratextos deveriam ser levados em conta, TBAA aposta na
relagdo intertextual, e intermidiatica, com o filme Psicose (1961), uma das mais
inovadoras produgbdes cinematograficas de Hitchcock. Essa relagdo esta
intimamente ligada com a escolha do narrador, pois quando Puig resolveu inserir um
olhar em terceira pessoa, decidiu que deveria ser algo que destoasse do modo como
essa escolha de escrita sempre fora utilizada nas narrativas dos séculos passados,

por exemplo.

28 De acordo com o pesquisador, essa obra pode ser considerada uma parodia, pois engana o leitor
com pistas falsas para solucionar um crime que, na verdade, € apenas uma cobertura para o real
crime que ocorre na sociedade argentina, a problematica politico-sexual. A questdo da parddia, no
entanto, é controversa, pois, apesar de ndo seguir os modelos tradicionais do género, deixa pendente
uma discussao sobre a sexualidade no que seria o ponto principal desse romance: o homossexual
assassinado em um terreno baldio.
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Como seus referentes sempre foram cinematograficos (CORBATTA, 2009),
encontrou no cinema o olhar que procurava. Em entrevista a Jorgelina Corbatta,
Puig afirma que, ao escrever sobre a mae de Gladys, queria conferir uma
ambiguidade aos sentimentos dessa personagem, de modo a demonstrar que talvez

ela ndo sentisse tanto a auséncia da filha. Desse modo:

Se me ocurrié hacerlo en una tercera persona especial, una tercera persona
maléfica, una tercera persona malintencionada, no subjetiva. §Coémo
resolver la cosa? Yo recordaba ciertos usos de la camara en cine, y
después, viendo cierta pelicula, pude individualizar una secuencia directa
que influyo en mi novela. Es la pelicula Psicosis, cuya primera escena es el
encuentro de dos amantes clandestinos en un cuarto de hotel. Es un cuarto
pequefio e a ellos se los ve siempre a través de una camara extrafa, es una
camara que los observa como desde atras del biombo o espiando por la
ventana pero Hitchcock se ha preocupado muy bien, desde el principio de la
pelicula, de mostrarnos que no hay nadie mas en el cuarto, sélo ellos dos.
Asi que el que los esta observando no es un espia, no es un asesino, pero
es una camara extrafia, ‘espiona’. O sea, que hay camaras objetivas y
camaras subjetivas correlativas de la tercera persona y de la primera. Y en
el texto estaba el mal. El mal como deseo inconsciente de la madre que, al
no poder racionalizarlo, lo convierte en algo oculto. Entonces habia que
narrarlo todo en tercera persona, una persona que se regocija cada vez que
encuentra un indicio, algo maligno, de ese modo, la tercera persona se
volvia una primera persona, un personaje pero, como no podia reaparecer
después en la novela — debido a la economia de la obra -, me sobraba. O
sea, que para dar esa sensacion difusa yo elegi una tercera persona, que
es una especie de diablo y que no reaparece mas. (CORBATTA, 2009, p.
249)

A extensao da citacao se justifica por apresentar a légica do escritor para a
escolha dos elementos descritivos. Na referida obra, & possivel perceber esses
elementos pelo movimento que a narragdo assume, induzindo o leitor a acreditar
que ha algo maligno dentro da casa.

A narragdo, que comega ja em terceira pessoa, apresenta uma narragao
onisciente que, transita entre os pensamentos da mae e algumas observacoes,
assim como descrito por Manuel Puig na entrevista que concedeu a Corbatta. No
entanto, esse olhar ndo se mantém neutro, pois exibe algumas atitudes maliciosas
sugerindo ao leitor acontecimentos estranhos.

Nas duas paginas iniciais do romance, ha quatro ocorréncias de uma
intervencdo descritiva que, sutiimente, busca alertar o leitor de que ha algo
ocorrendo nessa casa, sem, no entanto, confirma-lo; séo elas: “[...] tinha certeza de
que ninguém a observava.” (PUIG, 1985a, p. 8), “Uma sombra projetou-se por
breves instantes em cima de uma das janelas [...] mas Clara Evelia ndo prestou

atencao [...]" (PUIG, 1985a, p. 8), “Como de muito longe, pareceu-lhe escutar uma
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voz, de onde vinha? Apenas conseguia atravessar o vidro da janela e a cortina de
gaze.” (PUIG, 198543, p. 9), “[...] nesse instante em que fechou os olhos poderia ter
entrado alguém no quarto sem que ela percebesse.” (PUIG, 1985a, p. 9).

Esses elementos, que podem passar despercebidos numa leitura desatenta,
possuem uma semelhanga com a musica de fundo de Bernard Herrmann, escolhida
para passar os créditos iniciais no filme Psicose. No filme, o som inicial auxilia na
construgdo de um sentimento de tensao no espectador, preparando-o para algo que
esta por vir, mas sem indicios do que isso seria. Isso também se aplica a esses
elementos mesclados a descricdo e, mais adiante, reafirmados como algo que a
personagem estava deixando passar.

A mae ficou de pé, ndo olhou para a direita — onde teria percebido uma
presencga inesperada — e correu para procurar no banheiro o cesto onde
Gladys sempre colocava os restos que recolhia. Rezou para nao encontra-
lo, mas o cesto la estava. Voltou para a sala fazendo o mesmo percurso em
sentido inverso, e por causas fortuitas ndao olhou dessa vez para sua
esquerda. [...]

Esgotada, recostou-se na cama desfeita de Gladys, pensou que tudo o que
estava acontecendo era culpa da moga, porque nunca Ilhe fazia
confidéncias! [...] Do jardim, através das cortinas de gaze, via-se Clara
com os olhos desmesuradamente abertos, fixos no teto; de mais perto,
atras do biombo, também se podiam escutar seus suspiros frequentes,
COmMO que huma queixa por sua ma memoria. Ao longe se ouviam trovoes,
vinham do sul, anunciavam uma possivel chuva, trazida por ventos

antarticos: em poucos minutos o tempo virara no litoral maritimo. (PUIG,
19854, p. 11, grifos nossos)

Nesse excerto, € possivel encontrar a reafirmacado de que ha algo fora do
normal dentro da casa da personagem, e ela ndo estd vendo por causas fortuitas.
Além disso, é perceptivel uma movimentagao de fora para dentro, do mesmo modo
como ocorreu com a camera intrusa de Hitchcock, como algo que invade a
residéncia sorrateiramente, mostrando a solidao de Clara Evelia, instantes depois de
ter mencionado uma “presenca inesperada’.

A falta de informacdes no restante do romance que possa clarificar se essa
presenca seria fisica nos leva a pensar na possibilidade sugerida por Manuel Puig
na entrevista de colocar o mal como um desejo inconsciente da mae; é algo que ela
nao pode demonstrar, mas a liberdade em se ver livre da filha esta contida nos
detalhes da narracédo e reforgcada com a construcdo “sentia nas costas duas asas
fortes dispostas a algar voo, enquanto uma coisa doce parecia passar em sua
garganta.” (PUIG, 1985a, p. 10).
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Essa possibilidade poderia ser confirmada pela demonstragdo sutil dos
sentimentos da mae de que a filha sofreria muito continuando viva, caso nao tivesse
alguém para cuidar de si apos a sua morte. De acordo com Puig (CORBATTA, 20089,
p. 249), esse seria um sentimento cruel para ser demonstrado, pois nenhuma mae
desejaria a morte da propria filha, por isso, deveria ser mascarado por meio de
outros elementos narrativos.

No excerto supracitado, vé-se que a descricao nido é estatica. Apesar de
assumir uma voz em terceira pessoa, acompanha-se uma movimentacdo de
afastamento e aproximacgao, essa ultima descrita como se estivesse sendo realizado
uma tomada em dolly-in. A ideia de um registro midiatico € complementada com a
captura dos sons “suspiros frequentes” e “ouviam-se trovboes” fora do
enquadramento focalizado pela camera, mas que compartiiham a construcido do
significado geral.

E também interessante notar que, assim como apontado por Eco, a narragéo
assinala algumas pertinéncias, ou seja, sublinha verbalmente algumas situagbes que
se pretende que o leitor dé maior atencao durante a leitura. Essas pertinéncias sao
marcadas, principalmente, pela utilizagdo de recursos cinematograficos, como a
iluminacao, por exemplo, que vai mostrando a personagem, e consequentemente ao
leitor, quais sé&o os detalhes que merecem maior atencao.

[...] o feixe de luz — de uma lanterna? — assinalava um detalhe no assoalho
para que ela nao deixasse de percebé-lo. A luz cessou, mas se notavam
entretanto pegadas lamacentas — de sapatos de homem? — j& secas, que
iam e voltavam da porta do quarto de sua filha a porta da rua, atravessando

a sala de estar. O feixe de luz de uma lanterna parecia ter iluminado durante
um instante o detalhe revelador. (PUIG, 1985a, p. 10)

Assim como pode ocorrer no cinema, a iluminacdo assume um papel
essencial nessa suposta narrativa policial, iluminando verbalmente apenas alguns
detalhes que possam ser utilizados para a construcdo da cena. Pelo principio da
hipotipose, o leitor ja deve ter elementos suficientes que o auxiliem na construgéo de
um quadro mental que reproduza o sequestro de Gladys, assim como sua mae o
percebe.

Continuando nessa perspectiva, € possivel afirmar que o leitor é posicionado,
nesse primeiro capitulo, junto com Clara Evelia e, assim como a mae, precisa
descobrir 0 que aconteceu por meio da justaposi¢cao das pistas em evidéncia, como

pode ser percebido a seguir:
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Na penumbra, precipitou-se para revistar o armario e a comoda onde
Gladys guardava a roupa, o que é que ela teria vestido? Clara descobriu
que nao faltava nenhuma roupa de sair. De repente, seu olhar esbarrou com
um cabide da sala, onde Gladys e ela dependuravam os casacos de lontra,
e faltava... o de Clara! Foi depois as caixas de sapatos, nao faltava nem um
par. O roupdo de |4 fina estava em cima da cadeira, os chinelos junto da
cama, e a camisola? Qualquer busca foi inutil, a camisola desaparecera.
Portanto Gladys saira de casa descalga, o casaco de pele em cima da
camisola. (PUIG, 1985a, p. 11-12)

O enredo, neste caso, se vale de uma das técnicas de expressao verbal
descritas por Umberto Eco em seu resumo sobre a hipotipose, que consiste em
elencar alguns elementos, sem criar pertinéncias, mas deixando que o leitor possa
analisar as opgdes apresentadas e construir, assim, a imagem sugerida.

Além disso, percebe-se que os detalhes ndo estdo ligados na oracgao,
produzindo um efeito de corte e colagem das tomadas o que, de acordo com Cruz
(2014), ajuda o leitor a visualizar a cena pelos olhos dessa possivel camera,
adotando um ponto de vista que o possibilite viver essa cena junto com a
personagem, assim como sentir o mesmo que ela sentiria. Cruz (2014) ainda
comenta que, enquanto revela os detalhes aos poucos, esse recurso auxilia a
criacdo e manutencdo de uma atmosfera de suspense que mantém o leitor
interessado em saber o0 que acontecera em seguida.

Ademais, percebe-se que nessa descrigdo ha uma questdo emocional muito
forte, que é a busca da mae por detalhes que Ihe possam esclarecer o que
aconteceu com Gladys; no entanto, apesar de ser possivel compreender a
preocupagao, os sentimentos e pensamentos da personagem foram substituidos por
agdes concretas, assim como é defendido por Cruz (2014) como um dos principais
principios a serem seguidos pelos roteiristas quando produzem obras para o cinema.

A preferéncia pela concretude das agbes é também percebida nos momentos
em que o autor alterna a narragdo para o discurso em primeira pessoa, seja pelo
dialogo, pelo fluxo de consciéncia, ou depoimentos de alguns personagens
secundarios.

Diferentemente do primeiro romance de Puig, em TBAA a narragdo em
primeira pessoa pode ser bastante descritiva, evocando elementos concretos que
facilitem o leitor a projetar imageticamente o conteudo descrito. Isso pode ser

percebido num dos momentos em que Gladys esta sozinha, deitada em seu quarto:
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As flores sdo de porcelana como o suporte e surgem do suporte que é um
tronco de planta e as flores surgem pouco antes de o tronco se abrir em
dois bracos. [...] dentro do armario um vidro de logéo, a tampa do mesmo
cristal com quatro ou cinco gotas de logdo que se deixa cair em cima das
flores de porcelana, cheiram como flores de um estranho jardim, mas ao
lambé-las ou beija-las arde na lingua a logdo e lembra alcool de queimar
para aquecedores [...]. Nao se ouve o que ele diz no ouvido, em voz muito
baixa para que nao se ouga no outro quarto, de um momento para outro em
vez de sussurrar ele vai beijar minha orelha, de medo que o beijo seja
violento ndo se pode prestar atencdo ao que ele diz. (PUIG, 1985a, p. 51,
grifo nosso)

Em alguns momentos, a descrigdo pode se confundir com uma narragdo em
terceira pessoa, pelos detalhes que parece captar sobre o ambiente; no entanto, as
ocorréncias de pronomes em primeira pessoa indicam o posicionamento. Também, o
fato de o leitor ndo receber a informagao do que é dito pelo homem o posiciona no
lugar da personagem, assumindo suas ag¢des naquele momento e vivenciando, com
ela, o possivel medo por esse homem que entra. Para manter a natureza ambigua
da narragdo, e do romance, ha ainda o confronto entre as atitudes do visitante (o
beijo na orelha) e a reagcdo de Gladys (medo que seja violento) deixando o leitor
sempre na expectativa do que possa acontecer.

Desse modo, as escolhas narrativas conferem a escrita literaria um carater
cinematografico, principalmente pela presengca marcante da imagem como um
recurso narratologico, pelas estratégias de corte e montagem e, além de tudo, pela
indicacdo de movimento e som que é possivel captar a partir da leitura.

Lembrando que essas nao sao producgdes cinematograficas, € possivel
compreender que os procedimentos narrativos provém de um conhecimento de
cinema muito grande que, aplicados a literatura, sdo capazes de construir
significados. Ainda, apesar de ambas as obras trabalharem com procedimentos
diferentes, a ligacdo com a sétima arte pode ser percebida pelo trato com a
linguagem ou com a justaposi¢cao dos fragmentos, capazes de evocar imagens nos
leitores.

Para que seja possivel sugerir uma imagem concreta na mente do leitor, o
trabalho com a representagdo do espaco tende a ser primordial, pois o situa em
algum ambiente onde as acbes serdo desenvolvidas. Representar o espaco,
predominantemente visual, em palavras exige do escritor que se busquem
referentes no repertério cultural do leitor, de modo que esse consiga visualizar o

ambiente.
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E preciso sempre lembrar que o espaco desempenha uma funcdo muito
importante para a obra. Para Cruz, quando alguém decide escrever um roteiro as
primeiras decisoes:

tienen que ver con la definicion del espacio donde tiene lugar la accion. [...]
Antes de comenzar a tomar decisiones sobre el argumento, escogen los
elementos mas definitorios del mundo fisico de la ficcidon que estan creando.
Saben que lo que venga después estara condicionado por toda esa
informacion visual inicial, que tanto marca el tono de cada una de las dos
versiones. Sobra decir que el equipo de direccidn, decoraciéon, o hasta
posproduccién, seran los que acaben de darle un aspecto u otro a ese
universo fisico, pero el guionista tiene que avanzarse y visualizar sus rasgos
generales sobre el papel, porque, como hemos podido ver, la eleccion de un

espacio es una decisién determinante para la dramatizaciéon de una historia.
(2014, 1. 36-37)

Apesar de Cruz estar se referindo a constru¢do do espago na escrita de
roteiros cinematograficos, € perceptivel que as descricbes espaciais utilizadas por
Puig seguem a mesma regra defendida pela autora. Nas descrigdes do escritor
argentino, o ambiente € sempre sugerido por meio de imagens concretas, de modo
que o leitor possa, antes de ser absorvido pela diegese, compreender e visualizar
onde as agdes se desenvolvem.

Como a narracdo em ATRH é realizada em primeira pessoa, a construcido do
espaco depende das poucas informagdes que sdo coletadas a partir da fala das
personagens, mas, ainda partindo do principio de colagem, deve ser construido por
meio de fragmentos. A principio, o titulo de cada capitulo ja oferece uma indicagao
de personagem, local e data, elementos caracteristicos da produgao de roteiros
cinematograficos (BRAGANCA, 2010). Essa indicagdo de lugar, no entanto, é
apenas uma referéncia inicial que precisa ser complementada com a leitura do
capitulo.

O primeiro capitulo da obra, por exemplo, inicia com a indicagcdao “Em casa
dos pais de Mita, La Plata, 1933” (PUIG, 1990, p. 7). Sem o restante do capitulo é
impossivel determinar como seria essa casa, sua localizagdo, tamanho ou
caracteristicas afins, todavia, € possivel coletar diversas informacdes ao longo dos
dialogos, como “Mamae tem muita pena que Mita ndo possa aproveitar esta casa
agora, com todas essas comodidades” (PUIG, 1990, p. 7), “No canteiro do fundo
vocé ja tem que comecgar a cortar a alface [...]” (PUIG, 1990, p. 11), “Eu queria limpar
o tapete da escada [...]” (PUIG, 1990, p. 13), “Fica muito bonito o ladrilho do piso

encerado, enquanto eu esperava no saguao que vocé abrisse a porta, via contra a
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luz que tudo brilhava, do sagudo até o fundo do hall.” (PUIG, 1990, p. 13), “[...]
estando abertas as portas que comunicam o hall com o patio coberto vai se ver todo
o ladrilho até o fundo do patio coberto.” (PUIG, 1990, p. 14), “E bom a gente ter essa
casa grande [...]" (PUIG, 1990, p. 14).

Essas varias referéncias as comodidades da casa dispostas ao longo do
capitulo servem como um norte para que o leitor possa imaginar o ambiente. Ainda
assim, os detalhes oferecidos ndo tratam de descrever a residéncia, deixando ao
leitor, além de montar a cena, a tarefa de completar as lacunas deixadas, como cor
ou localizagao, por exemplo, a partir de seu referente cultural.

A excegao ocorre quando, durante os dialogos, as personagens descrevem
algum ambiente exterior ao lugar onde estao inseridas, como pode ser percebido no
excerto a seguir, no qual a cidade de Coronel Vallejos é descrita para Violeta:

[...] ndo ha casas nem mesmo de dois andares e tudo parece muito plano. E
uma zona de grande seca e nao se veem muitas arvores. Na estacao ha
charretes em vez de taxis e a dois quarteirbes e meio fica o centro da

cidade. S6 umas poucas arvores, vé-se que crescem com dificuldade, mas
0 que nao se vé é grama em parte alguma [...] (PUIG, 1990, p. 8)

A enumeracao de coisas propde uma imagem mental um pouco mais
completa que aquela construida por meio dos fragmentos da fala, mas ainda nao
pretende esgotar as caracteristicas da cidade, pois, de acordo com o principio da
hipotipose, esta deve ser uma criacdo do leitor, que podera imaginar que estas
cenas ocorrem em qualquer lugar, inclusive em sua proépria regiao.

Essa caracteristica perdura ao longo do romance, pois, tendo em vista que
nao ha narracdo em terceira pessoa, ndo ha também motivos claros para se
estender com a descricdo de algum espago especifico. Além disso, o romance,
como um todo, busca a representacdo de uma cidade pequena, quase um vilarejo, a
respeito do qual quer expor algumas questdes sociais.

Dessa forma, selecionando alguns trechos ao longo do romance é possivel
comprovar que mais importa a representagdo da cidade do que um ambiente
especifico, por exemplo “Nunca volte para casa sozinha, de noite, por essas ruas de
terra batida.” (PUIG, 1990, p. 17), “Minha casa pode ser um barraco, mas nos
varremos o chao, nao tem ladrilhos, mas sempre varremos o chao de terra.” (PUIG,
1990, p. 18), “O jardim de infancia n&o era um jardim, era um quarto com uma mesa
de areia molhada [...]” (PUIG, 1990, p.27), “[...] nesta cidadezinha imunda as minhas

escadas deviam parecer como as de um palacio para ele.” (PUIG, 1990, p. 38), “[...]
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a essa hora nado tem ninguém na rua, nessa calgada podiam assassinar alguém e
nao havia testemunhas [...]” (PUIG, 1990, p. 68), “[...] ela vai passear com papai
andando até o Parque Municipal, muito longe, que fica a meia légua [...]” (PUIG,
1990, p. 76), entre varias outras referéncias que permitem construir a imagem de
Coronel Vallgjos.

A partir desses excertos coletados € possivel apreender algumas diferengas
sociais entre os moradores, ter nogdo do tamanho da cidade, bem como de sua
calmaria. Assim, a maioria dos capitulos auxilia para a construgao deste ambiente
unico, que é o que mais interessa a narrativa. Ademais, como grande parte dos
capitulos se vale da representagcdo do pensamento das personagens, elas nao estao
restritas a um ambiente fechado que ndo seja um complemento para essa imagem
maior que o autor pretende que se construa: a cidade.

Quando se analisa TBAA, percebe-se que a narragdo em terceira pessoa
facilita a construcdo de um espago maior, por se mostrar como um registro
aparentemente mais objetivo daquilo que se vé. O olhar da camera que o registra
pode, inclusive, esclarecer pontos que ndo sao de interesse da personagem, mas
que possam apresentar alguma significacéo para o leitor.

E nesse estilo visual que se tem a descricdo das ruas de Buenos Aires
quando a méae resolve ir a delegacia para denunciar o desaparecimento de Gladys.
A concretude com que o autor mostra as questdes politicas que envolvem o contexto
sugerem a visualizagdo por meio de uma camera cinematografica que registra os
fatos, deixando ao leitor o papel de interpreta-los. De acordo com Corbatta:

En el primer capitulo de The Buenos Aires Affair, mientras la madre de
Gladys se dirige a la comisaria para declarar su desaparicion, la narracion-
camara cinematografica nos va mostrando ‘cinematografo pequeno
clausurado por orden municipal /.../ otras proclamas gubernamentales

pegadas a la fachada que instaban al orden publico y recomendaban la
captura de activistas alli enumerados’. (2009, p. 144)

Nao ha comentarios sobre alguma situagao politica ditatorial, mas os cartazes
afixados nos estabelecimentos cumprem o papel de informar ao leitor que esse
sistema politico merece alguma atencdo. Apesar dessa informagao nao ser
primordial para a diegese, age como uma contextualizagdo sobre o sistema politico
do pais, ampliando o repertério de informagcdées com as quais o leitor podera

trabalhar.
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Como, nesse romance, a agao acontece em lugares fechados, principalmente
devido ao género que se propde, a narragdo desses ambientes passa a ser mais
cuidadosa, enfatizando melhor os detalhes para os quais se pretende que o leitor dé
maior atengdo. Por isso, a descrigdo se detém, como é possivel ver no seguinte
excerto:

Um escritério do departamento de policia. A direita, junto de uma janela sem
cortinas, uma mesa moderna com telefones, maquinas de escrever e
gravador; a esquerda uma mesa mais simples, um sé telefone. Ndo se sabe
se é de noite ou de dia, devido as venezianas fechadas; em cima das
mesas estdo duas lampadas acesas. Um homem de meia idade, vestido
com esmero, sentado a secretaria de mais categoria, trata de concentrar-se

na leitura de um artigo intitulado “ATAQUE ISRAELENSE A PORT SAID” da
primeira pagina do jornal do dia. (PUIG, 1985a, p. 68)

Nesses casos € possivel observar que o registro das informacgdes € bastante
objetivo, o que reforga a ideia de uma camera cinematografica que adentra o local.
Por se tratar de uma filmadora, as unicas informacdes disponiveis sdo as que
podem ser registradas, por isso € impossivel saber se é dia ou noite, por exemplo,
haja vista que essa informacdao nao estad disponivel para captura. Além da
caracterizagdo do ambiente, essa abordagem permite também transmitir uma ideia
de seriedade ao local, que sera posteriormente necessario a leitura da obra.

Esse apelo imagético € usado também quando s&o descritas as acdes
imaginarias de Leo durante sua insénia:

1) Na sala de estar de seu apartamento, em cima do tapete, ha uma
mancha. Trata-se de uma pocga de liquido esbranquicado e pegajoso, mas
essas particularidades se percebem com dificuldade devido a penumbra. A
porta principal que da para o corredor do andar ficou aberta e se entrevé um
galgo, com chagas de sarna nas patas, que se afasta e torna a se
aproximar. O galgo entra, exala um halito quente pelo focinho, estala a

lingua e descobre ao lado da mancha um homem nu estirado no chdo. O
homem néo se mexe. [...] (PUIG, 1985a, p. 156)

A focalizacdo do ambiente ocorre com uma mudancga de planos que nao
mostra a totalidade. A descricdo da cena inicia com o plano geral, mostrando o
ambiente da imaginacdo de Leo, depois vai alternando entre planos detalhes,
quando quer demonstrar algum indicio, como a poga de liquido e o focinho e lingua
do galgo, e planos conjunto, quando mostra a porta e quando revela e presenga de
um homem no quarto. Apesar dessa alternancia, a compreensido nao €

comprometida, e o leitor € capaz de visualizar a cena, pois a descricado oferece
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apenas o0s elementos necessarios assinalando pertinéncias que o instiguem a
imaginar o restante.

Essa mesma logica de assinalar pertinéncias € percebida durante a primeira
apresentacao do cativeiro em que se acredita que Gladys esteja aprisionada. Toda a
descrigao ocorre como se fosse focalizada por uma camera cinematografica, no qual
alguns objetos especificos sao elencados para manter a atmosfera de mistério que o
romance mantém nos primeiros capitulos.

A pele da mulher imoével é muito branca, a mordaca da boca improvisada
com um lengo de seda colorido de homem, mas soébrio, as m&os estao
amarradas para tras com uma gravata de luto. Nao se chega a perceber a
cor dos olhos da mulher porque estdo fechados, ademais debaixo da
palpebra esquerda falta o globo ocular correspondente. No resto do corpo
nao se percebem marcas de violéncia, tais como hematomas roxos, ou
feridas com sangue coagulado vermelho-escuro. Também nao ha vestigio
algum de violéncia sexual. As seis guimbas que se distribuem entre o
cinzeiro de cristal e outro de bronze ndo apresentam marcas de batom. O
cinzeiro indiano, de bronze lavrado, contém um Unico cigarro aceso, a
fumaca descreve uma linha reta vertical. De ambos os cinzeiros desprende-
se um leve cheiro de tabaco azedo, perceptivel somente a poucos
centimetros. Também a poucos centimetros da superficie que o desprende
€ possivel perceber — junto ao pescogo da mulher — um extrato francés doce

e — junto as axilas dele — o acido caracteristico da transpiragdo. (PUIG,
1985a, p. 16-17)

Essa descrigao inicia a uma certa distancia do objeto exposto, como se a
camera estivesse na entrada do quarto e, desse angulo, fosse possivel perceber a
cena de maneira mais abrangente, os elementos vao sendo apresentados através
de seus detalhes, ou seja, vai assinalando as pertinéncias para induzir o leitor a
alguma conclusdo sobre o exposto. Apesar de negar a violéncia, os elementos
assinalados, como a mordaga e as maos amarradas, tendem a levar o leitor a
desconfianca, causando a sensagao de que € esse O crime que O romance se
propde a desvendar. A distancia inicial, no entanto, vai diminuindo quando comeca a
descricdo dos cinzeiros, como se a camera que mostra a cena estivesse
sorrateiramente se aproximando das personagens e objetos. Além disso, a narragao
extrapola alguns elementos cinematograficos ao inserir as sensagdes olfativas, o
que seria mais dificil de se reproduzir visualmente.

Nao ha nenhuma manifestacdo sentimental quanto ao que esta sendo
exposto, apenas situagdes concretas que, numa justaposi¢cdo, criam um contexto
espacial que sera assimilado pelo leitor, tornando-o responsavel pela compreensao
do todo.
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A atmosfera de suspense é reforgada ao final do capitulo com a listagem de
objetos predominantemente cortantes, que nao necessariamente teriam sido
utilizados, mas que reforgam a ideia de que a personagem esta em perigo naquele
ambiente:

Mas o gume mais afiado é o da faca, habitualmente guardada, por causa de
seu tamanho maior, na segunda gaveta, mais espagosa, junto com
guardanapos e toalhas de uso diario. Ndo se encontra ali naquele momento,
e além disso, seria dificil determinar se a tal faca nao € menos afiada que a
tesoura de aco inoxidavel trazida de presente de Toledo, e colocada em
cima da escrivaninha do quarto principal, junto a um monte de revistas e

jornais com artigos marcados para recortar, a poucos centimetros de um
corta-papel com fio quase rombudo. (PUIG, 1985a, p. 18)

Além desses elementos, sdo também citados um revélver Smith 38, um jogo
de agulhas finas e compridas e uma caixa de fésforos. Enfim, o capitulo todo alterna
entre duas técnicas de expressdo verbal: elencar objetos e pessoas dentro do
ambiente e o acumulo de eventos, como descritos por Eco.

Nesse romance, a voz que percebe e registra as informacgdes, sem nenhuma
interferéncia, desempenha o mesmo papel a que se prestou Puig em ATRH: o
diretor que seleciona e enfatiza o que se deve ver, mas que esta oculto por tras de
uma camera. Nesse caso, a descricdo das cenas é realizada como que portando
uma filmadora, além da referéncia de elementos como o cheiro, buscando retratar
com objetividade para que o leitor tenha a oportunidade de interpretar o fato de
acordo com seu repertério cultural.

O espaco tem mais possibilidade de ser trabalhado devido a forma de
enunciacao escolhida, ainda assim sua construgdo se mantém fragmentada, sempre
partindo do principio de corte e justaposi¢do. Para a montagem nao é necessario
apenas juntar os fragmentos disponibilizados em cada parte, mas também relacionar
os capitulos que repetem as cenas sob perspectivas diferentes para, enfim,
compreender sua real finalidade.

Desse modo, o capitulo 13 de TBAA, por exemplo, ira retomar as ag¢des que
antecederam o capitulo inicial, dando as pistas que explicam as marcas encontradas
pela mae no inicio do romance, como pode ser observado no excerto: “Teve medo
de fazer muito barulho se se vestisse e preferiu sair de camisola, procurou os
chinelos mas na semi-escuriddo ndao os encontrou, preferiu sair descalga [...] No

cabide do vestibulo pegou um casaco.” (PUIG, 1985a, p. 172). Assim, tem-se a
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explicacdo da escolha de vestuario que poderia soar estranha ao leitor, além de,
posteriormente, justificar as agbes que aconteceram.

Além disso, a intencdo do escritor em motivar uma leitura fragmentada é
perceptivel pela questdo temporal do romance. Cronologicamente, as ag¢des que
envolvem o enredo ocorrem entre junho de 1968 e 23 de maio de 1969, mas a
narrativa inicia pelo dia 21 de maio de 1969, fazendo algumas digressdes até
retornar ao dia 21 e seguir, entdo, as agées que culminam no dia 23 de maio.
Ademais, os capitulos trés e seis contam uma retrospectiva da vida das
personagens Gladys e Leo, respectivamente, interrompendo uma possivel
linearidade narrativa.

O ja referido capitulo 13 ainda utilizara uma sobreposi¢cdo de dois planos
narrativos, quando descreve as sensagdes das personagens no que seria uma das
cenas centrais da narrativa:

Sensagbes experimentadas por Gladys diante da presenca de Leo e Maria
Esther — Uma paisagem: céu noturno luminoso, de tom semelhante a agua-
marinha, isto é, azul e transparente, a pedra preciosa que apesar de sua
densidade de cor permite enxergar o interior da montagem e por ultimo a
pele palida do dedo, do decote ou do I6bulo da orelha. Apesar de sua
transparéncia atras deste céu ndo se chega a ver coisa alguma, tal como se
ndo houvesse nada atras. Em primeiro plano estdo as estrelas de brilho
insodlito, ndo ha lua. A terra ndo apresenta rastros de vida, um planalto de
granito e vulcdes extintos. O granito é cinza-escuro, com veios mais claros e
outros pretos, a cratera dos vulcdes é branca, mas nao de neve, porém de
uma substéncia homogénea que reflete com fraqueza o raio luminoso, tal
como a opalina. Mas nada se mexe, ndo ha vento, a poeira permanece
imével como as rochas e as estrelas. Nao ha bosques petrificados, animais
ferozes putrefatos, ou restos humanos, a vista. Jazem sepultados sob
camadas espessas de lava, possivelmente. Tornando a olhar para o espago
se vislumbra que a luz das estrelas é cintilante e portanto (sic) indice de
energia. A calma total em que se encontra a paisagem é acentuada pela
musica de cordas, em sua maioria violinos. A toada é contagiante,

romantica, mas com um fundo de escuros pressagios. (PUIG, 1985a, p.
174, grifos do autor)

A parte inicial do paragrafo, que aparece em italico, representa as agdes que
estao acontecendo no plano da diegese. Todo o restante da descricao utiliza uma
estratégia descritiva bastante divergente do estilo narrativo comumente de Puig, pois
essas descricdes longas ndo cumprem o que prometem. E necessario, dessa forma,
que o leitor construa as sensacdes de Gladys a partir dessa narragao objetiva de
uma paisagem natural. O que se percebe, todavia é que a narragdo em italico,

dividida em 25 paragrafos, da conta de narrar as agbes, enquanto que essa
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descricao extensa transfere ao leitor a obrigacdo de construir o quadro emocional
das personagens, que seria mais complicado para retratar objetivamente.

Essa justaposicdo das cenas € possivel também com a parcialidade de uma
camera cinematografica posicionada fisicamente em um ambiente que a permita
registrar apenas uma voz, ou que escolha fazer isso. O capitulo cinco, por exemplo,
apresenta apenas a voz do oficial que esta na sala, por mais que haja outra pessoa
conversando com ele ao telefone, estratégia que se repete no capitulo oito, na
consulta que Leo faz com sua psiquiatra; e no capitulo nove, em uma entrevista que
Leo faz a Maria Esther em sua sala de redacédo. Apesar de usar procedimentos
semelhantes, o capitulo cinco possui uma marcagao mais recorrente das agdes das
personagens, como é possivel notar no excerto a seguir:

Oficial: (levanta o fone) Fale.

Voz no telefone:

Oficial: Sim, estou ouvindo. (seu olhar recai sobre um titulo de jornal —
“ULTIMAS BAIXAS DOS ESTADOS UNIDOS” — e percorre parte do texto
que se segue sem se concentrar, dando atengdo apenas a sua
interlocutora)

Voz:
(PUIG, 19854, p. 68)

A utilizagdo dos paréntesis para indicar as agbes das personagens
complementa o que vai sendo dito pela conversa unilateral apresentada, assim
como se faz na escrita de pegas teatrais ou de roteiros cinematograficos, com a
utilizacdo de outros elementos. No capitulo nove, quando esse procedimento se
repete, a recorréncia dessas marcagées € menor, apenas porque as agdes se
restringem a varias conversas sem muita movimentacédo, no entanto ndo deixa de
ser tdo importante como fora no capitulo cinco.

A demarcacéao dessas agdes é relevante por que “ajuda a focar a atengao do
leitor em um indicio que ndo queremos que passe despercebido"?® (CRUZ, 2014, I.
24, tradugdo nossa). Essa estratégia objetiva preencher a lacuna presente pela
auséncia de narrador, pois apenas pelo didlogo ndo se poderia conhecer o que
acontece no local. Além disso, a demarcacao de acdes neutraliza a funcdo de um
narrador, mostrando que aquela voz unilateral é dispensavel para a escrita de um

romance.

29 No original: ayuda a enfocar la atencién del lector hacia un indicio que no queremos que pase
desapercibido.
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Também em ATRH esse recurso foi utilizado pelo escritor no capitulo quatro,
em virtude da conversa de Choli e Mita, com a diferenca que, nesta ocasido, nao ha
indicativos de a¢des entre paréntesis, como pode ser percebido:

- Mita, vocé pode se dar por satisfeita com seu garoto. Mais bonito
impossivel.

- Nao, de verdade. Devia ter ficado mais feio depois de crescidinho, com o
rosto duro de homem, era o que eu achava.

(PUIG, 1990, p. 38)

Apesar de estarem conversando pessoalmente, a voz de Mita € omitida e o
leitor podera apenas imaginar seu comentario a partir da resposta de Choli a ele.
Essa escolha escancara uma parcialidade, pois ndo é possivel saber o que Mita fala
ou pensa, mesmo com as indicagdes de resposta (“Nao, de verdade”, por exemplo),
ja que isto dependera sempre da imaginagao do leitor. Devido a relutancia do autor
em inserir qualquer voz em terceira pessoa, as indicagdes que foram encontradas no
terceiro romance, e n&o figuram no primeiro, ndo facilitam, de modo algum, o
trabalho do leitor nesse sentido, que tera que se colocar no lugar da personagem
para criar suas falas, como se os comentarios de Choli fossem dirigidos diretamente
a ele.

Enfim, é possivel perceber muitas diferengas que separam os dois primeiros
ciclos de produgédo de Manuel Puig. Em ATRH, seu maior obstaculo seria a lingua,
com a qual o escritor ndo tivera contato por muito tempo, por isso a narracdo em
primeira pessoa seria uma forma de disfarcar essas incorrecbes (GIORDANO,
1996). Registrava as vozes que lembrava de sua infancia e criou assim uma
narrativa fragmentada, num modelo semelhante ao romance Un Tal Lucas (2011),
de Cortazar, que nio preza por um enredo estruturado em comeco, meio e fim. Essa
narrativa se vale da justaposi¢ao dos diversos fragmentos de vida coletados entre os
cidadaos de Coronel Vallejos para montar um perfil da personagem Toto,
protagonista da historia, mas que também revelam muito sobre a vida na pacata
cidade representada.

Apesar de ter surgido como um roteiro cinematografico, as escolhas
narrativas desse romance limitam esses recursos ao corte de cenas, colagem e a
exploragdo da imagem, trabalhando-os de uma maneira que, para a época, rompeu

com muitos padrdes de escrita. A influéncia do cinema, no entanto, € muito
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marcante na vida dos cidadaos argentinos, que buscam seguir esses modelos em
suas proprias vidas, assim como sera analisado na segunda parte deste capitulo.

A obra que inicia o Ciclo Buenos Aires, TBAA, apesar de ser produzida
apenas alguns anos apds a primeira, apresenta uma mudanga de perspectiva de
escrita bastante perceptivel. A narragdo em terceira pessoa foi incorporada com
mais confianca, resultando numa ampliagdo do uso da imagem como recurso
narrativo, além de todas as possibilidades oferecidas por ela, como a ideia de
movimento, som e iluminacdo. As descricbes objetivas levam uma camera
cinematografica para dentro da producgao literaria, propondo imagens mentais que
puderam enriquecer a leitura, convidando o leitor a ter uma participagdo mais ativa
no ato de ler.

Embora Puig ja estivesse consolidado como escritor de obras literarias, o
cinema nao abandonou sua produc¢ao, vindo a propor novas formas de trabalhar os
conteudos. Além da questdo estrutural, o cinema surge numa relagao intertextual
com a narrativa, auxiliando o leitor na compreensdo da obra e guiando seu olhar e
compreensao sobre o que I€é.

Desse modo, o préximo subcapitulo versara sobre a influéncia que o cinema
desempenha na linguagem escolhida pelo autor, assim como sua importancia como

recurso de construcédo de sentido das obras analisadas.

3.2 O CINEMA COMO REFERENTE PARA A COMPREENSAO DAS OBRAS A
TRAICAO DE RITA HAYWORTH E THE BUENOS AIRES AFFAIR, DE MANUEL
PUIG

Quando se fala de referentes externos, € indispensavel principiar pelo estudo
dos titulos de ambas as obras, pois aludem ao cinema, de forma direta ou indireta.

Por estar temporalmente mais préximo da carreira cinematografica de Puig, o
romance ATRH dialoga diretamente as produ¢des cinematograficas das décadas de
1930 e 1940, época em que também transcorre o enredo. E possivel notar que as
projecbes de Hollywood ndo afetam a populacdo apenas como produto de
entretenimento, mas também norteia os anseios pessoais desse povo, que encontra

no cinema um modo de vida que considera superior.
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Desse modo, o titulo do primeiro romance de Puig pode ser compreendido a
partir da leitura do quinto capitulo do romance ATRH, quando o menino relata a
unica vez que Berto vai ao cinema com a familia. Nessa ocasiao, o filme que estava
em cartaz era Sangue e Areia (1941), dirigido por Rouben Mamoulian (BRAGANCA,
2010). A personagem de Rita, Dona Sol, € protagonista de uma traigao, envolvendo-
se com Juan Gallardo (Tyrone Power), e, por fim, traindo-o também.

E interessante notar a escolha de Puig em utilizar o pseuddnimo da atriz® e
nao o nome da personagem para o titulo, haja vista que a traidora seria Dona Sol e
nao quem a representa, o que deixa claro sua alusdo a industria cultural de
Hollywood, e n&do ao produto em si. Ou seja, o que importa a compreensao da obra
esta mais ligado a cultura hollywoodiana do que ao filme especificamente.

As teorias que envolvem a escolha desse filme e dessa atriz sdo variadas. De
acordo com Braganca (2010), a traicdo de Dona Sol a Juan Gallardo simboliza a
relagdo entre Toto e seu pai, Berto, quando, no capitulo cinco, este ultimo vai ao
cinema com sua esposa e filho e, por um momento, sente-se atraido pela atriz,
identificando-se com ela. Essa atracdo leva o filho a acreditar que Berto ira
compartilhar esse mundo com ele, mas se decepciona ao ter suas expectativas
frustradas. Braganca ainda interpreta essa traicao no relacionamento de Berto com
seu irmao, manifestada apenas no ultimo capitulo do romance. O ressentimento que
sente por ter sido impedido de estudar e a frustracdo em ter dificuldade para
desempenhar seu papel social o levam a sentir-se também traido pelo irm&o.

Robert Stam (1992), por sua vez, associa a traicdo ao nivel cultural quando
afirma que:

Os romances de Manuel Puig lembram-nos constantemente a presenga dos
filmes de Hollywood como uma lingua franca cultural onipresente em paises
como a Argentina. Toda a América Latina, neste sentido, foi ‘traida por Rita
Hayworth”, no sentido de que o colonialismo cultural deu-lhe uma sensacgao

difusa de que a vida real est4 ‘em outro lugar’, na Europa e na América do
Norte, e ndo na periferia da Argentina ou do Brasil. (STAM, 1992, p. 49)

A sensacgdo de que “a vida real estda em outro lugar” corrobora a opinidao do
proprio autor que a realidade do cinema era melhor do que o sistema machista no
qual estava inserido. Por isso, escolheu para sua realidade aquilo que era oferecido

30 Seu nome real é Margarita Cansino. Foi inscrita no star-system hollywoodiano e passou por
algumas mudangcas fisicas para alcangar o status de ‘ethereal all-American girl’. (BRAGANCA, 2010).
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pelo cinema, enquanto considerava sua realidade como um filme classe B que
assistia por equivoco (CORBATTA, 2009).

E assim também que se sentem as personagens de ATRH, que tentam copiar
o modelo hollywoodiano e seguir um estilo de vida semelhante aquele encontrado
nas salas de projecéao, mudando desde sua lingua e aparéncia, até o modo como se
comportam e os objetivos de vida.

O olhar de Romero (1994) sobre o titulo € voltado para a questédo estrutural.

Para ela:

El titulo funciona metonimicamente: la parte (la pelicula, y dentro de ella la
traicion de la protagonista de Sangre y arena), nombra toda una historia. Es
posible reconstruir parte de la vida de un pueblo de provincia como la
historia de cada uno de los personajes. La reconstruccion resulta del juego
entre lo dicho y lo no dicho, de lo expreso y lo implicito, desde los ‘vacios’
del texto al ‘rellenado’ de los mismos por parte del lector (en la linea
Ingarden-Iser) como de lectores de distintas épocas, segun el cambio de
horizontes de expectativa (en la linea de Jauss con su férmula de «teoria
ele la recepcion). (ROMERO, 1994, p. 17)

Desse modo, a escolha do titulo ilustra a estrutura do romance, ou seja,
expde que a construgdo do todo é realizada a partir da justaposi¢cao de partes,
sobrepondo vozes narrativas que, complementando-se ou contradizendo-se,
reconstroem a vida provinciana do povo de Coronel Vallejos.

Apesar de diferentes, as trés teorias apresentadas sdo bastante pertinentes
para a compreensao da obra, esclarecendo que a escolha do titulo, apesar de nao
estar diretamente ligada a diegese, cumpre sua funcdo de apresentar a obra a
recepcao.

A referéncia ao cinema no titulo de TBAA nao é tdo direta como no primeiro
romance. A chave para compreensdao dessa escolha pode ser encontrada no
capitulo sete, quando Gladys concede uma entrevista imaginaria para a revista
norte-americana Harper’s Bazaar. A entrevista inicia da seguinte maneira:

Reporter: Para ganhar totalmente sua confianga — eu sei, a senhora é timida
— vou lhe permitir escolher o titulo deste artigo.

Gladys: Eu nao saberia o que responder.

R: O que é que acha de ‘Gladys Hebe D’Onofrio esta no céu’?

G: Acho um titulo realista e acertado. Mas vamos nos dirigir a seus leitores

numa linguagem chique e internacional. ‘The Buenos Aires Affair' sera o
titulo. (PUIG, 1985a, p. 101)

A escolha de Gladys esta relacionada com a traigdo a cultura latino-

americana, como citado por Stam anteriormente, pela preferéncia a linguagem do
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cinema hollywoodense. A eleicdo da escrita em inglés por ser “mais chique”
inferioriza o idioma espanhol, colocando-o como um produto de menor valor, e
elevando a cultura estadunidense como verdadeira e digna de ser seguida. E
também esse sentido que Jasinski (1998, p. 96) interpreta essa preferéncia:
Como significado especifico, o titulo se relaciona a ilusdo da personagem e,
de acordo com o registro da sua linguagem, representa a admiragéo pela
cultura norte-americana ao adotar sua lingua como algo que representa

cultura, educacao, universalidade, superioridade dos Estados Unidos frente
a Argentina, e também da personagem frente aos leitores da revista.

E perceptivel, dessa forma, uma possivel critica ao carater provinciano de
Gladys que, assim como muitos outros, se colocam numa posi¢do de submissao a
cultura americana. A beleza, educacao e cultura representadas nas producgdes
cinematograficas transmitiiam a essas pessoas a sensacdo de uma realidade
excelsa, e, portanto, mais digna que o contexto comum.

Além disso, a pesquisadora ainda discorre sobre a dupla interpretacdo do
vocabulario affair. Em uma obra que sugere ambiguidade desde a escolha do
género literario e, principalmente, da narragdo, o titulo também nao poderia ser
inocente. Nesse sentido:

No contexto da obra literaria, o significado do titulo ganha abrangéncia pela
interpretagao variada de "affair" como caso amoroso, mas também como
negécio, transacado, convencdo das relagdes. Ou seja, como definidor do
todo da obra, o titulo representa os tipos de relagdes interessadas,
interesseiras até, que se realizam na sociedade da grande cidade,
permitindo a interpretagdo de que nao ha aprofundamento humano nas
relagbes que sdo extremamente individualistas. Existe a afirmagdo da
individualidade sobre o outro, mas n&o como resultado da interacdo na
diversidade social. As relagdes sociais sao determinadas pelas

interpretagdes Unicas e irreprochaveis de cada individuo. (JASINSKI, 1998,
p. 96)

Desse modo, a obra escrita em espanhol que mantém um titulo em inglés
sugere uma estilizagdo, seja desse relacionamento amoroso/profissional que
envolve as duas personagens principais, na qual Gladys se imagina vestida como as
atrizes de Hollywood, ostensivamente coberta de joias, e dormindo até o meio dia
em lencgodis de linho perfumados de sol; seja nas relagdes pessoais individualizadas,
como se percebe no sentimento ambiguo da mae e na soliddo constante de Gladys
e Leo.

Ainda seguindo com o significado da palavra, um affair pode ser traduzido

COMO um caso, ou seja, um relacionamento sem compromisso ou duragdo, assim
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como fora o de Gladys e Leo e, lembrando do romance ATRH, o envolvimento de
Rita Hayworth e Tyrone Power, no filme Sangue e areia. Assim, ambos os titulos
fazem referéncia a cultura hollywoodiana e a volubilidade das relagdes humanas
provocada basicamente pela busca de um estilo de vida oferecido pela industria
cultural, cujos valores sdo moldados por ela.

Essas referéncias ao cinema sdo também um conteudo recorrente no
decorrer dos romances, o que mostra ndo apenas a paixdo que Puig nutria pelas
producdes hollywoodianas das décadas de 1930 e 1940, como também a influéncia
que a sétima arte desempenhava no imaginario popular, como pode, de certa forma,
ser constatado no estudo dos titulos.

Iniciando por ATRH, & necessario relembrar que Manuel Puig declara que
esse romance é autobiografico em uns 95 por cento (CORBATTA, 2009). Apesar da
pequena percentagem de ficcionalizacédo, as vozes ali encontradas fazem parte da
memoria do escritor e contribuem também para um relato histérico das ja
mencionadas décadas, que sdo também o tempo da diegese.

De acordo com o enredo, ir ao cinema era uma atividade cultural presente no
cotidiano da classe média, como € possivel perceber a partir das diversas mengdes
na fala das personagens, como “Mita era louca por cinema” (PUIG, 1990, p. 15),
“[....] felizmente esta quinta-feira mamae pode ir ao cinema [...]” (p.28) “Norma
Shearer é uma artista que nunca é ruim.” (p.28) “[...] todos os penteados de Mecha
Ortiz ficam bem em mim. (p.42), “[...] ndo ha nada melhor que as fitas.” (p.56),
“Pouco depois das seis com Yamil no cinema nos vimos entrar a Mita com o Toto
[...]” (p.99), “No cinema tinha algumas garotas e companheiros da quarta e quinta
série [...]" (p.157), “[...] perguntei 0 que € que os rapazes e as mogas fazem aos
domingos [...]. E ele disse: ‘Se encontram no cinema [...] e planejam qual é o filme
que vao ver no domingo seguinte [...]" (p. 177). Os excertos, extraidos de diversos
capitulos ao longo do romance, estdo sempre ligados a familia de Toto ou alguns
amigos de mesma classe social.

Os capitulos cujas vozes representam a populagdo mais pobre ndo possuem
nenhuma alusdo as produg¢des hollywoodianas, por exemplo, quando conversam as
duas empregadas, as vozes infantis/juvenis de Teté, Heitor, Paquita e Cobito, entre

outros, o que expde um buraco social entre as classes.
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Apesar de nao haver a citagdo dos referentes cinematograficos, a
interferéncia da cultura estadunidense pode ser percebida pelo comportamento da

populacdo. Para Amicola (1994, p. 75-6):

En la monotonia pueblerina la iconografia de Hollywood instauraba otra
realidad que en la reiteracion de sus estereotipos terminaba siendo
aceptada como la mas conocida y real, mas real que la de la opaca realidad
del lugar. El sistema de reproduccion de los modelos triviales al alcance de
todos (con el brillo de ser un ‘séptimo arte’) permitié al cine hollywoodense,
a partir de la embestida de la década del 20 en la que dejé fuera de
combate a los otros centros internacionales de produccion, una presencia
que significd una revolucion Unica en su época, solo comparable a la
conquistada por el mercado del video norteamericano en la década del 80.

No comportamento das personagens, essa realidade alternativa que é aceita
como um meio de vida pode ser identificada pela manifestacao da violéncia e dos
desejos sexuais, como pode ser percebido no comportamento de Cobito e de Heitor,
respectivamente. Cobito compreende que seu poder e respeito sdo adquiridos por
meio da forga, e da violéncia, assim como suas conquistas sexuais (‘[...] por mais
que a lavadeira gorda gritar o bedel ndo vai ouvi-la, atras das casuarinas, pontapés
na bunda e se ela berrar e eu belisco uma teta dela [...]” (PUIG, 1990, p. 155)).
Heitor, por sua vez, se considera um “colecionador de virgens”, enganando as
mogas com um comportamento apaixonante para, depois, larga-las, e sonha em se
tornar um famoso jogador de futebol.

Jorgelina Corbatta analisa essa possibilidade e considera essas personagens
uma:

Galeria de desubicados, de gente que no sabe bien addonde va y que
moldea sus conductas de acuerdo con las pautas provenientes del cine de
Hollywood. Personajes que no son totalmente responsables de su conducta
sino producto de su medio: estan sometidos a la imposibilidad de pensar por
si mismos, de ser originales.

De este modo el cine, para Puig, constituye no sélo una forma de
entretenimiento, sino, y sobre todo, el acceso a formas culturales e
ideologizantes que generan una mitologia moderna — los ‘mitos colectivos’ —

que corresponden a una experiencia y a un imaginario colectivo.
(CORBATTA, 2009, p. 46)

Esse imaginario coletivo é a busca por representar a busca de uma vida
glamourizada, demonstrar a forga, a independéncia pessoal e financeira e a
felicidade que nem sempre possuem. Berto, construido durante o romance como o
provedor, seguro e responsavel pela familia demonstra suas fraquezas na carta

final; Mita, que apesar do estudo é subjugada pelo seu marido, se refugia nas salas
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de cinema junto com seu filho. Esses e muitos outros exemplos poderiam ser
citados, todos reafirmando a fragilidade de um estilo de vida forjado ao modelo
hollywoodiano e o papel da ilusdo que o cinema produz no imaginario destas
pessoas, que pode funcionar, para alguns, como um escape da realidade.

Nesse sentido, a personagem Choli pode ser uma boa representante dessa
situagdo. Revendedora da Hollywood Cosmeéticos, ela viaja de cidade em cidade
distribuindo o ideal de beleza das telas, inventando uma vida que nado € sua
(fazendeira, aventureira e cobigada por homens) quando na verdade sua vida é
envolta em soliddo (CORBATTA, 2009). A maquiagem e os vestidos que usa para
ficar mais bonita sdo uma identidade que assume para si e para a sociedade. A
personagem:

[...] tenta recompor a vida com independéncia trabalhando como vendedora
de Hollywood Cosméticos (nome que ironiza o potencial de artificializagéo e
de simulagdo presente no universo hollywoodiano). Na conversa com Mita
pelo telefoned!, tenta passar a amiga a receita de como tornar-se um tipo de

‘mulher interessante’ aprendida nos filmes de melodrama. (BRAGANCA,
2010, p. 160)

Sua receita de mulher ideal € baseada no mistério, alguém que causaria
questionamentos sobre a identidade, o ideal de Mecha Ortiz, como ela mesma cita.
As ultimas resposta que Choli da no capitulo pode resumir o exemplo de mulher que

ela gostaria de representar:

- N&o, isso n&o é o principal, eu ndo concordo com vocé, Mita, me perdoe.
Que seja interessante! nao pode deixar de botar sombra nos olhos.

- Ndo, mas é mais atraente, parece que esconde um passado. De onde é
que essas mulheres tiram coragem para levar essa vida? As ladras de joias
ou as espids. Até as contrabandistas. Mas levam outra vida. Mais
interessante. Porque isso é o principal, que as pessoas vejam vocé passar e
digam ‘como é interessante essa mulher... sabe-se 14 quem sera...” (PUIG,
1990, p. 53)

A maquiagem, assim, assume o papel de ocultar ou de disfarcar, e 0 mistério

a tornaria uma mulher interessante. Essa referéncia final ainda evoca a imagem de

31 A tabela 1 apresentada neste trabalho elenca o capitulo como um didlogo, diferente na definigao de
Braganca (2010) como uma conversa telefénica. A escolha foi realizada a partir da analise de alguns
excertos de fala da personagem, que levou o autor a compreender que ambas estdo no mesmo
recinto. A saber: “Quase vou embora. Quando o Toto veio abrir a porta ja estava cansada de tocar a
campainha e assim que bati no vidro apareceu o Toto, branco de susto [...] veio na ponta do pé me
dizer que Berto estava fazendo a sesta, que eu nao fizesse barulho.” (PUIG, 1990, p. 49), entre
outros.
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uma das musas de Manuel Puig, Marlene Dietrich no filme Dishonored (1931)%, de
Sternberg. Nessa produgao, a atriz representa uma prostituta vienense que realiza
um trabalho de espionagem para seu pais, o que condiz com a descri¢do de Choli,
linda e misteriosa.

Além das mencgdes de atores, atrizes ou filmes, ha também os momentos,
sempre relacionados a Toto, em que alguns filmes sdo narrados numa estratégia de
mise en abyme. O primeiro exemplo, e mais claro, esta no capitulo Xlll, quando o
menino escolhe para sua composi¢cao escolar contar sobre o filme de que mais
gostou, mas ha ainda outras situacées mescladas em alguns capitulos especificos,
que serao relatados adiante.

O modo como Toto escreve € muito proximo a estética narrativa que Puig ira
desenvolver posteriormente, principalmente em sua segunda fase de produg¢do. Nos
momentos em que as vozes narrativas nao falam sobre si mesmo, ha um
afastamento da narragdo, como se fosse um registro objetivo de algo que vé. Assim,
quando escreve sua versao do filme A grande Valsa (1938), Toto:

[...] habla de manera desplazada de si mismo y de sus sentimientos. Usa la
pelicula para contar sus emociones y sus miedos, sin decirlo nunca
directamente. Usa el modelo de un filme de Hollywood para hacer ver su
rechazo de la realidad en la que vive, y para transmitir sus sentimientos y

sus modos de pensar. De hecho, ese capitulo construye, por primera vez, el
imaginario que Puig va a desarrollar en toda su obra. (PIGLIA, 2016, p. 138)

Assim como pode ser percebido pelo excerto de Piglia, essas histdrias nem
sempre sao fieis as produgdes cinematograficas, pois cumprem a funcdo de
representar suas proprias emog¢des, mas de maneira indireta. Por vezes, € possivel
perceber que o menino vai criando a histéria enquanto a conta. No capitulo trés, por
exemplo, quando Felisa lhe pede que conte um filme de danga, a narragao de Toto é
a seguinte:

[...] e os passarinhos dangavam com eles porque Ginger Rogers e Fred
Astaire com a musica se levantavam no ar, e o ar leva eles alto com os
passarinhos que ajudam os dois a rodarem cada vez mais depressa [...] A

Felisa acredita em tudo e é mentira, s6 no filme Branca de Neve tem
passarinhos amigos [...] (PUIG, 1990, p. 29)

82 Quando questionado em entrevista por Jorgelina Corbatta sobre suas afinidades, Puig responde
que: “En cine yo creo que hay afinidades con von Sternberg, con Dishonored de von Sternberg. Es
una pelicula que, cuando la veo, jay, qué cerca esta de mis cosas! (CORBATTA, 2009, p. 247)
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Esse mesmo episddio se repete posteriormente com Herminia, no capitulo
XIV, ao contar a histéria de O Louco de Tchekhov, ao que a professora de piano
responde “Que necessidade ha de mentir assim?” (PUIG, 1990, p. 213) e ainda
comenta que ela se sente “como se n&o falassemos a mesma lingua” (ibid.).

Toto fala a lingua do cinema, quando ele conta uma histéria, busca
representar por ela seus proprios sentimentos. E assim que, na continuidade da
histéria que conta para Felisa tem-se o seguinte desabafo:

[...] a pomba da Choli ndo tem medo, mas os passarinhos sdo mais bonitos.
A pomba vai até a pereira e volta e da umas voltas como em Branca de
Neve porque a Choli ndo podia levar ela no trem, foi embora para sempre

para Buenos Aires. ‘A Unica amiga que eu tenho em Vallejos’ e foi embora.
(PUIG, 1990, p. 29)

Nesse excerto € possivel perceber a tristeza do menino, relacionando sua
amiga aos passarinhos. Sua manifestagao sentimental por meio dos filmes ocorre
porque € nesse universo que ele se sente seguro, onde ha beleza e sensibilidade, a
realidade que escolheu para si, assim como Puig havia escolhido em sua infancia.
Assim, Toto:

[...] aparece totalmente condicionado por el lenguaje y los personajes de las
peliculas, por un lenguaje complemente alienado. Toto siente afinidad y se
comunica bien con la gente ‘marcada’ — en su lenguaje y actitudes — por las
influencias del cine, las novelas, el cancionero. Gente cercana — familiares,

vecinos — que comparte con él su pasion por el cine y que estan lo bastante
desocupados como para escuchar sus relatos. (CORBATTA, 2009, p. 46)

Por isso encontra em Herminia alguém com quer conversar. Apesar de a
professora de piano nao estar tao ligada ao cinema quanto Toto, ela também vive no
universo das artes e consegue assimilar a sensibilidade dessas produgdes,
compreendendo-o. E inclusive a Unica pessoa em Coronel Vallejos a quem Toto
confia, pois “Ele ndo sai com ninguém, nao é amigo de ninguém em Vallejos, diz,
porque nao tem nada para falar com ninguém. A excecao devo ser eu, porque toda
tarde ele aparece para conversar.” (PUIG, 1990, p. 211).

Assim, apesar das diferentes manifestacbes, é possivel notar que essas
pessoas sdo marcadas pelo cinema, seja em sua linguagem ou no comportamento,
procurando passar uma imagem que nem sempre condiz com sua realidade. Esse
ciclo, dessa forma, compreende um estudo das frustracbes dessas pessoas que,

tendo uma vida mediocre, conheceram o glamour através do cinema e buscaram
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aproximar suas vidas desse padrao hollywoodense, que culminara depois com a
publicagao de Boquinhas Pintadas (1969).

Assim como o ambiente, a questdo tematica também sofrera algumas
modificagdes a partir do segundo ciclo. O cinema deixa de ser trabalhado em sua
interferéncia no cotidiano e passa a ser um elemento de intertextualidade em TBAA,
nesse romance

Su presencia [das atrizes de cinema] difiere de la inmersion que tenian en
las dos primeras novelas. No se habla de ellos, no se inmiscuyen en las
idas y venidas de los personajes, en sus dialogos, en sus redacciones
escolares. Conforman por encima de la narracién el pantedén de una
estética: alli esta la ‘biblioteca’ (la videoteca), paradigma simbdlico, olimpo
que los personajes miman y distorsionan en el momento de la escritura.

‘Esa es la obra, la relacién de ella con sus cachivaches’ (p. 127), dice Leo
Druscovich a propésito de Gladys D’Onofrio. (PAEZ, 1994, p. 68)

A videoteca de algumas obras da preferéncia de Puig aparecera como
introducdo de cada capitulo, que, justapostos a narragdo podem oferecer algumas
informagdes importantes para a compreensao da cena.

Assim como ja citado anteriormente, a inser¢do do narrador em terceira
pessoa ndao €& uma escolha inocente. Desse modo, nos momentos em que a
narracao esta enganando o leitor, como acontece nos primeiros capitulos, o excerto
que compoe a epigrafe pode oferecer indicios que o desmintam.

Para ilustrar, € possivel citar o capitulo dois do romance The Buenos Aires

Affair, nele ha o seguinte excerto:

Dorothy Lamour: (numa clareira do jangal, junto a uma cabana, canta na
noite acompanhando-se com um ukelele; seu olhar, placido e enlevado,
denota um profundo amor pelo forasteiro a quem dedica a cangéo)

Melodias abrem passo
Entre as moitas de bambu,
Entre luar e sombras
Quando te aproximas tu.
Na noite do jangal

Me assusta a escuridao,
Mas teus abragos fortes
Meu tremor acalmarao.

(De A princesa da selva, Paramount) (PUIG, 1985a, p. 15)
O trecho de A princesa da selva (1936) mostra uma mulher apaixonada que

canta para o objeto de seu amor. O conteludo dessa cangao reforga esse sentimento
ao afirmar que os bragos fortes sdo sindnimo de protecédo. Esse é o trecho que
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introduz o capitulo em que Gladys aparece amarrada e amordagada na casa de Leo.
Pela leitura do capitulo, a narrativa induz o leitor a concluir que ela esteja ali contra
sua vontade, com um homem que talvez Ihe seja desconhecido.

Além da informacéo inicial obtida pela leitura da epigrafe, a informacao de
que ela é apenas uma vitima sera invalidada varias vezes durante o romance, nas
referéncias que Gladys faz a violéncia, sempre relacionadas com o prazer sexual. A
confirmacao, no entanto, s6 ocorrera no capitulo 12, quando ocorre a descricdo do
que teria acontecido antes das cenas descritas nos primeiros capitulos, como em
flashback, e entdo é possivel saber que, apesar das condi¢gbes descritas, Gladys
esta com quem ama, assim como afirmara a epigrafe.

Desse modo, aquele excerto que, a principio, poderia parecer alheio ao
conteudo do capitulo é, na verdade, a confirmagao do que acontece, oferecendo ao
leitor uma pista para que este possa descobrir a verdade. Caso nao o faga, ainda
assim descobrira com a leitura do restante do romance, mas tera sido enganado por
mais da metade da obra.

Nos demais momentos, ha sempre algum vinculo entre a epigrafe e o
capitulo, ndo necessariamente explicito ou complementar, haja vista que, em alguns
casos, o excerto escolhido seria um espelho deformante da cena posterior
(CORBATTA, 1994). O capitulo quatro, por exemplo, traz um excerto do filme O
expresso de Xangai (1932), no qual Marlene Dietrich demonstra toda a beleza e
classe de Shangai Lily. O capitulo, no entanto, apresenta um episédio de
masturbacdo de Gladys, descrito em notas de rodapé, “! Gladys introduz uma méo
por debaixo da camisola e acaricia as coxas. / 2 Gladys sobe a mao até os seus
pelos pubianos.” (PUIG, 1985a, p. 52), contrastando com a sofisticagado apresentada
anteriormente.

Isolados, esses excertos ndo dizem nada ao leitor, pois sao apenas
fragmentos de filmes consagrados. Sua utilizagado, todavia, pode ser analisada sob
algumas perspectivas. Esses fragmentos da industria cultural apresentam figuras
femininas de grande importancia para a época, Dorothy Lamour, Greta Garbo,
Marlene Dietrich, por exemplo, sempre apresentadas por seu nome artistico ou real,
€ nunca como a personagem que representam na produgdo selecionada, assim

como ja aparecera em ATRH. Além disso, seus interlocutores perdem a identidade,
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sendo representados pelo papel que representam, como “O jovem Gala, o magnata
fraudulento, o general austro-hungaro”.

No plano da diegese, as personagens também assumem e atuam em seus
papeéis, ensaiando-os e premeditando, como Leo Druscovich na simulacdo de um
crime para Maria Esther, a encenacao da propria Maria Esther de desejo sexual para
controlar o comportamento de Leo, a entrevista imaginada por Gladys, ou a
explicagao forjada da fama da filha na delegacia, imaginada pela mae. Assim como
as atrizes mencionadas, essas personagens atuam em suas proprias vidas,
seguindo um modelo hollywoodiano de sucesso e felicidade que nem sempre é
possivel. Seus interlocutores, assim como nos excertos, sdo “o porteiro, a jovem
mae, o oficial de policia”, indicagdes utilizadas como em roteiros cinematograficos no
qual o papel desempenhado importa mais que os nomes dos atores que o
representardo. Sao personagens sem profundidade, apenas figurantes que
desempenham sua funcéo para a continuidade do enredo.

Toda essa construgao € também uma forma de refletir a interferéncia da
cultura de massas na sociedade argentina na década de 1970. Desde a Era de Ouro
do cinema americano na década de 1930, além de entretenimento, os meios
audiovisuais criam modelos de vida e de comportamentos, nos quais se aprende
uma lingua e uma educagdo sentimental que vao sendo incorporados a vida
cotidiana (TERRERO, 1994).

Finalmente, a escolha dos filmes citados em ambas as obras®? demonstra
também como as preferéncias cinematograficas de Puig interferem em suas
produgdes. Quando Toto fala sobre cinema em ATRH, é perceptivel a preferéncia
que tem por dramas, sendo sempre suas principais escolhas. Ambas as obras
subvertem a tradigao de final feliz, sugerindo uma continuidade a obra mais préoximo
a vida real.

Assim, a carta de fechamento de ATRH nao é de modo algum o final daquela
historia que havia sido contada, pois foi escrita ainda quando Toto era bebé. Essa
carta, todavia, deve perturbar a imagem que foi criada ao longo do romance,
expondo um lado nada valoroso do pai de familia. Em TBAA, a morte de Leo
Druscovich simboliza a possibilidade de um recomecgo para Gladys, que acreditava

ter encontrado o amor de sua vida na figura do critico.

33 A lista completa dos filmes encontra-se em anexo a essa obra.
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Portanto, pensar que o cinema interfere na literatura apenas na questao
linguistica é limitar a importancia da relagao entre as duas formas de arte. Manuel
Puig, ainda na década de 1960, demonstrou em suas produgdes que o transito de
influéncias pode ser trabalhado de diversas maneiras, inclusive auxiliando a ampliar
o debate tematico que o autor se propde a fazer.

E possivel afirmar, assim como declara Villarreal (2001), que a vivéncia do
escritor como espectador de cinema inferiu em seu modo de escrita, oferecendo um
importante olhar sobre os recursos disponiveis. Manuel Puig, que cresceu
acompanhando as produg¢des hollywoodianas da Era de Ouro, consegue inserir em
suas obras a esséncia da cultura estadunidense, explorando o modo como ela
afetou a vida de milhares de pessoas no contexto argentino.

Nas obras analisadas, foi possivel notar que a relagcdo entre cinema e
literatura ndo é, de modo algum, rasa. Além de todas as referéncias explicitas a
obras que marcaram o cinema da primeira metade do século XX, Puig consegue
fundir ficcdo e realidade, analisando e questionando, a partir do cinema, os padrdes
culturais de uma sociedade.

Quanto ao leitor, Corbatta (2009) afirma que o escritor argentino compartilha
com ele suas preocupagdes, sem imposi¢gdes ou juizos de valor, convidando-o a
pensar sobre isso e tirar suas préprias conclusoes.

Assim vemos que, tanto A traicdo de Rita Hayworth quanto The Buenos Aires
Affair sdo romances que tém o cinema como um referente de grande importancia,
pois afeta desde o nivel linguistico até o diegético. As produgdes hollywoodenses
que regem o imaginario popular tendem a induzir as personagens a busca de um
padrdao de comportamento que ndo lhes garante a felicidade, mas mantém um jogo
de aparéncias, resultando, geralmente, em frustragdes.

Portanto, ao analisar a obra de Manuel Puig se identificam, além da paixao
pela sétima arte, questionamentos acerca das diversas repressdes sociais:
sentimentalismo, sexualidade e politica, por exemplo. Desse modo, o leitor é
induzido a reflexdo sobre o discurso dominante por meio de uma linguagem
sedutora e predominantemente imagética, capaz de aproxima-lo do conteudo que I€,
mesmo sem nunca ter vivenciado algo semelhante.

A vista disto, ATRH e TBAA reafirmam a importancia da escrita de Puig, pois

além de sua originalidade ter contribuido para o rompimento dos limites narrativos,
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suas obras alvidraram o questionamento de valores e papéis sociais, por meio de
uma linguagem que ja havia conquistado grande parte da populacéo, a linguagem

cinematografica.
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CONSIDERACOES FINAIS

Neste estudo, a pesquisa bibliografica buscou estabelecer a relagdo entre o
cinema - sua linguagem, forma e conteudo - com a escrita literaria de Manuel Puig
do final da década de 1960, na obra A Traicdo de Rita Hayworth, e inicio de 1970,
em The Buenos Aires Affair. A analise da narrativa observa a interferéncia que a
linguagem cinematografica teve no processo de produgdo da obra, o que inclui
questdes de estilo, como as preferéncias narrativas em relagdo a escolha das vozes
narrativas, a omissao do narrador e a utilizacdo de géneros textuais da cultura de
massas, e de linguagem, representada pelas descricoes apelativamente imagéticas
e sucintas, de modo a convidar o leitor a participar da construgdo de sentido.
Buscou-se, ainda, observar como a diegese assimila as referéncias
cinematograficas, dialogando com o enredo de modo a ampliar o horizonte de
significados e questionar padrées de comportamento da sociedade argentina do
século XX.

Os estudos citados no primeiro capitulo averiguaram o desenvolvimento do
cinema na condi¢do de arte, elencando os pontos de encontro com a literatura. Essa
relacdo, que inicia timidamente com as adaptacgdes, vai sendo fortalecida de modo
que ambas as linguagens contribuem para o aperfeicoamento de técnicas, o que
possibilita uma associacdo cada vez mais produtiva e, de certo modo,
interdependente. Com isso, € possivel pensar num transito de influéncias que, com o
tempo, produz novas teorias sobre esse vinculo entre as artes. Isso se torna cada
vez mais possivel, pois o cinema se torna muito popular, e a sua linguagem seduz
muitos escritores que escolhem participar também das produgdes filmicas. Seja
como espectadores ou produtores, a inser¢cao de profissionais da literatura no
cinema deixa marcas significativas para a produgao escrita, que ndo pdde mais se
desvincular do poder da imagem.

As proposi¢des vanguardistas de renovagao estética encontraram assim um
terreno fértil para a experimentagao escrita, que foram borrando os limites entre
textos e midias, e repensando alguns posicionamentos tradicionais da literatura.
Desse modo, descentralizou-se a figura do narrador, dando voz a sujeitos marginais
que passaram a contar suas proprias histérias. A multiplicidade de vozes conferiu a
narragdo uma fragmentagdo que pde em xeque as verdades unilaterais, propondo

que a realidade composta a partir da justaposicdo de vozes e versdes tende a ser
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mais completa. Nesse sentido, o cinema deu a literatura uma consciéncia
hipertrofiada de suas proprias técnicas (VILLARREAL, 2009), pois ensinou-a a
trabalhar com a sobreposicdo de cenas e explorar melhor a imagem, para que
pudesse ser melhor apreendida pelo leitor.

No contexto argentino, o segundo capitulo mostrou, em trés exemplos de
grande relevancia para a literatura do pais, que o trabalho com a imagem e a
insercao de elementos cinematograficos foi florescendo desde o principio do século,
ganhando maiores proporgdes a partir da década de 1960. Com Borges, a literatura
foi aprendendo a sintetizar as informacdes e as descrigdes, de modo a atribuir um
papel mais ativo ao leitor, o de criar as imagens completando as informagdes com
seu repertério cultural. Sabato, apesar de afirmar nao ter tal intencdo, também
inseriu  muitos elementos imagéticos, muito semelhantes aos recursos
cinematograficos. Cortazar, finalmente, explora o movimento, o posicionamento de
um olhar e a montagem com maestria, propondo que a leitura ndo deva ser um
produto acabado e oportunizando ao leitor o poder de escolha, como fez com O jogo
da amarelinha, por exemplo.

Manuel Puig da continuidade a esse legado, aproximando a literatura aos
roteiros cinematograficos. Para tal, o escritor opta pelo apagamento do narrador,
fragmentando a narrativa por meio de géneros textuais cotidianos, como a carta, o
diario e a redagéao, e apostando prioritariamente nos didlogos entre as personagens.
Sua narrativa possui um afastamento sentimental assemelhando-se a uma camera,
que registra tudo sem interferéncias.

Quanto as obras analisadas, A traicdo de Rita Hayworth e The Buenos Aires
Affair, pode-se afirmar, por meio desta pesquisa, que 0 escritor conseguiu
harmonizar linguagem literaria e procedimentos cinematograficos, aprofundando as
criticas sociais que realiza por meio de produgdes hollywoodianas das décadas de
1930 e 1940. Muito além da questéo linguistica, o cinema interfere na escrita desde
a escolha dos titulos, em ambos relacionados a cultura hollywoodiana e ao American
Way of life, até o género, tendendo ao drama, preferéncia de Puig confessada no
primeiro romance pela voz de Toto.

E possivel afirmar, portanto, que a relacdo entre cinema e literatura ganhou
novas formas, enriquecendo-se e se aproximando do leitor por meio do apelo

imagético. Assim como defendido por Eco (2003), a hipotipose exige do leitor uma
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atitude mais ativa, que, por nao receber todas as informagdes esmiugadas, precisa
preencher as lacunas com elementos de seu cotidiano e, dessa forma, consegue
fazer parte da narrativa.

Essa alteracdo da narrativa atende a um publico diferente que, formado sob a
influéncia da industria cinematografica, exige uma leitura mais dindmica e préxima a
sua realidade, com a qual possa se identificar e se sentir representado. Manuel Puig,
desse modo, contribuiu para a transformacdo das tradicbes literarias, propondo,
assim como outros escritores, uma escrita mais fluida e representativa das classes
populares.

Apesar de todas as questdes que envolveram a recepg¢ao de suas obras nas
ultimas décadas do século XX, atualmente a originalidade de Manuel Puig é
reconhecida pela academia, assim como a importancia de suas obras para a
consolidacdo de um novo estilo de escrita literaria. Naturalmente, esse tema nao
pode ser considerado esgotado por esta pesquisa. Pelo contrario, a limitacdo do
escopo deste estudo apresenta possibilidades para pesquisas futuras em que, por
exemplo, haja expansao do corpus investigativo, ou que se averigue outras formas
de didlogo entre cinema e literatura. Espera-se oferecer, com esta dissertacao,
subsidios para outras pesquisas em literatura comparada ou no transito de

influéncias entre essas duas formas de arte.
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ANEXO 1: Lista dos filmes citados por Manuel Puig em A Trai¢do de Rita Hayworth

(BRAGANCA, 2010)

Filme Ano Género Direcao

Romeu e Julieta 1936 | Drama George Cukor

Branca de Neve 1937 | Romance e | David Hand
aventura/ musical

A histéria de Vernon e Irene | 1939 | Biografia H. C. Potter

Castle

O grande Ziegfeld 1936 | Musical biografico | Robert Z. Leonard

No velho Chicago 1938 | Acéo Henry King

Aconteceu em Havana 1941 Comédia/musical Walter Lang

Sangue e areia 1941 Drama Rouben Mamoulian

E o vento levou 1939 Drama/ romance Victor Fleming

Maria Antonieta 1938 Drama W. S. Van Dyke

Idilio a muque 1942 | Comédia George Cukor

Em cada coragdo um pecado 1942 Drama Sam Wood

Intermezzo, uma histéria de | 1939 | Drama Gregory Ratoff

amor

A ninfa constante 1943 | Drama roméantico Edmund Goulding

A porta de ouro 1941 Drama Mitchell Leisen

Até que a morte nos separe 1942 Faroeste/ drama/ | Willian A. Wellman
romance

Quando fala o coragéo 1945 | Romance/ Alfred Hitchcock
suspense

Por quem os sinos dobram 1943 Drama Sam Wood

Lista dos filmes utilizados como epigrafes dos capitulos de The Buenos Aires Affair:

Filme Ano Género Direcao

A Dama das Camélias 1936 | Drama George Cukor
A princesa da Selva 1936 | Aventura Wilhelm Thiele
O Suplicio de uma mae 1945 | Drama Michael Curtiz
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O expresso de Xangai 1932 | Drama/ suspense | Josef von
Sternberg
Jantar as oito 1933 | Drama/ comédia George Cukor
de costumes
De Coracgao a coracao
As mulheres 1939 | Comédia George Cukor
Argel 1938 | Drama John Cromwell
Eu Chorarei amanha 1955 Drama Daniel Mann
Folias da Broadway 1940 | Musical S. Sylvan Simon
Pérfida 1941 Drama William Wyler
O Canto do Cisne 1945 | Drama Carlos Hugo
Christensen
Desonrada 1931 Drama de Josef von
Espionagem Sternberg
Terra Camarada
Grande Hotel 1932 | Drama Edmund Goulding
Gilda 1946 | Drama/ suspense | Charles Vidor




