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A MULTIPLICIADE DE PERSPECTIVAS EM “LAS BABAS DE DIABLO” DE
JULIO CORTAZAR
Cynthia Valente

A hibridez da metafora fotografica em “Las babas deldiablo”, remete-nos a
uma perspectiva narrativa complexa, dada pelo jogo entre diferentes perspectivas
entre as quais oscilamos entre seguir o foco da lente fotografica ou a perspectiva
donarradorque, ao tentar relatar a histdria, demonstra-se confuso na escolha da
melhor perspectiva. Nessa meta-narrativa, a complexidade do jogo de perspectiva se
amplifica infinitamente dentro da metéfora da fotografia.
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Apds um acumulo sequencial de inventos isolados, a fotografia consegue
nascer no século XX como uma possivel tentativa de realizar um sonho humano de
conquistar a eternidade do instante. Quando surge, tem sua condicdo artistica
questionada pela facilidade de sua reproducao. No entanto, ao alcangar prestigio
artistico,a imagem fotografica demonstra sua multiplicidade pois ao mesmo tempo
que o enquadramento reduz e recorta a perspectiva, a revelacao confere ao seu
objeto a multiplicidade de uma leitura infinita.

O conto Las Babas del diablo tem como motivo principal a imagem fotografica
e a metafora do foco de uma camera fotografica como opgao narrativa.O narrador
revela-se dinamico a luz de um foco narrativo que se problematiza em uma
metalinguagem que excede o texto literario.

De um ponto de vista linear, poderiamos resumir a histéria da seguinte forma:
Michel sai para fotografar, avista um menino e uma mulher, interessa-se pela cena e
resolve tirar uma foto. Ao tirar a foto, um sujeito amedrontador sai de um carro e
reclama o filme. Michel entdo passa a acreditar que o menino esta em perigo e que é
testemunha de uma armadilha. Michel nao devolve o filme, vai embora.
Posteriormente, admirando a ampliacao da foto ele busca novas interpretacoes para
a cena até que se torna vitima da prépria foto e morre de uma forma muito sutil,
como que engolido pela foto. O leitor sabe que ele estd morto porque no comeco da
narrativa ele se declara morto. A prdpria representacdo desta morte é confusa e
segue o ritmo de focalizacao de todo o conto, misturando as duas perspectivas
principais.
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A constante necessidade de contar a historia e este exercicio, misturado ao
exercicio de fotografar,condensa-se em uma narrativa que traz em si problemas
inerentes as duas areas. O narrador do conto é um fotdgrafo e a dificuldade de
encontrar a melhor perspectiva para se contar algo pode ser comparada as mesmas
dificuldades de um fotdografo que busca encontrar o melhor foco. Narrador e
fotdgrafo compartilham as mesmas dificuldades, ndao porque sdo a mesma pessoa,
mas porque a busca pela melhor representacdo se iguala a busca por um melhor
foco.

Roland Barthes, no livro A Camara Clara, expde uma série de conceitos
pessoais sobre a fotografia que se assemelham a dialética apresentada por Michel.

Diriamos que a Fotografia sempre traz consigo seu referente,
ambos atingidos pela mesma imobilidade amorosa ou funebre,
no amago do mundo em movimento: estdao colados um ao
outro, membro por membro, como o condenado acorrentado a
um cadaver em certos suplicios.'

A partir desta reflexdao é possivel comecar a compreender porque Michel se
autodeclara morto no fim do processo que comeca com a observacao da foto,
detém-se em um longo periodo de focalizagdo, e culmina com a interpretacao. De
todos esses processos o que se demonstra mais dificil para Michel é encontrar uma
esséncia pura na cena, que nao esteja vinculada a pré-conceitos. Isso se revela
impossivel e o conto é uma tentativa de didlogo com essa impossibilidade.
Impossibilidade que o narrador demonstra ser inerente também a narrativa e que
parece ser o0 motivo da sua morte: “De todas as maneiras, si de antemao se prevé a
provavel falsidade, olhar se faz possivel; basta talvez escolher entre o ver e o ser
visto, desnudar as coisas de tanta roupa alheia.”

O problema esta na maneira como se olha alguma coisa, na perspectiva que
se escolhe para representar o que ja esta carregado com muitos significados. Da
mesma forma Michel ndo define, através da sua narrativa, a imagem da mulher “e
vestia um casaco de couro quase negro, quase comprido, quase lindo™,
demonstrando a impossibilidade de descrever precisamente alguma coisa, de dar
foco a imagem. Depois ha a tentativa de fugir da descricdo e o mostrar estar
buscando uma explicagdo/interpretagdo para o que se vé e o que se quer descrever
a partir do que se vé: “Nao descrevo nada, trato muito mais de entender” ja que a
imagem ndo estd presa a um so significado e que a palavra nao dispde de tanta
flexibilidade.

Assim como o fotdgrafo pode manipular a imagem, o autor também manipula
o narrador demarcando suas intengdes. O autor tem, com o narrador, a mesma
relacdo que o fotdgrafo tem com a objetiva da sua camera. Ambos serdo
manipulados em favor da imagem que querem produzir.

Levantei a camera, fingi estudar um enfoque que ndo os
incluia, e fiquei a espreita, certo de que conseguiria, finalmente
o gesto revelador, a expressao que tudo resume, a vida que o
movimento acompassa, mas que uma imagem rigida destroi ao
selecionar o tempo, se ndo escolhermos a imperceptivel fracdo
essencial.’



Quando vivo, o narrador corre o risco de envolver-se demais com o que conta
e, por isso, precisa estar morto para fazé-lo mais perfeitamente. No entanto, ao estar
morto, as impressoes do que Ihe aconteceu em vida podem lhe fugir da memoaria e
ele ja nao podera narrar com a exatidao que procura. Porém, a sua criagdo, neste
caso a foto ou a narragdo, pode tomar vida prépria e ao se tornar independente,
superar o seu criador.

Como o autor, o fotdgrafo podera surpreender-se com o rumo de sua propria
criacao, assim como acontece com Michel depois que sua foto é revelada. Ele pode
perder o controle de sua propria criagao e descobrir, depois de sua obra acabada,
que existem outras interpretacdes, o que pode decretar sua propria morte enquanto
tomamos a sua existéncia pelo seu ponto de vista. O fotdgrafo demonstra o quanto
pode ser dificil retomar a propria cena, e voltar a origem da interpretagdo, *
Fechando os olhos, se é que os fechei, pus em ordem a cena, [...]" porque a
verdadeira cena vai se mesclando com a sua interpretacdo até formar uma imagem
que se eternizara: “[...] Resolvidamente hostis, seu corpo e sua cara que se saberdo
roubados, ignomiosamente presos em uma pequena imagem quimica.” E a foto se
transforma numa imagem congelada, petrificada, morta:

[...] e o primeiro dia esteve um momento observando-a e
lembrando, nessa operacdo comparativa e melancdlica da
lembranca frente a realidade perdida; lembranga petrificada,
como toda foto, onde nada faltava, nem sequer e sobretudo o
nada, verdadeira fixadora da cena.""

A imagem n3o poderd jamais coincidir com o que realmente foi. E a objetiva
gue consegue captar esse momento, o instrumento que, manipulado pelas habeis
maos do fotdgrafo, concretiza suas intencdes. Michel, enquanto personagem e
narrador, € manipulado pelo autor implicito da mesma forma que Michel como
fotografo manipula sua objetiva, mas quando faz isto, relaciona as suas limitagoes
de narrador com as de fotdgrafo e acaba “revelando” dificuldades que também
pertencem ao escritor. A imagem intencional que produz estd presa a outras
imagens, da mesma forma que o seu narrar esta preso pelas interpretagdes a que
chama alheias.

A narrativa se transforma em um jogo de focalizacOes obijetivas e subjetivas e
a lente da sua contax se transforma no fio condutor da historia. Procurar, analisar,
enquadrar e focalizar, que sdao em um primeiro momento particularidades da
fotografia, passam a representar os movimentos de uma narragdao que busca
encontrar a melhor perspectiva para contar uma histdria. Ao elaborar uma imagem
pessoal, o texto goza de mais liberdade porque o autor implicito, ao fazer com que a
perspectiva da objetiva da cdmera interfira frequentemente no discurso do narrador,
evita que a narrativa fique presa s6 ao ponto de vista de Miguel.

Como a Fotografia é contingéncia pura e sé pode ser isso (é
sempre alguma coisa que é representada) — ao contrario do
texto que, pela acdo repentina de uma Unica palavra, pode
fazer uma frase passar da descricdo a reflexdao — ela fornece de
imediato esses “detalhes” que constituem o préprio material do



saber etnoldgico.™

O final do conto deve facilmente ser tomado por seus leitores como o final
tipico de uma narrativa fantastica em que a fotografia ganha movimento e o
fotografo € assassinado por uma das pessoas que estdo na fotografia, um final
possivel para quem convive durante toda a trama com o problema da apreensao de
uma cena, de um fragmento de realidade, impossivel de se reproduzir e impossivel
de ganhar apenas uma interpretacdo. Portanto, quando no fim do conto o fotdgrafo
sucumbe a foto, temos a metafora do artista aniquilado por sua criacao.

Imaginariamente, a Fotografia (aquela de que tenho a
intencdo) representa esse momento muito sutil em que, para
dizer a verdade, nao sou nem um sujeito nem um objeto, mas
antes um sujeito que se sente tornar-se objeto: vivo entdo uma
microexperiéncia da morte (do paréntese): torno-me
verdadeiramente espectro. O fotdgrafo sabe muito bem disso, e
ele mesmo tem medo (ainda que por razdes comerciais) dessa
morte em que seu gesto ird embalsamar-se.

A suposta morte de Michel acontece quando a fotografia ganha vida propria,
foge a sua interpretacdo. Ao fazer isso ganha uma liberdade que é contraria a sua
propria esséncia, tem vida propria. Rouba-lhe a autonomia. Mas quem de fato morre
€ a objetiva da Contax que perde sua focalizacdo e esta limitada a ver sé as nuvens
e o céu, imobilizada em uma Unica posicao. E o fotdgrafo é aprisionado pela lente da
sua camera e da vida a este jogo narrativo composto por reflexdes objetivas (lente)
e subjetivas (Michel).

Desta forma a camera se personifica por narrar e ganha pessoalidade, ja o
narrador imobilizado é condenado a ser a lente da sua objetiva, tornando-se
impessoal. E a fotografia, imagem reveladora, que faz com que o fotdgrafo-narrador
e tradutor sucumbam diante de sua propria criacao para depois contar uma histdria a
partir de suas limitagoes:

De repente a ordem se invertia, eles estavam vivos, movendo-
se y eram decididos, iam ao seu futuro; e eu aqui deste lado,
prisioneiro de outro tempo, de um quarto em um quinto andar,
de nao saber quem eram essa mulher e esse homem e esse
menino, de ser nada mais que a lente da minha camera, algo
rigido, incapaz de intervengdo.”

Ha, inicialmente, trés pontos de vista e o narrador confessa ndo saber ao
certo qual deles estd sendo utilizado para contar a histéria, se é ele quem esta
contando - Michel o narrador que é ao mesmo tempo fotografo e tradutor; se é a
cena que ele vé que conta a histdria (ai ele passa a ser a objetiva da sua Céntax) ou
se a propria historia se conta por si mesma. Em todos os casos é preciso considerar
o0 manejo do foco narrativo feito pelo autor implicito, em que se tem um panorama
geral que se traduz na revelacao final da fotografia que nao revela s6 a imagem, mas
todo o conto, tornando-se a principal focalizagao.

Lubbock fala das diferentes posicoes que o leitor ocupa em relacdo a



narrativa:

Se a histdria tiver de ser mostrada a nos, nossa relagdo com
ela, nossa posicao diante dela evidencia-se a primeira palavra.
Estamos colocados em face de determinada cena, de certa
ocasiao, de uma hora escolhida na vida dessas pessoas cujos
destinos acompanhamos? Ou estamos observando suas
existéncias de um lugar mais elevado, participando do privilégio
do romancista- abarcando-lhes a histéria com uma ampla
esfera de visdo e absorvendo um efeito geral? Eis aqui uma
alternativa necessaria."

Sobre o narrador pode-se dizer que ele faz as duas coisas ao mesmo tempo,
descreve a histdria e também participa do privilégio do contista, contando a histdria
a partir de ampla visdo. Dessa forma ha uma constante oscilagdo entre o que ele
conta e o que ele vé. As oracdes sao interrompidas frequentemente pelo
pensamento momentaneo (o subjetivo) que é a visdo de Michel e o (objetivo)
representado pela objetiva da sua camara fotografica Contax."[...] Sera dificil porque
ninguém sabe bem quem € que verdadeiramente esta contando, se sou eu ou isso
gue aconteceu, ou o0 que estou vendo (nuvens, e as vezes uma pomba) [...] "

Trata-se de um narrador que quer descobrir qual a melhor perspectiva
enquanto narra e que se prepara para 0s resultados; um narrador que tem
dificuldade de encontrar o melhor angulo. O foco narrativo centrado nas divagacoes
de Michel-perspectiva-subjetiva perpassa uma narracao que tenta respeitar a
perspectiva-objetiva de uma ordem cronoldgica e a fixacdo de uma imagem.
Misturadas, estas duas perspectivas compartilham a mesma narrativa.

Em “Las babas deldiablo”, ndo ha uma pessoa fixa para conduzir a narragao e
o resultado, pelo aparente desprezo as categorias tradicionais, é de total liberdade
na escolha das perspectivas, pois, oscilando entre eu, tu e ele, o narrador trafega
entre representar e ser representado: sendo ora fotografo, ora objeto de sua
fotografia. Em outros momentos é a propria objetiva da sua contax. Em ambos é
aquele que tenta traduzir em palavras e/ou imagens o0s acontecimentos que
vivenciou, ora como participe ora como mero observador.

A fotografia exige disciplina e o fotdgrafo deve estar atento. A fotografia pode
apreender o momento “corrida trangas ao ar de uma menininha que volta com um
pao ou uma garrafa de leite.”" O narrador do conto estd entre o mostrar e o
mostrar-se, entre o contar e fazer parte da histéria, sendo visto objetivamente e
sendo a propria objetiva que engloba tudo, inclusive a sim mesmo. Em alguns
momentos ha uma separacao nitida entre o que ele esta vendo no momento da
narracdo e o que ele estda vendo em cenas da qual faz também parte:[...] Acho que
sei olhar, se é que algo sei, e que todo olhar resuma falsidade, porque é o que nos
lanca mais pra fora de nés mesmos, sem a menor garantia, [...]*"

Michel estd teorizando sobre as formas de ver. “Mirar” é acionar outros
significados que podem ser alheios ao que é efetivamente “mirado”. O “mirado” é o
objeto que se tenta apreender sem intervencoes. O olhar é falso, é superficial, por
isso ele precisa ir além, precisa de outros olhares. O jogo constante, entre essas
duas perspectivas principais, a de quem observa e a de quem é observado,
permanece do comeco ao fim do conto. O narrador transita entre essas duas



perspectivas demonstrando a dificuldade de se contar uma histdria a partir de um sé
ponto de vista. O acesso a este conflito é feito pelos pensamentos do personagem.

Erich Auerbach, em Mimesis, aborda a representacdo da realidade na
literatura ocidental, no Ultimo capitulo intitulado “A Meia Marrom” faz um estudo de
alguns meios utilizados pelos escritores contemporaneos para reproduzir o contetido
da consciéncia dos personagens. Para Auerbach os escritores se posicionam
diferentemente em relacao a representacdo do mundo dos seus personagens, alguns
representam as agdes e os caracteres de seus personagens de forma objetiva, como
€ o caso de Goethe ou Keller, Dickens ou Meredith, Balzac ou Zola que comunicavam
0 que seus personagens sentiam e faziam. Outros representam a subjetividade dos
personagens através de um discurso indireto com um “pareceu-lhe que”. Para o
escritor, nesses casos, nao se tentava reproduzir o vaguear da consciéncia, ficando a
subjetividade presa ao conteudo narrado.

Assim a narrativa ndo precisa ser interrompida para que o personagem oscile
do “meio externo” para o “meio interno”. O autor entende como elementos internos
0s elementos que requerem mais tempo para serem contados do que durariam na
realidade e como elementos externos os acontecimentos secundarios, exteriores, de
lugares e tempos totalmente diferentes.

Essas oscilacdes entre o meio externo e o meio interno a que se refere
Auerbachestdo presentes na narrativa de Cortazar onde a subjetividade é
apresentada naturalmente, sem rupturas narrativas, surgindo das situacdes mais
comuns em que o leitor tem acesso nao s6 a consciéncia dos personagens, mas a
discussao do processo de elaboracao da narrativa, o que acaba aproximando-o mais
do texto literario.

Quando, em meio a oracdoes em primeira pessoa e em segunda pessoa, ha a
insercdo de uma oracdo em terceira pessoa do plural como esta: “ E ja que vamos
contar coloquemos um pouco de ordem, descamos pela escada desta casa no
domingo 7 e novembro, justo um més atras.”"'Percebe-se, claramente, que a
narrativa € composta por dois narradores que demonstram que ha diferentes formas
de contar, que todas elas apresentam as suas limitacdes, mas que é possivel té-las
dividindo a mesma narrativa.

Dessa forma aquele que vé (Michel) é também visto por seu proprio
instrumento (a objetiva da sua cdmera). Mas ha comentarios de uma outra natureza
gue ndo correspondem nem a perspectiva da camera, nem a perspectiva de Michel:
“Michel sabia que o fotégrafo opera sempre com uma permutagdo de sua maneira
pessoal de ver o mundo por outra que a camera lhe impode insidiosa [...]"""Nestes
momentos a voz do autor implicito conduz a narrativa e Michel transforma-se no
elemento observado.

Em “Las babas deldiablo” a narrativa em primeira pessoa corresponde a um
contar que se parece muito com relatar o que se estd vendo, que
surpreendentemente ndao garante autoridade e verdade ao que se narra:

[...] Nao tive que esperar muito. A mulher avancava em sua
tarefa de amarrar suavemente as maos do menino, de tirar-lhe
fibora a fibra seus Ultimos restos de liberdade, em uma
lentissima tortura deliciosa. Imaginei os finais possiveis (agora
se aproxima uma pequena nuvem espumosa, quase sozinha no
céu), previ a chegada a casa (um apartamento provavelmente,



que ela saturaria de almofadas e de gatos) e suspeitei a
inquietagdo do menino e sua decisao desesperada de dissimular
y de se deixar levar, fingindo que nada Ihe era novo. [...]""

Ao contrario, a narrativa em primeira pessoa demonstra ser a mais impessoal
de todas porque ao deixar contaminar-se por outras perspectivas descompromete-se
consigo mesma. Assim o que é pessoal, identificado pela pessoa do narrador que
conta em primeira pessoa torna-se impessoal e a camera, impessoal, acaba se
personalizando porque narra.

O narrador em primeira pessoa, neste caso, € um narrador que vé e que
escolhe o que vai relatar, facilmente estara perdido descobrindo, através de sua
camera, diversas possibilidades das quais apenas algumas serdo escolhidas e
posteriormente manipuladas para que a imagem seja uma traducao da perspectiva
que quer apresentar. Olhar uma fotografia é estar diante de um fragmento de
realidade manipulado pelo fotdgrafo, o que também se aplica ao ato de narrar.

Ao visualizar-se uma cena, formula-se diretamente alguma interpretacao.
Pensando em alguém que conta uma historia e, além disso, fazendo uso de uma
cena, pode-se dizer que o leitor estd diante de uma dupla manipulacdo: a primeira
pela composicdo da cena e a segunda pela interpretacdo do narrador. Mas quando é
o préprio objeto (a objetiva) quem conta a histdria, temos uma perspectiva que por
impessoal esta livre de questionamentos sobre a verdade dos fatos, por nao
apresentar uma versao e apenas mostrar. Essa é a perspectiva que desde o inicio,
atrai o narrador do conto.

Sobre a questao da perspectiva narrativa, Lubbock diz que o autor deveria
optar pelo método que |he traria resultados favoraveis em relacao ao tema: “Nunca
se tirou o maximo proveito da histéria sendo por um método escolhido e
disciplinado.””Porém, o que dizer do método quando o tema é a discussao sobre o
proprio método? Tentei demonstrar, através de uma andlise da fotografia que
caracteriza a composicao da narrativa e do personagem, que no conto existem duas
perspectivas que dividem a narrativa. Expostas essas duas perspectivas, uma a que
chamo subjetiva e outra objetiva, convém verificar como essas duas perspectivas
coexistem dentro de um mesmo conto e de que forma se relacionam, a fim de
melhor entender a sua estruturacao narrativa.

Evidencia-se um conflito de um narrador que se vé diante de diversas formas
de se ver uma cena. O narrador, fotdgrafo, tradutor, busca uma maneira de fugir da
limitagdo de uma visdo provocada por uma foto ou por sua prépria narragdo. Mesmo
que a narrativa pretenda ser mais flexivel, misturando primeira e terceira pessoas, é
inevitavel que a visdo final seja imposta e que haja uma dificuldade de se
representar a verdadeira visao individual, aquela que Michel ndo consegue encontrar
e que se transforma na razao de sua angustia.

O narrador estd lutando contra a prépria narrativa e, nesta quase
metalinguagem, acaba trazendo a tona as diversas escolhas que o escritor tem que
fazer e os prejuizos que podera ter a sua histéria em cada uma delas. Ao fazer isto
acaba por desnudar os processos narrativos, fazendo com que o leitor participe
ativamente do processo de elaboracdo narrativa, pois devera estar atento e escolher
a perspectiva mais confiavel, aquela que podera leva-lo a um entendimento da
historia.



O desnudamento irdnico dos procedimentos de construcao da
obra, cujo papel importante na evolucao literaria foi ressaltado,
como se viu, pelos formalistas russos no inicio do século, se
apresenta, aos olhos de hoje, como uma operagao
metalinguistica decisiva na configuracao da literatura do nosso
tempo.™

Mais uma vez evidencia-se que ha um querer desvincular as coisas de um
entendimento Idgico, buscando um ver e representar a realidade de um angulo que
por tao estranho ao pensamento ocidental™sé podera ser tomado como fantastico.
Esse absurdo que emerge facilmente do cotidiano caotiza a realidade, balanca os
alicerces do pensamento cartesiano, transforma cada momento do conto em uma
busca incessante. O angulo que se busca, talvez esteja ali mesmo onde para
entendé-lo é preciso deixar a légica um pouco de lado e mergulhar no jogo reflexivo;
aceitar o absurdo para aproximar-se dele. Para adentrar este universo é preciso fazer
como o jogador que deixa as regras habituais para, a partir de novas regras, viver
experiéncias que estdo reservadas so aquele jogo.

E-lhe reservado, quer material ou idealmente, um espaco
fechado, isolado do ambiente quotidiano, e é dentro desse
espago que O jogo se processa e que suas regras tém
validade.™

Wayne C. Booth, em A Retdrica da Ficcdo apresenta um estudo dos diversos
tipos de narracao. Para Booth o autor, por nao poder evitar a retdrica, deve escolher
que tipo de retodrica ira usar, podendo escolher se vai ou ndo afetar a avaliagdo dos
leitores. Reconhece, como Lubbock™" que o autor ndo deve ignorar que muitas
partes merecem ser mostradas e nao narradas.

Booth diz ser inadequada a classificacao de ponto de vista baseada em pessoa
e grau de onisciéncia porque esta classificagdo nada nos diz sobre o modo em que os
narradores diferem entre si. Propoe-se a elaborar um estudo sobre as formas que a
voz do autor pode assumir, no qual se destaca a sua ideia de autor implicito que é
uma espécie de “alter ego”, a imagem do autor nos bastidores diferente do autor
“homem a sério”. Segundo o autor, pode-se confundir facilmente esse autor implicito
com o que ele chama de narrador nao dramatizado.

Este conceito de narrador ndo dramatizado, que se confunde com o autor que
Booth chama de autor implicito™" pela sutil diferenca entre narrador e autor, esta
muito presente neste conto. Para Lubbock o narrador onisciente, por nao deixar os
personagens agirem, obtém uma consideravel perda de intensidade. Para nao sofrer
estes prejuizos, o narrador deve entdo se distanciar, deixar os personagens agirem.

Genette fala sobre os modos da narrativa e neles inclui o ponto de vista.
Aponta como iluséria a diferenca apresentada por Lubbock entre showing
(representacao) e telling (narracao), pois afirma que nenhuma narrativa pode
mostrar ou imitar a historia, pois a narracao, oral ou escrita, € um fato de linguagem,
significa sem imitar, a menos que o objeto significado (narrado) seja ele proprio a
linguagem. Para Genette sé é possivel uma ilusao de mimese, pois ao contrario do
que pensava Lubbock, nao se pode fazer com que o objeto narrado se conte por si
mesmo sem que alguém fale por ele. O mostrar para Genette compreende uma



forma de contar e depende dos graus de diegese. Ele distingue narrativa de
acontecimentos e narrativa de falas:

A narrativa de acontecimentos, porém, qualquer que seja o seu
modo, é sempre narrativa, isto €, transcricdo do (suposto) nao-
verbal em verbal: a sua mimese nunca sera mais que uma
ilusao de mimese, como toda a ilusdo dependendo de uma
relacdo eminentemente variavel entre o emissor e o receptor.™”

Embora Genette afirme que o que se pode ter é uma “ilusdo de mimese”,
prefiro fazer uso da “impressdao” de que nao estamos sendo mediados, através do
que fala Lubbock, que explica que a eficacia da narragao reside justamente por fazer
acreditar que ao invés de uma “ilusdo de mimesis” tem-se a focalizacdao direta da
cena.

Ao examinar um conto como “Las babas deldiablo” percebo que as
consequéncias da busca pela melhor perspectiva podem ser irreversiveis a ponto de
aniquilar aquele mesmo que busca, que neste caso, € o narrador. A aniquilacao
acontece para que se olhe o processo e se veja que desde o inicio da narrativa,
novas visoes da foto comprometiam a visao primordial do proprio narrador. Assim o
fim da narrativa ndo decreta a morte, mas o surgimento desse novo olhar, provando
através das impossibilidades, as proprias possibilidades da narrativa.
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"BARTHES. A cdmara clara: nota sobre a fotografia, p.14.



T “De todas maneras, si de antemano se prevé la probable falsedad, mirar se vuelve posible; basta quizd elegir
entre el mirar y lo mirado, desnudar a las cosas de tanta ropa ajena.” (CORTAZAR. Las armas secretas, p.72).
" (y vestia un abrigo de piel casi negro, casi largo, casi hermoso) (Ibid.,p.72).

" “No describo nada, trato mds bien de entender.” (Ibid., p.72)

¥ Levanté la cdmara, fingi estudiar un enfoque no los inclufa, y me quedé al acecho, seguro de que atraparia por
fin el gesto revelador, la expresiéon que todo lo resume, la vida que el movimiento acompasa pero que una
imagen rigida destruye al seccionar el tiempo, si no elegimos la imperceptible fraccién esencial. (Ibid., p.75).
“”Cerrando los ojos, si es que los cerré, puse en orden la escena,|...]” (Ibid., p.76).

V4[] resueltamente hostiles su cuerpo y su cara que se sabrdn robados, ignominiosamente presos en una
pequefla imagen quimica. (Ibid.,, p.77).

Y™[...] y el primer dia estuvo un rato mirdndola y acorddndose, en esa operacién comparativa y melancélica del
recuerdo frente a la perdida realidad; recuerdo petrificado, como toda foto, donde nada faltaba, ni siquiera y
sobre todo la nada, verdadera fijadora de la escena. (Ibid., p.79).

" BARTHES. A cdmara clara: nota sobre a fotografia, p. 49.

*Ibid., p.27-28.

*De pronto el orden se invertia, ellos estaban vivos, moviéndose, decidian y eran decididos, iban a su futuro; y
yo desde este lado, prisionero de otro tiempo, de una habitacién en un quinto piso, de no saber quiénes eran esa
mujer y ese hombre y ese nifio, de ser nada mas que la lente de mi cdmara, algo rigido, incapaz de intervencion.
(CORTAZAR, op. cit.,p.82)

*' LUBBOCK, Percy. A técnica da ficgdo, p. 48.

MU Va a ser dificil porque nadie sabe bien quién es el que verdaderamente estd contando, si soy yo o eso que
ha ocurrido, o lo que estoy viendo (nubes, y a veces una paloma)l...] (CORTAZAR, op. cit., p.69).

MV ¢y eso que deberfa acordarme de otro poeta, pero Michel es un porfiado” (Ibid.,p.70).

*[..] Creo que sé mirar, si es que algo sé, y que todo mirar rezuma falsedad, porque es lo que nos arroja més
afuera de nosotros mismos, sin la menor garantia, (Ibid.,, p.72).

™ “Y ya que vamos a contarlo pongamos un poco de orden, bajemos por la escalera de esta casa hasta el
domingo 7 de noviembre, justo un mes atrds. (Ibid., p.68)

¥ “Michel sabia que el fotégrafo opera siempre como una permutacién de su manera personal de ver el mundo
por otra que la cdmara le impone insidiosa [...]” (Ibid., p.70)

*YI[ . INo tuve que esperar mucho. La mujer avanzaba en su tarea de maniatar suavemente al chico, de quitarle
fibra a fibra sus dltimos restos de libertad, en una lentisima tortura deliciosa. Imaginé los finales posibles (ahora
asoma una pequefia nube espumosa, casi sola en el cielo), previ la llegada a la casa (un piso bajo probablemente,
que ella saturaria de almohadones y de gatos) y sospeché el azoramiento del chico y su decisién desesperada de
disimularlo y de dejarse llevar fingiendo que nada le era nuevo. [...]Ibid., p.76).

" LUBBOCK, op. cit., p. 174.

* ARRIGUCCIL, Jr., Davi. O Escorpido Encalacrado: a poética da destruicdo em Julio Cortdzar, p.157.

i« enfoque do Zen é total, usando o homem todo. No ocidente costumamos respeitar a I6gica, instrumento da
mente pensante. “Isto sendo assim, aquilo serd assim; aquilo sendo assim, segue-se isto.” No Oriente, o enfoque
ndo se faz numa linha direta de argumentacéo, mas simultaneamente de todos os pontos de vista (sendo direto
cada um desses pontos de vista). A verdade, para ser totalmente absorvida e conhecida, precisa ser captada pelo
homem integral, usando os seus instrumentos dos sentidos, emog¢@o, pensamento, intuicdo e todos os demais
meios que lhe permitam captar o Absoluto” (HUMPHREYS, Christmas. O Budismo e o caminho da vida, p.
116).

M HUIZINGA. Homo ludens, p. 23.

“ipercy Lubbock, em A técnica da Ficgdo desenvolve amplamente os métodos de que pode fazer uso o escritor
para tirar o0 maximo proveito do seu tema. Na sua opinido, o autor pode deixar que a acdo flua cenicamente, ou
segundo linhas mais amplas, ou deve usar ambos os métodos. “Nunca se tirou o maximo proveito da histéria
sendo por um método escolhido e disciplinado”. O autor afirma que Henry James foi o primeiro autor de fic¢ao
que usou todas as possibilidades do método com sentido e profundidade. (LUBBOCK, Percy. A técnica da
ficgdo, p.162).

I Aguiar e Silva, no seu Teoria da Literatura, cita ainda outras nomenclaturas além da utilizada por Booth
como as de “autor real” e “falante ficticio” de Martinez Bonati. Aguiar prefere as designagdes de autor empirico
e de autor textual, se € sempre uma entidade imanente ao texto, pode apresentar todavia uma configuracdo
explicita.” Também para ele a designacdo de “autor real” pode suscitar equivocos ja que o autor textual nao é
uma entidade virtual. De minha parte prefiro fazer uso da definicdo de Aguiar e Silva por me parecer a mais
adequada. (SILVA. Teoria da literatura)

XXVGENETTE, Gérard. Discurso da narrativa, p. 169-170.



