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RESUMO

Esta dissertacdo tem o proposito de discutir as confluéncias e possiveis aproximacdes do modo
de expressdo literaria do fantastico em Julio Cortdzar a dindmica do discurso polifénico,
desenvolvida por Mikhail Bakhtin (1929/2018), em Problemas da poética de Dostoiévski; a
partir da nossa percepgéo do inacabamento e inconclusibilidade dos personagens e do desfecho
das narrativas de Cortazar. Percorremos os estudos tedricos de Todorov (1970/2017), em
Introducdo a literatura fantastica, e de Bessiere (1974/2009), em O relato fantastico: forma
mista do caso e da adivinha, com vistas a contextualizar a realizacdo do fantastico em Cortazar
e, desse modo, iniciar as aproximagdes com a polifonia, sendo a principal ligacdo entre as duas
perspectivas tedricas a impossibilidade de solucdo do relato fantastico em afinidade com o
didlogo inconcluso caracteristico do discurso polifénico. O autor argentino, um dos
protagonistas do Boom latino-americano, se destacou pela sua producdo de contos fantasticos,
dos quais selecionamos para nossa analise “Casa tomada”, “A noite de barriga para cima”,
“Longinqua”, “O perseguidor” e “Carta a uma senhorita em Paris”, publicados por Cortdzar
(1951/2016a, 1956/2016b, 1959/2016c) em suas trés primeiras cole¢bes Bestiario, Final do
jogo e As armas secretas.

Palavras-chave: Fantastico. Conto. Cortazar. Polifonia. Bakhtin.



RESUMEN

Esta disertacion tiene el proposito de discutir las confluencias y posibles aproximaciones del
modo de expresion literaria del fantastico en Julio Cortazar a la dindmica del discurso
polifénico, creado por Mikhail Bakhtin (1929/2018), en Problemas de la poética de
Dostoievski; desde nuestra percepcion del inacabamiento y de la inconclusién de los personajes
y del desenlace de las narrativas de Cortadzar. Abordamos los estudios tedricos de Todorov
(1970/2017), en Introduccién a la literatura fantéstica, y de Bessiére (1979/2009), en El relato
fantastico: forma mixta del caso y del enigma, con el objetivo de contextualizar la realizacion
de lo fantastico en Cortazar y, de esa manera, iniciar las aproximaciones con la polifonia, siendo
el principal vinculo entre las dos perspectivas teoricas la imposibilidad de solucién del relato
fantastico en afinidad con el didlogo inconcluso caracteristico del discurso polifénico. El autor
argentino, uno de los protagonistas del Boom latinoamericano, se destacé por su produccién de
cuentos fantasticos, de los que seleccionamos para nuestro analisis “Casa tomada”, “La noche
boca arriba”, “Lejana”, “El perseguidor” y “Carta a una sefiorita en Paris”, publicados por
Cortazar (1951/2016a, 1956/2016b, 1959/2016¢) en sus tres primeras colecciones Bestiario,
Final del juego y Las armas secretas.

Palabras-llave: Fantastico. Cuento. Cortazar. Polifonia. Bakhtin.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo de mestrado tem como objetivo central discutir as possiveis
confluéncias entre o discurso fantastico em Cortazar e a polifonia como viséo de linguagem e
modo de representacdo artistica, proposta teorica criada por Mikhail Bakhtin (1929/2018), para
a leitura do escritor russo Dostoiévski. Nosso intuito é contribuir para ampliar sentidos e
percepcOes artistico-literarias na leitura dos contos de Julio Cortazar.

A formulacéo da nossa hipdtese — acima descrita — se remete as leituras das narrativas
curtas de Cortdzar, nas quais percebemos a inconclusibilidade e o inacabamento na
representacdo artistica de seus personagens e do desfecho da narrativa como caracteristicas
recorrentes, 0 que nos levou a propor a hipotese de aproximacdo da producdo do autor aos
principios de realizacdo da polifonia, conceito formulado por Bakhtin, inicialmente para os
estudos da obra de Dostoiévski.

Para a demonstracdo das possiveis aproximacdes propostas entre o fantastico em
Cortazar e a polifonia de Bakhtin, analisamos os contos “Casa tomada”, “A noite de barriga
para cima”, “Longinqua”, “O perseguidor” e “Carta a uma senhorita em Paris”, de Cortazar
(1951/20164a, 1956/2016b, 1959/2016c), porque consideramos que nestas narrativas breves se
mostram mais evidentes as confluéncias que sugerimos.

Optamos por utilizar as traducdes em lingua portuguesa dos contos de Julio Cortazar
para o estudo aqui proposto, devido as dificuldades concernentes a escrita desta dissertacdo em
lingua portuguesa, tendo em vista que minha lingua materna é o espanhol. Mesmo considerando
que minha formacdo é em Letras, com habilitacdo em Lingua Portuguesa e Lingua Espanhola,
as dificuldades de redacdo de uma dissertacdo em Lingua Portuguesa representam um desafio
permanente e ndo nos consideramos, a0 menos nesse momento, suficientemente habilitadas a
operar a leitura da producdo de Julio Cortazar em lingua espanhola e, simultaneamente,
produzir um discurso critico habil em lingua portuguesa.

A literatura de Cortazar reflete a perspectiva complexa de sua busca intelectual,
artistica e politica, na medida em que ndo ha apenas interesse na representa¢do do mundo e sim
na sua apresentagdo como experiéncia aberta. Dai o sentido de liberdade que suas narrativas
expressam, na medida em que denotam a existéncia de multiplas realidades, algumas delas
veladas ao intelecto, mas perceptiveis pela via da intuicdo — essa € a base sobre a qual o préprio
Cortazar (1998) fundamentou seu projeto literario em “Teoria do tinel”, redigida em 1947. Um

dos modos de expressdo literaria utilizado pelo autor € o fantastico, ou seja, a irrup¢ao do



sobrenatural que se naturaliza no cotidiano da narrativa para mostrar-nos 0 que n&o
conseguiriamos visualizar sem a expressdo do extraordinario.

Nosso interesse ndo é analisar a literatura de Cortdzar em sua confluéncia do
surrealismo e do existencialismo, tal como esta explicito em sua proposta em “Teoria do tinel”,
contudo, esse ensaio nos auxilia a entender seu conceito da arte literaria como um modo de
subversao da literatura usando como recurso a propria linguagem, como ele a descreve por meio
da metéafora do tanel, o que significa perfurar, destruir as superficialidades do tradicional em
nossa cultura, para construir com vistas a restituir a humanidade sua liberdade e autonomia de
modo a vislumbrar uma nova visédo de mundo.

A concepcéo literaria de Cortazar se coaduna com seu compromisso politico. Sua
busca por uma sociedade igualitaria, na qual os homens convivam em paz e com justica esta
em harmonia com sua literatura humanizadora. Sua criacdo literaria se inspirou no exercicio
ludico, nos jogos como brincadeiras sérias, atividades que potencializam a sensibilidade e os
sistemas de valores do ser humano, desse modo procura, por meio de sua literatura o que ele
chama de “humanismo magico”, ou seja, o retorno do homem ao paraiso perdido, pois acredita
que a literatura é uma das possibilidades para alcancar a felicidade humana (CORTAZAR,
1998, 2014a), o que consideramos coerente no contexto de suas criacdes literérias e suas
atividades politicas, profundamente comprometido com o bem da humanidade.

A nossa concepcao de literatura como potencializadora da formagdo humana se soma
a de Cortazar, no sentido em que a arte e a literatura contribuem significativamente para o
desenvolvimento da nossa capacidade de usufruir do estético, mostrando-nos outras formas de
conceber e organizar nossa realidade. O intuito de Cortazar em utilizar a literatura como modo
de revolucdo para devolver ao homem sua liberdade e felicidade pode ser associado a visao de
Antonio Candido (2011), em seu ensaio “O direito a literatura”, que considera a fruicdo da arte
e da literatura um direito de todas as pessoas, pois é fator indispensavel de humanizacéo.

Concordamos com o critico brasileiro em sua concepg¢éo da obra literaria como objeto
construido, que nasce da organizacdo das palavras, assim nos capacita a organizar nossas
emogdes e nossa visdo de mundo, conduzindo-nos a experiéncias humanas profundas,
tornando-nos mais compreensivos e abertos ao nosso semelhante, a sociedade e a natureza. A
boa literatura tem alcance universal, segundo Candido (2011), por meio de seu usufruto o
homem satisfaz sua necessidade de estar em contato com algum tipo de fabulagdo, por isso o
acesso a ela deve ser igualitario para todos 0s povos.

Tendo em consideracdo a visdo humanizadora da literatura como potencializadora de

tudo o que significa ser humano, nosso trabalho se justifica em sua modesta contribuicdo, em
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nosso empenho por estudar a possibilidade de associacdo da producdo de Cortazar aos
principios da polifonia de Bakhtin.

A metodologia utilizada para esta pesquisa teve como base a analise bibliografica de
um conjunto de contos de Julio Cortazar, disponiveis nos livros Bestiario (1951/2016a), Final
do jogo (1956/2016b), As armas secretas (1959/2016c); um conjunto de ensaios criticos
produzidos pelo préprio autor, composto pelos seguintes titulos “Alguns aspectos do conto”
(1969/2008), “Do sentimento do fantastico” (1967/2008), “Do sentimento de nao estar de todo”
(1967/2008), “Do conto breve e seus arredores” (1969/2008) . Em seguida, nos dedicamos aos
estudos criticos de maior relevancia em lingua portuguesa para a abordagem da producéo do
autor, desta selecdo critica destacamos o que segue: O escorpido encalacrado, de Davi
Arrigucci Junior (1973/1995); “Los tltimos cuentos de Julio Cortazar” e “Imaginagao e historia
em Julio Cortazar”, de Jaime Alazraki (1985, 1986); “Borges/Cortazar: mundos y modos de la
ficcion fantastica” e “Julio Cortazar: al calor de su sombra”, de Saul Yurkievich (1980, 1985).
A fundamentacdo tedrica ativada para a proposta trazida aqui se deu por meio da leitura
aprofundada dos tedricos Tzetan Todorov, em seu Introducdo a Literatura Fantastica
(1970/2017) e Irene Bessiére, principalmente por meio da leitura e estudo de seu livro O relato
fantastico: a poética do incerto (1974/2009). A partir dos estudos tedricos empreendidos para
a compreensao da realizacdo do fantastico em Julio Cortazar, iniciamos a leitura e o estudo
sobre o conceito de polifonia desenvolvido por Mikhail Bakhtin, principalmente nos livros
Problemas da poética de Dostoiévski (1929/2018) e Estética da criacdo verbal (1920/2011).
Os estudos tedricos deram condi¢des para a retomada da leitura dos contos selecionados com
vistas ao apontamento das confluéncias tedricas entre 0 modo de realizacdo fantéstica de
Cortazar e a polifonia de Bakhtin.

Para cumprir nosso objetivo organizamos esta dissertacdo em quatro capitulos. No
primeiro capitulo apresentamos o escritor Julio Cortazar, com foco nas rela¢6es entre sua vida
e sua producdo literaria; a seguir dialogamos com os principais estudos criticos sobre sua obra,
com vistas a estabelecer o campo critico de interesse para esta pesquisa. No segundo capitulo,
discutimos em linhas gerais algumas consideragdes teodricas sobre o fantastico, a fim de
contextualizar a criacdo literéria de Cortazar, na abordagem das concepgdes teodricas de Tzvetan
Todorov (1970/2017) e Iréne Bessiere (1974/2009) e, com isso, iniciar 0 processo de
aproximacdo entre o modo de realizacdo fantastica do autor e a polifonia. Aprofundamos o
estudo e aplicabilidade da teoria de Bessiere na analise dos contos “Casa tomada” ¢ “A noite
de barriga para cima”, de Cortazar (1951/2016a, 1956/2016b).
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No terceiro capitulo, desenvolvemos as confluéncias e possiveis aproximacgoes da
dindmica do fantastico em Cortdzar ao discurso polifénico como visdo de linguagem e
representacdo artistica, segundo a proposta tedrica de Mikhail Bakhtin (1929/2018), em
Problemas da poética de Dostoiévski, sendo este o objetivo principal da dissertacdo. Com vistas
a demonstracdo das aproximacgfes propostas, dialogamos com o posicionamento de Bessiére
(1974/2009) sobre o modo literério do fantéstico e com a polifonia desenvolvida por Bakhtin;
e, para demonstrarmos as confluéncias entre estas duas perspectivas tedricas, analisamos o
conto “Longinqua”, de Cortazar (1951/2016a). A seguir, ampliamos a discussdo na
apresentacéo do principio polifénico da autoconsciéncia como dominante artistico, a partir das
articulagdes da visdo de linguagem de Cortdzar e Bakhtin. Aprofundamos nosso estudo na
analise do conto “O perseguidor”, de Cortazar (1959/2016c).

Finalmente, no quarto capitulo, mobilizamos as relacbes teoricas articuladas nos
capitulos anteriores, que relacionam fantastico e polifonia, no conto “Carta a uma senhorita em
Paris”, de Cortazar (1951/2016a), publicado em Bestiario. Analisamos neste relato o fantastico
em Cortazar a partir da proposta tedrica de Bessiere (1974/2009), a forma mista do caso e da
adivinha, em suas aproximac@es a polifonia de Bakhtin (1929/2018), principalmente pelo
principio da autoconsciéncia como dominante artistico e dos conceitos que o acompanham na
analise como a independéncia e imiscibilidade da personagem em relacdo a seu autor € 0
microdialogo nas vozes em oposicdo que ecoam na harrativa. Desse modo, demonstramos a

aplicabilidade das confluéncias e possiveis aproximacoes que desenvolvemos nesta pesquisa.
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1 JULIO CORTAZAR: VIDA, PRODUCAO E CRITICA

O interesse em desenvolver esta pesquisa partiu das nossas leituras e anotagcoes sobre
a producao do escritor argentino Julio Cortazar (1914-1984), desenvolvidas ainda na graduacgéo
em Letras, pela Universidade Estadual de Ponta Grossa nos anos de 2014 a 2018. Dessa
experiéncia de leitura se originou a percepcao de que 0s personagens do autor sao representados
de modo que se destaca a sua inconclusibilidade® e inacabamento?, o que nos levou a formular
a hipotese de aproximacéo entre 0 modo de realizacdo do fantastico em Cortazar a dindmica da
polifonia, proposta por Mikhail Bakhtin (1929/2018), para a leitura do autor russo Fiodor
Dostoiévski.

A polifonia proposta por Bakhtin consiste na interacdo dialégica entre varias vozes
equipolentes reciprocamente, numa relagdo de “contraposi¢do do homem ao homem como
contraposi¢do do ‘eu’ ao ‘outro’”, o que provoca a inconclusibilidade do didlogo, segundo a
visdo de linguagem do filosofo russo. Sobre a polifonia na representacao artistica na narrativa,
ele se refere nos seguintes termos: “Nos romances de Dostoiévski tudo se reduz ao dialogo, a
contraposic¢do dialdgica como centro. Tudo € meio, o diadlogo é o fim. Uma s6 voz nada termina
e nada resolve. Duas vozes sao o minimo de vida, o minimo de existéncia.” (BAKHTIN,
1929/2018, p. 293).

A responsividade na contraposicdo da multiplicidade de vozes que caracteriza o
discurso polifénico, do qual se origina o didlogo inconcluso, se realiza com base em principios

de construcdo, apontados por Bakhtin (1929/2018, p. 309-310) do seguinte modo:

Em toda parte é o cruzamento, a consonancia ou a dissonancia de réplicas do dialogo
aberto com as réplicas do diadlogo interior dos herdis. Em toda parte um determinado
conjunto de ideias, pensamentos e palavras passa por varias vozes imisciveis, soando
em cada uma de modo diferente. [..] Visto assim, o dialogo -exterior
composicionalmente expresso é inseparavel do didlogo interior, ou seja, do
microdialogo, e em certo sentido neste se baseia. E ambaos sdo igualmente inseparaveis
do grande dialogo do romance no seu todo, que 0s engloba.

Nossa proposta de aproximacéo entre 0 modo de realizacdo fantastico na producao de
Julio Cortazar e a dindmica da polifonia, descrita acima, se justifica pela percepcéo de que o

! Nos estudos de Bakhtin (1929/2018), o termo inconclusibilidade se relaciona ao didlogo inconcluso das
personagens provocado pela interagdo polifonica na contraposicdo de mdltiplas vozes ou ideias que se
entrecruzam e respondem mutuamente.

2 A terminologia inacabamento nos estudos de Bakhtin (1929/2018) refere-se ao ndo fechamento dos personagens
e do desfecho da narrativa na unidade do acontecimento literario, ou seja, para o tedrico russo o dialogo
inconcluso caracteristico da polifonia provoca o impasse dialégico, no qual ndo ha sintese.
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didlogo inconcluso provocado pelo discurso polifénico se relaciona com a impossibilidade de
solucdo do relato fantéstico do contista argentino, que origina o impasse dialégico no desfecho
da narrativa pela contraposicao real/irreal, racional/irracional, segundo a caracterizacdo da
teoria de Bessiere (1974/2009).

Neste capitulo, inicialmente apresentamos o escritor Julio Cortazar, com destaque para
as relagdes entre sua vida e producéo literaria. Na segunda se¢éo, dialogamos com os principais
estudos criticos da obra de Cortazar, com a finalidade de estabelecer o campo critico de

interesse para a nossa pesquisa.

1.1 DA BIOGRAFIA E PRODUCAO LITERARIA DE JULIO CORTAZAR

Julio Cortazar nasceu em 26 de agosto de 1914. Seu registro de nascimento aconteceu
na Embaixada da Argentina, em Ixelles, distrito de Bruxelas, na Bélgica. Segundo o préprio
autor® seu nascimento nesse lugar foi acidental devido ao comissionamento de seu pai em
trabalhos relacionados a representacdo argentina nesse pais. Em 1918, com o intuito de fugir da
guerra, sua familia retorna para a Argentina, pouco tempo depois seu pai 0 abandona junto com
sua irma Ofélia, deixando-o0s sob os cuidados de sua mée, avo e uma tia.

Passou sua infancia em Banfield, um bairro da grande Buenos Aires. Sua escrita
literaria foi intensa desde tenra idade. Aos nove anos escreveu seu primeiro romance, do qual
Cortazar recorda ser algo muito sentimental e que sua mae o escondeu dele para evitar que o
destruisse. Por esse mesmo tempo, comecou a ler os contos de Edgar Allan Poe, com os quais
ficou aterrorizado, mas seus poemas o comoveram. Por influéncia da leitura de Poe escreveu
uma série de poemas, que pensa terem sido um plagio involuntério, desse fato se originou sua
primeira frustracdo como escritor, pois sua segunda série de poemas 0s entregou a sua mae
dizendo que eram seus, porém ela ndo acreditou em sua autoria. Esses primeiros textos do autor
argentino ficaram no contexto familiar (CORTAZAR, 1977, informac&o verbal)*.

Em 1932 se formou na Escola Normal de Professores Mariano Acosta, que facultou-
Ihe exercer o magistério. Com seu titulo de Professor Normal em Letras, concedido em 1935,
passou a assistir aulas durante um ano na Faculdade de Filosofia e Letras de Buenos Aires, a

qual teve que abandonar por dificuldades econdmicas para exercer o trabalho de professor,

3 Cortazar (1977, informacao verbal) em entrevista cedida a Joaquin Soler Serrano, minuto 5:30.
4 Informagéo fornecida por Cortazar em entrevista cedida a Joaquin Soler Serrano, em 1977, minuto 19:28.



14

desse modo conseguiu ajudar a sua mde. Em 1937 deu aulas no Colégio Nacional de Bolivar,
cidade pequena da Provincia de Buenos Aires; e, em 1939 ¢ transferido para a Escola Normal
de Chivilcoy, localizada no interior da Argentina. Em 1944 da cursos de literatura francesa na
Universidade Nacional de Cuyo, em Mendoza. No ano seguinte renuncia a sua catedra
universitéria devido a questdes politicas, quando Peron assume a presidéncia na Argentina.

Seu primeiro livro de poemas, Presencia, publicado em 1938, apareceu com o
pseuddnimo Julio Denis. Cortazar (1977) justifica ndo ter assinado com seu nome por uma
questdo de autocritica muito rigorosa.

O poema dramético Os Reis, (1949/2015b), publicado em 1949, marcou sua estreia
literéria, por ser considerada a primeira obra lancada com sua assinatura. A narrativa esta escrita
de um modo inusual se comparada a posterior producédo do autor, pois sua linguagem € erudita
e solene, com tendéncia ao classico. O tradutor Ari Roitman, em seu prefacio deste livro,

descreve a fase inicial do autor argentino:

Os Reis é, na verdade, um Cortazar quase pré-cortazariano. [...] da a impressdo de
constituir uma espécie de ‘ensaio geral’ para tudo o que brotaria a seguir de sua pena
e criatividade fervilhantes. Tal como uma Isadora Duncan, que quis dominar a técnica
do balé cléssico antes de inventar, descalga no palco, seus passos revolucionarios; tal
como um Picasso em seu trabalho de inspiracdo cléssica — que Cortdzar tanto
admirava —, prévio ao caminho de ruptura estética que o tornou Unico, também nosso
autor precisou exercitar as grandes tradicdes literdrias e dominar essas linguagens
antes de iniciar seus procedimentos de sabia subversdo. (ROITMAN, 2015, p. 6, grifo
do autor).

O exercicio do estético inspirado na tradicao classica da literatura se evidencia desde
a primeira cena do drama, o0 que surpreende ao leitor habitual de Cortazar, acostumado com
uma linguagem menos suntuosa. Destacamos a descricdo inicial do labirinto do Minotauro, em
Os Reis, a modo de exemplo: “[...] o caracol que se recolhe para considerar, imido e secreto,
as imagens de seu ambito em repouso. O caracol inominavel, ressonante desolacdo de marmore,
que siléncio fosco discorrerdo tuas entranhas sem saida!” (CORTAZAR, 1949/2015b, p. 19).

Seus relatos comegaram a ganhar leitores com seu conto “Casa tomada”, publicado em
1946, na revista Los anales de Buenos Aires, dirigida por Jorge Luis Borges. Este conto é
considerado o texto fundador e exemplar da literatura fantastica de Cortazar e em anos
posteriores foi coligido e da abertura a sua primeira coletanea Bestiario (CORTAZAR,
1951/2016a), publicada em 1951.

O critico literario brasileiro David Arrigucci Jr. (1973/1995, p. 13) destaca este

momento importante da carreira literaria de Cortazar nos seguintes termos:
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Tudo comeca quando uma estranha e invisivel presenca invade, pouco a pouco, 0s
comodos de uma casa de Buenos Aires, onde vivem solitarios Irene e seu irmdo, que
conta a historia. O conto se chamava ‘Casa tomada’ e apareceria pela primeira vez no
final da década de 40. Ao irbnico secretario da revista mais ou menos secreta em que
seria publicado, causou forte impressao a altura insélita do rapaz que trazia a historia
manuscrita, mas também gostou do conto e o publicou com duas ilustracGes feitas
pela sua irmd, Nora. Uma noite em Paris, muitos anos depois, Julio Cortazar
agradeceria a Jorge Luis Borges a publicacdo de seu primeiro relato.

Dessa primeira colecdo de contos, seu autor menciona que sua complexidade é quase
sempre de natureza patologica, aberragdes ou excepgdes a regra, como em “Circe”, “Bestidrio”
e “Cefaleia”, assim o fantastico nestes relatos acontece em situagdes marginais (CORTAZAR,
2014a, p. 32). Além de “Casa tomada”, os contos “Carta a uma senhorita em Paris” e
“Longinqua” sdo relevantes nesta colecdo e bastante significativos no conjunto da obra
cortazariana.

A formacdo argentina de Cortézar, segundo Arrigucci Jr. (1973/1995, p. 13) teve seu
impulso no rigor intelectual de Borges ao que se lhe acrescentou a paixao por Roberto Arlt, na
geracdo dos anos 1940. Assim, com sua publicacdo de Bestiario, na Argentina, teve inicio a
carreira literaria de Cortazar, considerado um dos grandes narradores hispano-americanos do
século XX.

Nosso autor se destacou como contista e romancista. Sua principal contribui¢do ao
extenso género literario € O jogo da amarelinha, publicado em 1963. Outros romances
importantes em sua producdo sdo Os prémios, que apareceu em 1960, e Livro de Manuel, em
1973. Sua exceléncia como narrador se distingue também em sua vasta producdo do género
conto, a comecar por Bestiario (1951) somam oito cole¢des: Final do jogo (1956), As armas
secretas (1959), Todos os fogos o fogo (1966), Octaedro (1974), Alguém que anda por ai
(1977), Orientacdo dos gatos (1980) e Deshoras (1982).

Sentia-se ndo s6 um argentino, mas especialmente um latino-americano. Cortazar
partiu da Argentina em 1951 com destino a Paris, na Franca, depois de ter publicado nesse
mesmo ano seu primeiro livro de contos. Ao ser questionado por Joaquin Soler Serrano sobre
seu autoexilio, em entrevista para a televisdo espanhola, Cortdzar (1977, informacéo verbal,
tradugdo nossa) responde: “nunca me considerei um exilado, porque sai da Argentina por
vontade propria e fiquei em Paris pelos mesmos motivos, regressei com muita frequéncia a

Argentina™.

5 “nunca me consideré un exilado, porque yo me fui de la Argentina porque me dio la santa gana y me quedé en
Paris también por los mismos motivos y volvi con mucha frecuencia a la Argentina” (CORTAZAR, 1977,
informacdo verbal). Trecho da entrevista localizado no minuto 1:04:05.
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A saida de Julio Cortazar de sua terra natal aconteceu no contexto da Ditadura Militar
de Juan Domingo Perdn, o que foi determinante para seu exilio voluntario. Em entrevista mais
recente, em 1983, cedida a Omar Prego Gadea, nosso autor descreve sua posi¢cao contra a

ditadura na Argentina:

Eu me sentia antiperonista mas nunca integrei grupos politicos ou grupos de
pensamento ou de estudo que pudesse tentar fazer alguma espécie de pratica desse
antiperonismo. [...] Digamos entdo que as minhas op¢es politicas ja estavam feitas e
tendiam para a esquerda, mas ndo passavam de opinido; na verdade era um ponto de
vista que ndo se diferenciava muito dos pontos de vista que eu podia ter sobre
literatura ou filosofia. (CORTAZAR, 2014b, p. 170).

Entretanto, na mesma entrevista, Cortazar esclarece que assumiria compromisso
politico com os povos latino-americanos, principalmente na defesa dos processos libertadores
de Cuba e Nicaragua, a partir de seu contato com a revolugédo cubana, dez anos depois de sua

saida da Argentina:

Em contraste, a revolucéo cubana me mostrou, me inseri em algo que j& nao era visdo
politica tedrica, uma posicéo politica meramente oral: minha primeira visita a Cuba
(1961) me colocou diante de um fato consumado. Eu estive a4 pouco tempo depois da
revolugdo — a revolucdo venceu em 1959, e eu fui em 1961 —, um momento muito
dificil: os cubanos tinham que apertar o cinto porque o bloqueio era implacavel, havia
problemas internos em consequéncia das iniciativas contrarrevolucionérias; pouco
depois comecou o que ficou conhecido como ‘os sublevados de Escambray’, grupos
anticastristas que tiveram que ser eliminados ao custo de uma luta de varios anos. [...]
ja no caminho de volta para a Europa, vi que pela primeira vez eu tinha mergulhado
no coracdo de um povo que estava fazendo a sua revolugdo, que estava tentando
encontrar seu caminho. (CORTAZAR, 2014b, p. 170-171).

A vida na Franca foi fundamental na carreira literaria de Cortazar ao provocar o
trénsito da soliddo na Argentina em direcdo a uma percepc¢do de seu proximo, por isso Paris
representa para 0 autor uma sacudida existencial, seu caminho para Damasco, segundo ele
mesmo conta, em entrevista cedida a Ernesto Gonzalez Bermejo (2014a, p. 12-14). Essa
mudanca de dire¢ao se reflete em sua obra a partir do conto “O perseguidor”, publicado em As
armas secretas, em 1959. Dessa coletanea formada por cinco contos, se destaca também o
conhecido relato “As babas do diabo” (CORTAZAR, 1959/2016¢), cujo narrador sente a
nostalgia de estar morto, envolvendo-nos numa atmosfera permeada pela arte da fotografia
fortemente impregnada pela irrup¢éo do fantastico.

A influéncia do jazz na producdo literaria de Cortazar é resultado de suas novas

experiéncias culturais na Europa, que ndo se limitam a representacdo do personagem Johnny



17

Carter, protagonista de “O perseguidor”, inspirado no musico de jazz Charlie Parker, a quem o
autor argentino admirava.

Cortazar aponta a importancia desse género musical no desenvolvimento de sua visdo
artistica da linguagem: “O jazz teve grande influéncia sobre mim porque senti que continha um
elemento que a musica que se toca a partir de uma partitura ndo tem, a masica escrita: essa
incrivel liberdade da permanente improvisagio” (CORTAZAR, 2015a, p. 165). O escritor
argentino transfere essa caracteristica do jazz para sua escrita, pois, sua riqueza de criacdo
espontanea permite todos os estilos e oferece todas as possibilidades. Também traca um paralelo
entre 0 jazz e o surrealismo, que 0 marcou em sua juventude, assim, afirma que este estilo na
musica corresponde a grande ambi¢do do surrealismo na literatura: “a escrita automatica, a
inspiracdo total que no jazz corresponde a improvisacdo, uma criagdo que ndo esta submetida a
um discurso légico e preestabelecido, mas que nasce das profundezas”, isto significa, para o
contista, a maneira de sair de si mesmo (CORTAZAR, 2014a, p. 108-109).

Desse modo, Cortézar, inspirado por esse swing, associa o ritmo musical a sua técnica
da tensdo no conto. Essa estratégia narrativa significa a continuidade do ritmo, que “[...] vai
aumentando, acelerando-se, tornando-se cada vez mais angustiante, como em certos pesadelos,
e sO ¢ cortado no final”, isto €, ndo deve haver interrupcao do ritmo em parte alguma da
narrativa. Um exemplo disso, explica o contista, sdo as interrup¢des ortograficas pelo uso da
virgula nas frases, como uma forma de respiracdo ritmica da escrita no interior dos relatos,
acompanhada do swing, um movimento pendular, que é a beleza do jazz, o que significa que,
uma frase pode ser entrecortada por uma série de virgulas, mas ndo ha interrupcéo animica, ndo
ha interrupcdo da tensdo (CORTAZAR, 2014a, p. 107-108).

Na producdo literaria de Cortazar € possivel identificar trés momentos marcantes. O
primeiro se centra na formalidade do género conto e na preocupacdo pela estética, a seguir o
autor cede a suas preocupacdes metafisicas e ontoldgicas que culminam em O jogo da
amarelinha (CORTAZAR, 1963/2016d), por tltimo sua fase politica representada em Livro de
Manuel (CORTAZAR, 1973/1984).

Ainda na primeira fase voltada para sua busca estética, Cortazar publica Final do jogo,
em 1956. De acordo a nossa percepgéo, os relatos que proporcionam maior visibilidade a esta
publicacdo sdo “Continuidade dos parques”, “Nao se culpe a ninguém”, “Axolotle” e “A noite
de barriga para cima” (CORTAZAR, 1956/2016b). A comecar pelo seu titulo, esta coletanea
reflete uma das facetas de Cortazar em relagdo a sua visao da literatura como atividade ludica
relacionada ao jogo e a brincadeira como algo muito sério, além de agrupar narrativas nas quais

o0 fantastico se apresenta no intersticio de duas histdrias.
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O critico argentino Jaime Alazraki afirma que cada livro — Bestiario e Final do jogo —
apresenta uma configuragcdo que os diferencia, no concernente ao modo de desenvolver o
fantastico a partir da perspectiva dos intersticios cortazarianos. Por exemplo, em Bestiario, o
intersticio que forma duas imagens se resolve numa metafora: “ruidos, coelhos, mancuspias,
onibus, Celina, baratas, tigre, mendiga, sdo formas de transmitir alguma dimensdo dessa
realidade segunda.”® (ALAZRAKI, 1985, p. 23, tradugio nossa). Em Final do jogo o intersticio
fica aberto entre duas historias, que se confrontam e articulam. Nestes contos o fantastico ndo
depende da irrupcdo do extraordinario, como nos relatos de Bestiario, mas dependem do modo
de fusdo desses dois enredos, pois em sua intersecdo geram um sentido ausente em cada
narrativa por separado (ALAZRAKI, 1985, p.28). Consideramos que o relato “Continuidade
dos parques” elucida com exemplaridade essa fusao de dois enredos: o leitor de um romance ¢
0 acontecimento do Ultimo capitulo de sua leitura, que o envolve e aprisiona nela, configurando
a intersecdo a que se refere Alazraki.

Para o professor argentino Saul Yurkievich (1985, p. 8), em suas trés primeiras
colecdes: Bestiario, Final do jogo e As armas secretas, Cortazar publicou o mais determinante
de sua producdo como contista. Entretanto, ainda estamos situados na primeira década em
relagcdo ao conjunto de sua obra, que o autor criou ao longo de mais de trinta anos e publicou
até o fim de sua vida.

Cortazar também realizou trabalhos de traducdo, que influenciaram em sua producao
literaria. Em 1956, publica a traducdo de Obras em prosa, de Edgar Allan Poe, na Universidade
de Porto Rico. O contista argentino teve influéncia das técnicas de Poe, assim se explicita tanto
em suas narrativas como em alguns de seus ensaios sobre literatura: “Alguns aspectos do
conto”, “Do conto breve e seus arredores” e “Poe: o poeta, o narrador e o critico” (CORTAZAR,
2008).

Em 1960 aparece seu romance Os prémios (CORTAZAR, 1960/2015c), considerado
por Cortazar (1977) uma narrativa escrita de modo experimental, com o intuito de organizar a
representacdo de varios personagens, entre quinze a dezoito, dando-lhes profundidade humana.
Em 1962, se publica Histdrias de crondpios e de famas (CORTAZAR, 1962/2015d), que sdo
pequenos relatos de criaturas inventadas pelo autor. E precisamente nesta década que surge o

movimento do boom latino-americano, do qual Cortazar foi um dos protagonistas.

6 “ruidos, conejos, mancuspias, émnibus, Celina, cucarachas, tigre, mendiga, son maneras de transmitir alguna
dimension de esa realidad segunda.” (ALAZRAKI, 1985, p. 23).
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Comumente, a literatura de Cortéazar é considerada parte do realismo maravilhoso, por
este movimento estar associado as narrativas hispano-americanas’ ligadas, desde 1949, a
concepcao do escritor cubano Alejo Carpentier, contudo entendemos que a producéo do contista
argentino pertence a modalidade de expressdo literaria do fantastico, vinculada a
problematizagdo da realidade, resultado da incerteza, da ambiguidade, do paradoxal, da
estranheza, como consequéncia da irrup¢do do sobrenatural no relato, que leva o irracional a
seus limites em alianga com a racionalidade.

Julio Cortéazar protagonizou o boom latino-americano®, junto com o colombiano
Gabriel Garcia Mérquez, o peruano Mario Vargas Llosa e 0 mexicano Carlos Fuentes. Este
fendmeno foi uma explosdo literaria e da industria editorial, que soube aproveitar o surgimento
de bons escritores em lingua espanhola, assim impulsionou a repercussao de romances e contos
de autores latino-americanos, que conquistaram leitores pelo mundo fora e dentro das fronteiras
da América Latina. Cortazar como um dos fundadores do boom se destacou com a publicacdo
em 1963, de seu romance O jogo da amarelinha, que revolucionou o0 modo de narrar,
considerado um dos paradigmas desse movimento.

A posicdo de Cortazar® ao ser questionado sobre o Boom latino-americano, pelo
entrevistador Soler Serrano, em 1977, situa 0 Boom como um momento de apice da literatura
em lingua espanhola, contudo, isso ndo significa a maturidade das producfes na América
Latina, e sim a busca por uma identidade, pois 0 movimento nasce num momento importante
na Ameérica Latina, quando estava dominada por um imperialismo que buscava transforméa-la
numa coldnia, segundo o autor. Nesse contexto, 0s escritores que surgiram criaram um estado
de consciéncia na América Latina, pois num periodo de dez anos do Boom, o povo se identificou
com as obras de seus conterraneos, isso contribuiu para que lessem massivamente as producdes
deste movimento e se sentissem pertencentes a uma cultura, parte de sua histéria e unidos por
uma mesma lingua. Assim se posicionou Cortazar em entrevista a Joaquin Soler Serrano, na

Espanha.

 Para um panorama sobre o assunto conferir Literatura hispanoamericana I1, de Melissa Andres Freitas e Valeska
Gracioso Carlos, da UEPG/NUTEAD (2011), os capitulos intitulados “Jorge Luis Borges y la transicion para el
Boom literario hispanoamericano” e “El Boom a través de sus escritores”.

8 Ao respeito do Boom latino-americano assistimos o documentario EI boom latinoamericano, dirigido por Joaquin
Soler Serrano e produzido pela Radiotelevision Espafiola (2015) e o Congresso literario “El Canon del Boom”,
em comemoracdo dos cinquenta anos de La ciudad y los perros, de Mario Vargas Llosa. Nas referéncias
bibliogréficas se registraram com os titulos: Mario Vargas Llosa inaugura El canon del Boom (2012) e El canon
del boom: El boom en el panorama internacional (2012).

° Informagcao oral de Cortazar durante a entrevista cedida a Joaquin Soler Serrano, localizada no minuto 1:54:40.
Nas referéncias se situa em Cortazar, 1977.
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Na mesma entrevista, o contista argentino aponta que o Boom foi atacado ao ser
considerado uma manobra editorial. Contudo, Cortdzar (1977) esclarece que sua obra foi
produzida na pobreza, na soliddo, longe de latino-américa e sem apoio de amigos editores. O
que aconteceu, segundo ele descreve, foi que as primeiras e precarias edi¢des de suas obras, as
de Garcia Méarquez, as de Vargas Llosa, foram lidas rapidamente por um grande pablico, desse
modo os editores entenderam que havia que publicar esses bons escritores que estavam
surgindo.

O jogo da amarelinha, além de ser um dos paradigmas do Boom latino-americano,
representa também essa mudanca das preocupacfes estéticas de Cortazar, que cederam a sua
busca metafisica. Observamos isso no caso do personagem Johnny Carter, em “O perseguidor”,
pois suas angustias estdo centradas no homem, o que ele procura de modo primitivo € o0 mesmo
que Oliveira busca com um pouco mais de bagagem cultural — “Johnny esta buscando a si
mesmo e esta buscando a seu préximo em uma nova escala, 0 que poderiamos chamar de um
homem novo, visto de outra 6tica” (CORTAZAR, 2014a, p. 64).

O jogo da amarelinha reflete a busca do seu autor, que vislumbra a partir de suas
primeiras publicacdes, ou seja, a busca de outra realidade, no entanto, neste romance suas

perspectivas se ampliam, segundo ele mesmo o descreve:

A ideia de O jogo da amarelinha é uma espécie de peticdo de autenticidade total do
homem; que ele deixe cair, através de um mecanismo de autocritica e de revisdo
desapiedada, todas as ideias recebidas, toda a heranca cultural, ndo para prescindir
delas, mas para critica-las, para tratar de descobrir os elos frouxos, descobrir onde
rompeu-se algo que podia ter sido muito mais bonito do que é. (CORTAZAR, 2014a,
p. 67, grifo do autor).

Ao respeito da relevancia de O jogo da amarelinha na obra de Cortazar, observamos
que esse romance é lugar de convergéncia de suas fases de escritor. Assim o confirma o critico
literario Jaime Alazraki (1986, p. 4, traducdo nossa), para quem O jogo da amarelinha é o
verdadeiro centro de gravidade de toda a obra de Cortdzar, “espago quase magico em que
converge tudo o que o prepara e tudo o que se deriva dele, texto de desembocaduras e
nascimentos”.

Cortazar afirma que esses dois textos — “O perseguidor” ¢ O jogo da amarelinha — sdo
anteriores a sua tomada de consciéncia no plano historico-politico. Sua visita pela primeira vez

a Cuba, em 1961, foi um marco que tragou a segunda linha divisoria na carreira literaria do

10 “espacio casi magico en que converge todo lo que la prepara y todo lo que se deriva de ella, texto de

desembocaduras y nacimientos”. (ALAZRAKI, 1986, p. 4).
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escritor argentino. Essa experiéncia o0 situou no momento de sua atividade intensamente
politica, que “pressupunha acabar com o individualismo ou com o egoismo sempre presente
nas pesquisas de Oliveira, ja que ele se preocupa em pensar qual é seu proprio destino enquanto
destino do homem, mas tudo se concentra em sua propria pessoa, em sua felicidade ou
infelicidade” (CORTAZAR, 2015a, p. 21). Desse modo, revela Cortazar (2014a, p. 74-75),
descobriu uma América Latina, que até entdo ndo lhe importava.

Nesse periodo de sua vida produz e publica A volta ao dia em oitenta mundos, em 1967
— livro que redne contos, cronicas, ensaios e poemas; 62 Modelo para armar, em 1968 — uma
extensdo do capitulo 62 de O jogo da amarelinha; Ultimo round, em 1969; Um tal Lucas, em
1979 — livros que relinem pequenos textos a modo de jogos; e, Livro de Manuel, em 1973, que
representa seu compromisso politico com a América Latina.

A respeito da coexisténcia de sua atividade politica e literaria, Cortazar expde que

nunca conseguiu essa sintese ideal entre o escritor e o politico,

Quando faco politica fago politica, e quando faco literatura, faco literatura. Mesmo
quando faco literatura com contetdo politico — como no Livro de Manuel — estou
fazendo literatura.

O que trato é, simplesmente, de colocar o veiculo literario, ndo direi a servigo, mas na
direcdo que creio que pode ser Util politicamente. Parece-me que esse é 0 caso de
Livro de Manuel. (CORTAZAR, 2014a, p. 127, grifo do autor).

A proposito de Livro de Manuel, Cortazar (2014a, p. 130) expde que esse texto foi
alvo de duras criticas, porém, esclarece que teve leitores que o interpretaram segundo sua
intengdo, que foi “uma tentativa de convergéncia de um conteddo atual, historico, cotidiano na
América Latina e, ao mesmo tempo, mantendo o que posso fazer no plano da literatura, sem
sacrificar absolutamente nada”. A respeito desse assunto, Alazraki (1986, p. 15) afirma que
Cortazar demonstrou de forma contundente que é possivel escrever literatura de tema politico,
sem trair o nivel de exigéncia caracteristico de sua obra.

Sua proxima colecdo de contos surgiu em 1966, com o titulo de Todos os fogos o fogo
(CORTAZAR, 1966/2011b). Nesta coletanea aparece o relato “A autoestrada do Sul”, que narra
0 cotidiano engarrafamento numa grande metrépole com a irrupg¢éo do evento fantastico, assim
o tempo se alonga de modo extraordinario, introduzindo-nos num enredo angustiante.

Octaedro, localizado a uma distancia de oito anos da colegdo anterior, surge em 1974
com a imagem de oito faces em seu titulo e como é esperado contém 0 mesmo numero de
relatos, dos quais destacamos o conto “Pescoco de gatinho preto” (CORTAZAR, 1974/2011a),

cuja protagonista se envolve num episddio sombrio em seu apartamento, por causa de suas
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maos desobedientes. Cortazar (2014a, p. 140) caracteriza esta coletanea como uma nova
expressdo de sua invencgdo, ou seja, a imaginacao pura sob a forma de contos fantasticos.

Em 1977 aparece a coletanea Alguém que anda por ai (CORTAZAR, 1977/1981a),
que agrupa onze narrativas. Cortazar (2014a, p. 32) afirma que neste livro seus personagens
vivenciam situacdes comuns a muitos leitores, por isso a relagdo com os protagonistas é mais
estreita. Desta colecdo de contos, destacamos “Apocalipse de Solentiname”, que relata a
experiéncia do narrador, aparentemente sem sobressaltos, no arquipélago de Solentiname, na
Nicaragua, no entanto, com a realizacdo do fantastico no texto é revelada uma realidade terrivel
e ameacadora, por meio da arte fotografica e pictérica.

A colecdo traduzida ao portugués como Orientagdo dos gatos (CORTAZAR,
1980/1981b), cujo titulo original € Queremos tanto a Glenda, surgiu em 1980. Nesta coletanea,
além das narrativas que levam os mesmos titulos mencionados, se destacam também “Tango
de volta” e “Anel de Moebius”. Chamou nossa atenc¢ao o relato “Orientagdao dos gatos”, cujo
narrador em primeira pessoa analisa o tridangulo misterioso que se forma entre ele, sua esposa e
seu gato Osiris, numa atmosfera permeada pela arte da pintura e pela expectativa do olhar do
outro, seja o gato, a mulher ou o préprio narrador.

Da dltima coletanea de contos, Fora de hora (CORTAZAR, 1982/1985), publicada
em 1982, o critico argentino Jaime da destaque ao ultimo relato “Diario para um conto”, pois
se trata da tese e demonstracdo da prépria poética do autor e por encerrar a totalidade de sua
obra, € uma misteriosa e bela despedida — afirma Alazraki (1985, p. 42-46). Desta ultima
colecédo de contos de Cortazar, a narrativa “Fim de etapa” se destacou em nossa leitura, por ser
um relato melancélico, cuja jovem protagonista Diana, na visita a um museu numa pequena e
tranquila cidade, enfrenta a nostalgia, a soliddo, o siléncio e finalmente é espectadora de sua
prépria morte.

Concordamos com Alazraki (1985, p. 29, grifo do autor, traducdo nossa) quando diz

que

Tomard muito tempo e esfor¢o, muita releitura e inteligéncia, definir o peculiar do
relato em cada uma dessas colecdes. [...] Cortazar explora em cada livro novo uma
geografia inexistente nos mapas anteriores do género. Os relatos de Orientacéo dos
gatos percorreram regides tdo vastas no dominio do conto desde Bestiario que € dificil
reconhecer nos dois livros ao mesmo autor'?,

1_levara mucho tiempo y esfuerzo, mucha relectura e inteligencia, definir lo peculiar del relato en cada una de
esas colecciones. [...] Cortazar explora en cada libro nuevo una geografia inexistente en los mapas anteriores
del género. Los relatos de Queremos tanto a Glenda han recorrido regiones tan vastas en el dominio del cuento
desde Bestiario que es dificil reconocer en los dos libros al mesmo autor. (ALAZRAKI, 1985, p. 29, grifo do
autor).
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Nesse sentido, a série de conferéncias sobre sua obra, que Cortazar realizou em 1980,
na Universidade de Berkeley, na California, nos auxiliam a conhecer sua literatura. Publicada
no Brasil com o titulo de Aulas de literatura (CORTAZAR, 2015a), encontramos nesta edi¢o
0 Cortézar professor numa linguagem coloquial e préximo de seus alunos, estabelecendo
didlogo com eles. No decorrer de suas palestras o escritor argentino trata do conto fantéstico,
tal e como ele o realiza, de sua trajetdria de escritor literario, de seu romance O jogo da
amarelinha, da musicalidade, do ludico e do erotismo na literatura.

Julio Cortézar faleceu em Paris, no dia 12 de fevereiro de 1984, adoecido de leucemia.
O critico literario e estudioso da obra de Cortazar, Davi Arrigucci Junior, em artigo publicado

em julho desse mesmo ano, lhe rende homenagem com as seguintes palavras:

Enguanto vivem as narrativas, vive o narrador. As narrativas, por assim dizer, adiam
a morte daquele que as narra. Prolongam a voz que, um dia, modelou a experiéncia
em palavras. Transferem sempre para a noite seguinte de Xerazade o seu fim. [...] A
continuidade da narrativa depende desta passagem [do autor-narrador] para o outro [0
leitor]. Como diria W. Benjamin, a ele cabe conservar a chama do vivido que ainda
arde nas historias do narrador. (ARRIGUCCI JUNIOR, 1984, p. 35).

Cabe a nds, leitores e apreciadores da producdo literaria de Cortéazar, dar continuidade

e manter vivas suas narrativas, por meio das nossas leituras e dos nossos estudos sobre sua obra.

1.2 DOS ESTUDOS CRITICOS SOBRE A PRODUCAO DE JULIO CORTAZAR

Julio Cortazar é um dos autores argentinos mais estudados no contexto académico
brasileiro e € preciso reconhecer, de antemao, a impossibilidade de esgotar os estudos criticos
disponiveis no curto tempo de elaboracdo de uma dissertacdo de mestrado. Nossa atencdo se
concentrou, sobretudo, nos estudos criticos de maior relevancia para a pesquisa que
encaminhamos. Destacamos, sobretudo, o trabalho de Davi Arrigucci Janior, Jaime Alazraki,
Saul Yurkievich e Saul Sosnowski.

No Brasil, uma das contribui¢cfes de maior importancia para a fortuna critica de
Cortazar ¢ a tese doutoral intitulada O escorpido encalacrado, de Davi Arrigucci Janior
(1973/1995), orientada pelo prestigioso critico literario Antonio Candido. A escrita e
organizacdo da tese demorou de seis a sete anos, nela se encontra o resultado de pesquisas e
reflexdes acumuladas durante dez anos de estudos e foi defendida em outubro de 1972, na

Universidade de Sdo Paulo. Formaram a banca Décio de Almeida Prado, Boris Schnaiderman,
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Alfredo Bosi e Haroldo de Campos. Arrigucci aponta que no tempo de sua pesquisa havia
poucos estudos criticos sobre Cortazar, dentre eles se destaca o do antropologo e critico cultural
argentino Néstor Garcia Canclini, intitulado Cortazar, Una antropologia poética, publicado em
1968, o qual o estudioso brasileiro considera uma analise bem informada e interessante!?,

Arrigucci Jr. é o responsavel junto com o poeta Haroldo de Campos pela organizagéo
e traducdo de textos criticos relevantes da autoria de Cortazar (2008), reunidos em Valise de
Cronopio. Ensaios que nos permitem elucidar a producéo literaria do escritor argentino foram
coligidos nesta selecao. “Alguns aspectos do conto”, “Do sentimento do fantéstico”, “Do conto
breve e seus arredores” sdo alguns deles.

Haroldo de Campos redigiu a primeira resenha no Brasil em 1967, de O Jogo da
amarelinha, na qual considera Cortazar o Unico em latino-américa a altura de Guimaraes Rosa,
mas esclarece que Borges é 0 mestre da prosa renovada (CAMPOS, 1967). O poeta brasileiro
levou até Cortézar a tese de doutorado de Arrigucci Jr., a qual foi validada e elogiada pelo
préprio escritor argentino.

Em O escorpido encalacrado, Arrigucci Jr. apresenta o projeto cortazariano a partir
da reconstituicdo de uma linguagem de destruicdo da narrativa, testada na analise dos contos
“O perseguidor” e “As babas do diabo” e do romance O jogo da amarelinha. Segundo o critico
literario, seu estudo se trata de um “exame da construcdo de um projeto radical de ruptura e
depois da pratica disso no enredo construido” (ARRIGUCCI JUNIOR, 2011, p. 174-175).

No prefacio da primeira edicdo do livro, redigido em 1973, Antonio Candido (1995,
p. 9-11) apresenta o estudo de Arrigucci Jr. como um trabalho que € e a0 mesmo tempo nao é
sobre Cortézar, pois, segundo Candido, seu assunto é a crise atual da literatura, ou seja, a analise
da destruicdo dos meios de expressao tradicionais, originados do contexto exterior as artes
devido as técnicas de destruicdo material como a guerra e a violéncia, consequéncia da Primeira
e Segunda Guerra Mundial; e, desde seu interior pela possibilidade da propria literatura se
destruir a si mesma em seu processo de constituicdo, ou seja, sua autodestrui¢do por meio da
linguagem. Encarado pela perspectiva da teoria literaria, conforme Candido apresenta, esse € 0
problema central da tese de Arrigucci Jr., isto ¢, “o significante destréi lentamente o significado
ao se tomar ele proprio como significado”, o que simbolicamente aparece no titulo: “o escorpido
crava o ferrdo na propria cabega”.

A destruicdo da literatura usando como arma a propria linguagem no processo de

construcdo literaria norteia o estudo de Arrigucci sobre a obra de Cortazar, assim o critico

12 Dados colhidos da entrevista que Arrigucci Jr. concedeu a Revista de Sociologia da USP Tempo Social (2011).
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brasileiro delineia o projeto cortazariano como a poética da destruicdo, analisada desde seu

interior e também a partir de seu exterior.

Para Cortazar, a linguagem é um instrumento de busca e rebelido: um instrumento de
indagagdo metafisica, na medida em que se entrega fielmente ao tema que Ihe garante
a autenticidade, a conquista da realidade, no plano ontolégico. Um instrumento que
se lanca na esfera do mito, de volta a sua origem magica, na medida em que propGe
uma reintegracdo do homem na totalidade. (ARRIGUCCI JUNIOR, 1973/1995, p.
75).

O trabalho critico sobre a obra de Cortazar, de Davi Arrigucci Junior (1973/1995) se
divide em dois grandes blocos. No primeiro deles se discute o projeto de criacdo do autor
argentino, suas relagcbes com as vanguardas e a tradi¢do de ruptura, sua poética, suas relacoes
com a literatura hispano-americana, em especial com a fantéstica e certa vertente da prosa de
ficcdo do Rio da Prata, de Horacio Quiroga, Felisberto Hernandez, Maria Luisa Bombal, Juan
Carlos Onetti, entretanto, segundo o préprio Arrigucci (2011, p. 174) o detalha, ele se dedica
de modo mais especifico “as relagdes de Cortazar com a obra de Borges, com o surrealismo,
assim como as implicacGes gerais de seu projeto com relagdo ao jazz, a fotografia, ao cinema,
a montagem, etc.”.

Na segunda parte de seu trabalho, Arrigucci (2011, p. 74, grifo do autor) analisa em
“O perseguidor”, “As babas do diabo” e O jogo da amarelinha, o problema central nas
narrativas de Cortazar, segundo ele, a destruicdo da literatura tal como aparece no enredo
ficcional. Deste modo, o critico literario descreve suas analises:

Na analise de ‘El perseguidor’, capitulo do livro que designei como ‘A destruicao
anunciada’, a figura e a biografia de Johnny Carter, baseadas na vida de Charlie
Parker, fornecem elementos para a discussdo das relacGes da arte com o mercado e 0
processo de destruicdo do proprio artista imerso em sua ldgica demoniaca.
Caracterizei como ‘A destruigdo visada’ o capitulo dedicado a anélise de ‘Las babas
del diablo’, conto em que Michelangelo Antonioni se baseou para construir seu Blow
up. Nele se leva a questdo da destrui¢do da narrativa ao extremo impasse através de
uma prospecgdo ontoldgica da natureza da realidade que pde em xeque a propria
capacidade de expressdo da linguagem com que se perfaz a busca. Finalmente, em ‘A
destruigdo arriscada’, analiso Rayuela e sua poética implicita em que se joga o destino
do relato, levando-se o jogo com a linguagem ao limite da destruicdo e do siléncio.

Outro dos criticos importantes que se debrucaram sobre a producdo de Cortazar € o
ensaista e professor universitario Jaime Alazraki, que de modo semelhante a Arrigucci Jr.,
reconhece em O jogo da amarelinha mecanismos de autodestruicdo pela propria linguagem,
em seu trabalho intitulado Hacia Cortézar: aproximacdes a sua obra. Para Alazraki (1994, p.

204), este romance € um exemplo de um texto que se desdobra sobre si mesmo por meio da
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maquinaria que o movimenta, ou seja, pela propria linguagem que o constrdi, desse modo, o
texto fala sobre si mesmo, sobre sua prépria estratégia; comentarios que se originam no interior
da propria narrativa.

Numa visdo panoramica da obra de Cortdzar como contista, o critico argentino
Alazraki, realiza um balango da producao literaria do autor, em seu ensaio “Los Gltimos cuentos

de Julio Cortazar”, e considera o seguinte:

Esse transito a lucidez que em Bestiario aconteceu com a colaboragdo de uma
metafora e em Final do jogo com a cooperagdo de um contraponto de dois narrativas
virtuosamente integradas como num madrigal, prescinde mais e mais, na medida em
que nos aproximamos as ultimas cole¢des, de tudo o que seja o timbre natural da voz
do narrador. O tigre ou os coelhos de Bestiario e a inversdo motociclista/moteca ou
narrador/axolotl de Final do jogo foram substituidos em Fora de hora (e ja& em
cole¢des anteriores a esta Ultima) pela visdo direta do narrador, que sem sair dessa
6tica que todos reconhecemos como a nossa de todos os dias, nos deixa, sem embargo,
frente a um siléncio ins6lito, que ndo é um fato estranho ou um quiasmo inquietante.
[...] A superficie de seus contos se simplificou consideravelmente: nem bestas, nem
jogos, nem armas secretas. Apenas a transparéncia do relato, que a partir de sua
limpida superficie cabriola e deixa pressentir através de suas irisa¢gdes um fundo que
somente podera tocar o leitor de mergulho longo*®. (ALAZRAKI, 1985, p. 29-31,
grifo do autor, traducéo nossa).

No mesmo ensaio, orientado pela analise e descri¢do da realizacdo literaria nos contos
de Cortazar, Alazraki afirma que toda a obra de Cortazar é marcada pela busca de uma segunda
realidade — proposta norteadora do surrealismo (ALAZRAKI, 1985, p. 21). Essa outra ordem
procurada a partir dos intersticios cortazarianos é abordada pelo contista argentino pela sua

ideia de que

[...] a realidade cotidiana mascara uma segunda realidade, que néo é nem misteriosa,
nem transcendente, nem teoldgica, sendo que é profundamente humana, mas por uma
série de equivocacOes tem sido como que mascarada detrds de uma realidade pre-
fabricada com muitos anos de cultura, uma cultura maravilhosa, porém que também
carrega profundas aberraces, profundas tergiversagdes.** (FLORES, 1967, p. 10-11
apud ALAZRAKI, 1985, p. 21, traducéo nossa).

13Ese transito a la lucidez que en Bestiario ocurria con la colaboracion de una metafora y en Final del juego con
la cooperacion de un contrapunto de dos narraciones virtuosamente integradas como en un madrigal, prescinde
mas y mas, a medida que nos acercamos a las Gltimas colecciones, de todo lo que no sea el timbre natural de la
voz del narrador. El tigre o los conejos de Bestiario y la inversion motociclista/moteca o narrador/axolotl de
Final del juego han sido reemplazados en Deshoras (y ya en colecciones anteriores a esta Gltima) por la vision
directa del narrador, que sin salirse de esa dptica que todos reconocemos como la nuestra de todos los dias nos
deja, sin embargo, frente a un silencio insélito que no es un hecho extrafio o un quiasmo inquietante. [...] La
superficie de sus cuentos se ha simplificado considerablemente: ni bestias, ni juegos, ni armas secretas. Apenas
la transparencia del relato, que desde su limpida superficie cabrillea y deja presentir a través de sus irisaciones
un fondo que solamente podra tocar el lector de zambullida larga. (ALAZRAKI, 1985, p. 29-31, grifo do autor).
1471...] la realidad cotidiana enmascara una segunda realidad que no es ni misteriosa, ni trascendente, ni teoldgica,
sino que es profundamente humana, pero que por una serie de equivocaciones ha quedado como enmascarada
detrés de una realidad prefabricada con muchos afios de cultura, una cultura en la que hay maravillas pero
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Para Alazraki (2001), essa visdo de Cortazar da realidade cotidiana como uma
mascara, que oculta uma segunda realidade, pertence ao neofantastico, conceito cunhado pelo
estudioso. O critico argentino empreendeu um estudo®® com o propdsito de estabelecer uma
poética que justifique o funcionamento de relatos como os de Kakfa, Borges e Cortazar, pois
contém elementos fantasticos, mas que diferem do fantastico tradicional do século XIX. O
professor argentino vincula a visdo do neofantastico também a de Borges, assim o aproxima de
Cortazar em sua busca de uma segunda realidade, ao citar o seguinte trecho do ensaio “Avatares
de la tortuga”®: “Sonhamos o mundo. O sonhamos resistente, misterioso, visivel, ubiquo no
espaco e firme no tempo, mas consentimos na sua arquitetura ténues e eternos intersticios de
desraz&o para saber que ¢ falso.”” (BORGES, 1960, p. 156 apud ALAZRAKI, 2001, p. 277,
traducéo nossa, grifo do autor).

A visdo da poética do neofantastico, desenvolvida por Alazraki (2001), se relaciona
com a intencdo metaforica desta modalidade literaria, assim se busca expressar essas
entrevisbes, aberturas ou intersticios, que escapam a linguagem da razdo, provocando
perplexidade e inquietude no leitor. Por isso, a metafora'® funciona como uma linguagem
segunda ou a linguagem da desrazdo, que descreve a visdo desses intersticios por meio das
imagens do relato neofantastico — os ruidos que tomam a casa ou os coelhinhos vomitados®®,
por exemplo — como alternativas ao conhecimento cientifico e ndo como complementos, pois
procuram nomear o inominavel pela linguagem cientifica, conduzindo-nos a uma ética que vé
onde a visdo comum falha, provocando ambiguidade pela incerteza de sua natureza e sua
condigdo de inomindvel, por isso é aberta a uma multiplicidade de sentidos.

Jaime Alazraki, junto com seus compatriotas e também especialistas na obra
cortazariana, os professores universitarios e ensaistas Saul Yurkievich e Saul Sosnowski,

destacaram os trabalhos criticos de Cortdzar em sua organizacdo em trés volumes, que

también profundas aberraciones, profundas tergiversaciones. (FLORES, 1967, p. 10-11 apud ALAZRAKI, 1985,
p. 21).

Bniciou suas pesquisas em 1971 e as terminou em 1983 com a publicacéo de seu livro En busca del unicornio:
los cuentos de Julio Cortazar; elementos para una poética de lo neofantastico [Em busca do unicérnio: os contos
de Julio Cortazar; elementos para uma poética do neofantastico]. (ALAZRAKI, 2001, p. 280-281). O livro foi
publicado pela Editorial Gredos, em 1983, segundo consta nas referéncias bibliograficas.

16 «Avatares da tartaruga”

17“Nosotros hemos sofiado el mundo. Lo hemos sofiado resistente, misterioso, visible, ubicuo en el espacio y firme
en el tiempo, pero hemos consentido en su arquitectura tenues y eternos intersticios de sinrazén para saber que
es falso.” (BORGES, 1960, p. 156 apud ALAZRAKI, 2001, p. 277, grifo do autor).

18 Alazraki (2001, p. 278) explica que adota o termo de “metaforas epistemolégicas”, cunhado por Humberto Eco
em Obra aberta.

Referéncias aos contos “Casa tomada” e “Carta a uma senhorita em Paris”, publicados em Bestiario
(CORTAZAR, 2016a).



28

trouxeram a luz textos até entdo desconhecidos ou que estavam dispersos em publicaces
jornalisticas. Estas obras foram traduzidas a lingua portuguesa por Paulina Wacht e Ari
Roitman, e publicadas pela editora Civilizacao Brasileira.

Obra critica 1, organizada por Saul Yurkievich, coligiu “Teoria do tunel”, texto
redigido pelo contista argentino em 1947, cuja publicacdo foi postuma. Este trabalho critico €
importante para entender o projeto literario de Cortazar, nele expde sua proposta da confluéncia
do surrealismo e do existencialismo — atual na Buenos Aires daqueles anos —, em sua busca da
destruicdo da linguagem literaria classica, com o intuito de construir novas possibilidades de
expressdo literaria, que exprimam a manifestacdo integral do homem na literatura, utilizando a
palavra como instancia manifestadora (CORTAZAR, 1998).

Segundo Yurkievich (1998), em seu prologo “Um encontro do homem com seu reino”,
Cortazar enuncia em “Teoria do tiinel” seu programa romanesco ¢ sua poética que ird reger sua
obra ficcional desde suas primeiras producfes e que culminara quinze anos depois em O jogo
da amarelinha. Dai a relevancia deste ensaio para o estudo da obra do escritor argentino, no
entanto, o projeto literario de Cortadzar em sua abrangéncia na criacdo de sua obra ficcional ndo
é 0 objetivo central da nossa dissertacdo, consideramos necessario apresentar os estudos de
alguns dos especialistas em sua obra, para termos um panorama geral de sua producdo literaria.
Por isso, destacamos a caracterizacdo que Yurkievich (1998, p. 14, grifo do autor) faz do autor

argentino:

Desde seus comegos como escritor, Cortazar postula uma literatura rebelde que néo
se contente com singularizar-se estilisticamente, que ndo se deixe capturar pelas
armadilhas do idioma, que ndo tolere ser circunscrita pelo concebivel e pelo
representavel convencionais. Desde o principio, Cortdzar preanuncia a postura
antirretorica propria de O jogo da amarelinha, insiste na maxima implicagdo pessoal
— romance ndo de personagens, mas de pessoas —, persegue autenticidade e
intensidade maiores. Quer assentar todo o seu ser na letra, anular toda mediacéo, abolir
toda distancia.

Consideramos que desde seus inicios, segundo aponta Yurkievich, Cortazar se
preocupou por representar em seus contos personagens que refletem a profundidade do ser
humano, por isso, sdo o espelho de pessoas, que analisamos em nossa pesquisa, com o auxilio
da proposta teorica da polifonia de Bakhtin (1929/2018), método artistico que nos permite
elucidar a construcéo dos personagens em Cortazar.

O poeta e professor universitario Saul Yurkievich se dedicou ao estudo exaustivo da

producdo literaria de Cortazar, assim produz uma série de ensaios que destacam a criatividade
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do autor, reunidos em livro com o titulo Julio Cortazar: mundos y modos (2004), publicado no
ano em que se comemorava 0s noventa anos do nascimento do autor argentino.

A proposito do titulo do livro, Yurkievich (1980) escreveu um artigo para a Revista
Iberoamericana que intitulou de modo quase homonimo “Borges/Cortazar: mundos y modos de
la ficcion fantastica”, no qual descreve a realizagdo do fantastico psicologico em Cortézar, que
permitem a percepgéo de dimensdes ocultas por meio dos afeitos, das perturbacdes, das fissuras
que se abrem entre o estranho e o normal, mais pela intuicdo do que pelo intelecto, representado
num ambiente proximo ao real, atual e cotidiano. Destacamos, por ter relacdo com a analise da
representacdo artistica dos personagens em Cortazar e do estudo do fantastico, que sdo assuntos
de nosso interesse neste trabalho, a descricdo que Yurkiévich (1980, p. 156, tradugdo nossa)

realiza:

Cortéazar situa, singulariza, individualiza a seus personagens com profundidade
psicoldgica com vistas a que o retrato seja vibrante, 0 mais expressivo possivel, uma
encarnacdo que parece se prolongar além da letra, como se pudéssemos prever a
conduta dos personagens em circunstancias diferentes das relatadas. Seus personagens
580 nossos semelhantes, o proximo familiar. Agdes e actantes habituais nos sugerem
um acontecimento passivel de nos suceder, acontecer comum que por deslizes
imperceptiveis se encaminha ao fantastico.?°

Entendemos que as sutilezas na realizacdo do fantastico em Cortazar o levam a abrir
méao das estratégias da literatura fantastica tradicional, embora o proprio contista argentino
esclareca que seus contos em suas camadas mais profundas possuem indicios inegaveis da
influéncia de escritores como Poe, segundo fragmento transcrito por Alazraki (1999, p. 10), em
seu prélogo a Obra critica 2, da fala de Cortazar numa conferéncia sobre literatura fantastica.
No mesmo evento, o autor de “Casa tomada” detalha a influéncia que recebeu do contista norte-
americano ao mencionar que contos de Poe, como Ligeia e A queda da casa de Usher marcaram
sua predisposicao ao fantastico e o motivaram a escrever.

Alazraki destaca essa fala de Cortazar para colocar em evidéncia a relevancia de um
dos ensaios coligidos referente a vida de Poe, e sua influéncia sobre o fantastico do autor
argentino. Em Obra critica 2 (CORTAZAR, 1999), Alazraki compilou textos criticos anteriores
a publicacdo de O jogo da amarelinha. Este livro retne escritos cuja leitura é util para o

2 Cortazar sitla, singulariza, individualiza a sus personajes, abunda en la indicacién psicoldgica para que el retrato
imponga una presencia lo més vibrante, lo mas expresiva posible, una encarnacién que parece prolongarse mas
alla de la letra, como si se pudiese prever la conducta de los personajes en circunstancias diferentes de las
relatadas. Sus personajes son nuestros semejantes, préjimo familiar. Acciones y actuantes habituales sugieren un
acaecer pasible de ocurrir a cualquiera, acaecer corriente que por sutiles deslices se encamina a lo fantastico.
(YURKIEVICH, 1980, p. 156).



30

conhecimento da visdo e prética literaria do autor argentino, suas ideias sobre poesia,
surrealismo, romance, metaficcdo, existencialismo, fantastico e o género conto, estdo
registradas nestes ensaios e resenhas de critica literaria de autoria de Cortazar.

Saul Sosnowski foi o responsavel pela organizacdo dos ensaios posteriores a O jogo
da amarelinha, em Obra critica 3 (CORTAZAR, 2001). Esses textos transparecem o
amadurecimento politico e a dedicacdo a causas sociais € humanitarias de Cortazar, assim o

descreve Sosnowski (2001, p. 12):

[...] sua profunda obsess&o por obter uma via menos alienante da historia adquirira um
matiz politico cada vez mais pronunciado a partir do triunfo da Revolu¢do Cubana.
Esta chave de acesso a toda a América Latina levou-o a se pronunciar explicitamente
a favor do socialismo (‘uma resposta politica’). A partir desse momento, e em funcéo
de outros fatos (Allende e as ditaduras no cone sul, o sandinismo, a guerrilha
salvadorenha...), multiplicaram-se suas atividades politicas e sua expressao solidaria
com as lutas que atravessaram o continente americano.

Nesse sentido, o estudioso argentino destaca — no mesmo texto — que Cortazar soube
incorporar a seu compromisso social e politico, suas responsabilidades éticas e literarias como
escritor, por isso, para Sosnowski (2001, p. 14-15), as leituras de Cortazar sobre Leopoldo
Marechal, de Roberto Arlt, de José Lezama Lima e de Felisberto Herndndez — que inclui em
sua compilacdo —, sdo importantes porque nos auxiliam a informar-nos sobre a heterogeneidade
cultural latino-americana.

O critico argentino expressa sua experiéncia nos estudos e leituras sobre Cortazar, em
seu sentido e significado para consigo mesmo, contudo, entendemos que esta é também a
experiéncia que outros leitores do contista argentino — entre os que nos incluimos —,
principalmente no que concerne ao nosso interesse de estudo nesta dissertacdo, ou seja, a

experiéncia do fantastico em Cortazar:

Ler, no sentido pleno que exige adentrar-se no mundo de Cortazar, é deambular por
estratos multiplos da realidade exorcizando as categorias de ‘o conhecido’; é, tambhém,
retornar (deliciado ou apavorado) a um mundo que se sabe merecedor de um legado
melhor. (SOSNOWSKI, 2001, p. 10).

O resultado dos estudos especializados na obra do escritor argentino, realizados por
Saul Sosnowski (1973), foram publicados em seu livro Julio Cortazar: una busqueda mistica,
publicado em Buenos Aires, em 1973, no qual aborda, entre outros assuntos, as contribuigdes
de escritores latino-americanos como Cortazar, em suas incursées em discursos criticos que

fundamentaram sua pratica literaria.
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O dialogo, mesmo que parcial, com a fortuna critica produzida sobre a obra de Cortazar
esclarecem a multiplicidade de abordagens possiveis para seus textos. Nossa pretensdo, neste
trabalho, € articular o conhecimento ja sistematizado sobre o autor com a nossa modesta
contribuicdo, por meio da qual gostariamos de expandir a percep¢do dos sentidos artisticos e

criativos do autor com a aproximacédo com a dindmica da polifonia.
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2 CONSIDERACOES TEORICAS SOBRE O FANTASTICO

O objetivo central desta dissertacdo é discutir as relagdes existentes entre a literatura
fantéstica e a polifonia como visdo de linguagem e representacdo artistica para, a partir desta
confluéncia, operar a leitura de um conjunto de contos do escritor argentino Julio Cortazar.

Uma das premissas da concepgéo polifonica da linguagem - como a encontramos em
Bakhtin (1929/2018) - € a de que a linguagem funciona com a enunciacdo maltipla de varias
vozes simultaneas e/ou alternadas, assim, a consideramos como uma premissa de dialogo
intermitente. Tendo em vista o carater inconclusivo e inacabado do desfecho da maioria dos
contos fantasticos de Cortéazar, que colocam o leitor diante de algo ainda por dizer, ou seja, na
previsdo de elocucbes em andamento, consideramos que a dinamica da polifonia se manifesta
em seus contos, de modo articulado ao elemento fantéstico.

Para iniciar a aproximacao entre polifonia e discurso fantéstico, para entdo podermos
demonstrar suas confluéncias, neste capitulo discutimos em linhas gerais algumas questes
tedricas sobre o fantastico com o intuito de contextualizar a criacéo literaria de Cortazar. Nossa
abordagem do fantastico se dara, principalmente, a partir do estudo das concep¢des teoricas de
Tzvetan Todorov (1970/2017) e Iréne Bessiere (1974/2009).

O termo fantéstico aparece no contexto dos estudos literarios como uma referéncia as
narrativas ndo realistas, ou seja, aquelas narrativas que, de uma forma ou outra, subvertem as
leis da fisica e da experiéncia imediatamente verificavel. Todorov (1970/2017, p. 30-31)

conceitua o fantastico da seguinte forma:

Num mundo que é exatamente 0 nosso, aquele que conhecemos, sem diabos, silfides
nem vampiros, produz-se um acontecimento que ndo pode ser explicado pelas leis
deste mesmo mundo familiar. Aquele que o percebe deve optar por uma das duas
solucdes possiveis; ou se trata de uma ilusdo dos sentidos, de um produto da
imaginacdo e nesse caso as leis do mundo continuam a ser o que sdo; ou entdo o
acontecimento realmente ocorreu, é parte integrante da realidade, mas nesse caso esta
realidade é regida por leis desconhecidas para nds. Ou o diabo é uma ilusdo, um ser
imaginério; ou entéo existe realmente, exatamente como 0s outros seres vivos: com a
ressalva de que raramente 0 encontramos.

Embora esta concepgdo possa parecer de inicio bastante generalista, é a partir desse
principio de subversdo de uma nocdo geral e naturalizada de realidade que o fantastico se
estabelece na historia da literatura como um modo outro de producdo artistica. Podemos dizer
que esta modalidade narrativa ganha espaco e reconhecimento a partir de finais do século
XVIIL.
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Ao evocar eventos ndo passiveis de reducdo as leis naturais, o fantastico desafia o
pensamento humano ao elaborar uma abordagem para esses eventos, desde considera-los como
metafora para eventos realistas ou, ainda, considera-los como uma estratégia de questionamento

das nocdes de realidade com as quais cada época e lugar negociam os seus sentidos.

2.1 O FANTASTICO DE T. TODOROV

Consideramos necessario para os estudos da literatura fantastica abordar a teoria de
Todorov porque nos proporciona um entendimento da matriz tedrica do fantastico, mesmo que
para a abordagem do fantastico em Cortazar suas categorias ndo sejam as que melhor
esclarecam seu funcionamento. No entanto, o estudo de Todorov é importante porque nos
permite elucidar as mudancas na realizacao do fantastico, o que nos auxiliou na analise da teoria
de Bessiére, pois entendemos que as concep¢des da estudiosa francesa nos proporcionam as
condigdes para realizarmos as confluéncias do fantastico em Cortéazar e o discurso polifnico
de Bakhtin.

As principais contribuicdes de Todorov (1970/2017) para a teoria do fantastico sdo 0s
conceitos de hesitacao e ambiguidade. Para o tedrico bulgaro-francés, a hesitagdo é originada
pela figuracdo de um evento insélito que pode, ao longo do texto, receber explicaces naturais
e sobrenaturais, sendo que ambas possibilidades sdo viaveis, na maioria dos textos, ao longo de
grande parte das narrativas. Desse modo, 0 texto provoca a ambiguidade entre essas duas
posicBes, ou seja, duas interpretacdes que ndo se excluem, mas que permanecem ao longo da
leitura: uma mais voltada a aceitacdo do sobrenatural na narrativa, o que coloca o texto na esfera
do maravilhoso; e, outra filiada ao natural como explicacéo ldgica para eventos inicialmente
tidos como inexplicaveis, situando o texto na esfera do estranho. A alternancia entre essas duas
esferas no texto causa a hesitacdo no leitor em relacdo a qual delas seria a verdadeira. Assim o
explica Todorov (1970/2017, p. 47-48):

O fantéstico, como vimos, dura apenas o tempo de uma hesitacdo: hesitagdo comum
ao leitor e a personagem, que devem decidir se o que percebem depende ou ndo da
‘realidade’, tal qual existe na opinido comum. No fim da historia, o leitor, quando néo
a personagem, toma, contudo, uma decisdo, opta por uma ou outra solugdo, saindo
desse modo do fantastico. Se ele decide que as leis da realidade permanecem intactas
e permitem explicar os fendmenos descritos, dizemos que a obra se liga a um outro
género: o estranho. Se, ao contrario, decide que se devem admitir novas leis da
natureza, pelas quais o fendmeno pode ser explicado, entramos no género do
maravilhoso.
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Entendemos que, para o tedrico, o fantastico se localiza no limite dessas duas
categorias vizinhas, caracterizando-o como um género evanescente em seu vinculo com a
hesitacao, pois sua duracao se limita ao instante da conclusdo do texto e o seu movimento final
entre o estranho e o0 maravilhoso. Essa efemeridade do fantastico e seus limites sdo descritas

pelo tedrico numa relacdo de analogia com o tempo.

A definicdo classica do presente, por exemplo, descreve-o como um puro limite entre
o0 passado e o futuro. A comparacdo nao é gratuita: o maravilhoso corresponde a um
fendmeno desconhecido, jamais visto, por vir; logo, a um futuro; no estranho, em
compensacao, o inexplicavel é reduzido a fatos conhecidos, a uma experiéncia prévia,
e dai ao passado. Quanto ao fantastico mesmo, a hesitago que o caracteriza ndo pode,
evidentemente, situar-se sendo no presente (TODOROV, 1970/2017, p. 49, grifo do
autor).

Inferimos desta comparacgdo que a permanéncia do fantastico no presente o situa numa
continua hesitacdo, na qual o leitor? e, na maioria dos casos, a personagem oscilam entre as
categorias do estranho e o maravilhoso, ou seja, dito em outras palavras, entre o natural e o
sobrenatural. Sendo assim, com o fim da oscilacéo o fantastico desaparece.

Entendemos que a oscilacdo entre o natural e o sobrenatural, atribuida por Todorov ao
fantastico se explica em suas categorias. De um lado, na categoria do estranho, descrita como
0 sobrenatural explicado, agrupam-se os acontecimentos que causam a hesitacdo porque
parecem sobrenaturais na narrativa, mas no final séo explicados pelo real-imaginario, assim o
que acreditdvamos ver é apenas fruto da imaginacdo desregrada (sonho, loucura, drogas), ou
pelo real-ilusério, onde os acontecimentos se explicam pela razdo (acasos, fraudes, ilusées)
(TODOROQV, 1970/2017, p. 51). De outro lado, na categoria do maravilhoso, que o tedrico
caracteriza como o mais proximo do fantastico-puro, incluindo nesta categoria os relatos que
terminam na aceitacdo do sobrenatural, porque o fato permanece sem explicacdo e, dessa
forma, indica-nos a existéncia do sobrenatural na narrativa (TODOROV, 1970/2017, p. 58).
Portanto, consideramos que o tedrico assinala que o leitor e, na maioria dos casos, a personagem
permanecem num movimento de hesitagdo entre uma categoria e outra, que permeia a narrativa
fantéstica, provocando a sensacdo de ambiguidade. Dito de outro modo por Todorov
(1970/2017, p. 92) “O fantastico nos coloca diante de um dilema: acreditar ou nao?”.

Consideramos que a teoria de Todorov se propOe a sistematizar e regulamentar a

literatura fantastica. Contudo, sua teoria é aplicavel a maior parte das obras fantésticas do

2 Todorov (1970/2017, p. 37) esclarece que ao referir-se ao leitor tem em vista o leitor implicito inscrito no texto
“com a mesma precisdo com que estdo os movimentos dos personagens” ou do mesmo modo que esta implicito
no texto a nocdo de narrador.
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século XIX, mas para a posterior producdo literaria se faz necessaria a abertura de seus
conceitos em diregdo a outras teorias do fantastico, tendo em vista o que o autor manifesta nas
ultimas paginas de seu livro, “[...] o termo ‘introdugdo’ que aparece no titulo deste ensaio nao
¢ uma clausula de modéstia” (TODOROV, 1970/2017, p. 166).

Todorov afirma que no século XX nasce uma nova literatura fantéstica e para explicar
as transformacdes da narrativa do género toma como exemplo A metamorfose, de Franz Kafka
(1997), ao considera-lo como o texto mais célebre que se pode incluir nesta categoria e destacar
a naturalidade do acontecimento fantastico na narrativa, pela falta de espanto do proprio Gregor
Samsa e de sua familia ao vé-lo transformado em um inseto gigantesco. A narrativa apresenta
0 evento insélito como se fosse algo que fizesse parte do universo comum das personagens e
do leitor, pois se referem ao fato como algo perfeitamente possivel, semelhante a uma fratura
de tornozelo, por exemplo, e ndo a transformacdo de um homem em um inseto monstruoso.
Assim, o tedrico reconhece que nédo é possivel abordar esta narrativa com as categorias da teoria
que elaborou, pois se diferencia fortemente dos relatos fantasticos tradicionais, pela inutilidade
da hesitacdo na narrativa, ja que o sobrenatural se torna uma regra e ndo ha hesitacdo diante
dele (TODOROV, 1970/2017).

As novas formas narrativas que surgem a partir do século XX colocam em questdo as
categorias tedricas propostas por Todorov. Consideramos que a prépria ideia de sobrenatural
ndo se sustenta na abordagem da producéo de Julio Cortazar, na medida em que seus contos
ndo operam com a perspectiva de hesitacdo entre uma explicacdo sobrenatural e a aceitacdo de
regras nao naturais para a explicacdo do mundo. Em nossa perspectiva, Cortazar nao coloca o
leitor e as personagens diante do velho impasse entre mundo natural e 0 mundo que desafia as
leis da ciéncia. Por exemplo, no conto “Axolotle”, publicado em 1956, na coletanea Final do
jogo, observamos ja no inicio do relato, um modo de operacgéo do fantastico similar ao de Kafka
(1997) em A metamorfose. Assim, o personagem assume com naturalidade sua transposi¢cdo em
axolotle, uma espécie de animal aquatico: “Houve um tempo em que eu pensava muito nos
axolotles. la vé-los no aquario do Jardim des Plantes e passava horas olhando para eles,
observando sua imobilidade, seus escuros movimentos. Agora sou um axolotle.”
(CORTAZAR, 1956/2016b, p. 181).

O evento fantastico de um homem se ver transformado em um animal aquatico ndo
pede ao leitor uma explicacdo racional ou a aceitacéo de leis e/ou forgas sobrenaturais sobre o
mundo natural. Este evento, apresentado como algo insolito, revela antes uma concepcéo de
realidade na qual ha comunicacdo e interrelacdo entre universos fisicos aparentemente afastados

pela légica. Um homem que foi capaz de estabelecer identidade entre um axolotle e si mesmo
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opera um devir axototle que o transforma no animal. Essa metamorfose ndo causa
estranhamento no mundo cortazariano, pelo contrario, explica o seu funcionamento.
Apontamos que o fantastico e seus desdobramentos sao parte da concepcéo de realidade e fazem
parte do modo de realizacdo do extraordinario na criacdo literaria de Cortazar. O proprio autor

0 expde em seu ensaio “Do conto breve e seus arredores”:

S6 a alteracdo momentanea dentro da regularidade delata o fantastico, mas é
necessario que o excepcional passe a ser também a regra sem deslocar as estruturas
ordinarias entre as quais se inseriu. Descobrir numa nuvem o perfil de Beethoven seria
inquietante se durasse dez segundos antes de se desfiar e tornar-se fragata ou pomba;
o caréater fantastico s6 se afirmaria no caso de ali continuar o perfil de Beethoven
enguanto o resto das nuvens se conduzisse com sua desintencional desordem
sempiterna (CORTAZAR, 2008, p. 235-236).

Para Cortdzar a irrupcdo do extraordinario no contexto do cotidiano significa a
inverséo do real/irreal ao ponto de os dois elementos se confundirem na realidade textual. Nessa

fusdo, o fantastico se realiza como um deslocamento da realidade, pois

jando se trata de uma irrupgao em que os elementos da realidade se mantém e existe
somente um fendmeno inexplicavel que se produz, mas uma transformacdo total: o
real passa a ser fantastico e, portanto, o fantastico passa simultaneamente a ser real,
sem que possamos saber a qual elemento cada um corresponde. (CORTAZAR, 2015,
p. 87).

Nas palavras do proprio Cortazar, é a realidade que passa a ser fantastica e seu modo
de funcionamento é alterado, dando lugar para que o evento extraordinario se torne parte dela,
sem a necessidade de hesitacdo ou ambiguidade.

Consideramos que a teoria de Todorov nos auxilia a estudar o fantastico em Cortazar
pela caracteristica distintiva que o tedrico atribui a intervencdo do sobrenatural na narrativa,
sendo seu principal objetivo a transgressdo da realidade textual e extratextual, assim como
tambem o sentimento de estranhamento que Todorov descreve em sua categoria do estranho.
Percebemos que a sensacdo de ambiguidade como reagdo & irrupcdo do sobrenatural,
desenvolvida por Todorov, ndo se aplica a producdo de Cortazar, no sentido em que a
inseguranca se da na percepgédo de um modo de funcionamento que caracteriza o todo do real e
n&o apenas o contexto especifico do evento fantastico. Dessa forma, o real passa a ser fantastico,
como diz o préprio escritor, de forma que leitor e personagem se véem como parte de uma
realidade cujos movimentos sdo imprevisiveis e contém elementos nao passiveis de controle ou

racionalizacéo.
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A subversdo da realidade operada pelo evento fantastico em Cortédzar aponta
repentinamente para o que esta a margem da nossa racionalidade, para aquilo que nosso cérebro
ndo consegue captar pela via da razdo. Considerando que o mundo figurado em Cortazar é um
mundo absolutamente imprevisivel, as suas narrativas apresentam o movimento de busca de
sentido permanente do ser humano, confrontado com aquilo que ndo consegue controlar apenas
com uma escolha interior. Vale dizer que no fantastico cortazariano o proprio ser humano passa
a ser um elemento fantastico funcionando na dimenséo de uma realidade subvertida.

Pela necessidade de ampliar o conceito de fantastico encontrado no texto de Todorov
e tendo em vista que a producdo de Cortazar expande e altera a concepcao de realidade levada
em conta pelo teérico em suas consideracdes, discutimos, na secdo a seguir, a abordagem do
discurso fantastico realizada pela pesquisadora francesa Iréne Bessiére (1974/2009), com o

intuito de articular sua teoria do fantastico a criacdo literaria do contista argentino.

2.2 O FANTASTICO DE IRENE BESSIERE

As concepcles da teoria de Bessiere (1974/2009) sdo mais produtivas para o estudo
da realizacdo do fantastico em Cortazar porque se adequam melhor ao seu modo de
funcionamento. Tendo em vista que nosso interesse € aproximar o discurso fantastico a
polifonia a partir de suas confluéncias, consideramos que a teoria da estudiosa francesa nos da
0 suporte complementar para a realizacdo de tais articulacoes.

Bessiére deixou sua contribuicdo em seu livro O relato fantastico: a poética do
incerto?, publicado em 1974, de modo a ampliar a linha temporal do corpus ficcional
considerado por Todorov, por meio da analise de narrativas do século XX. Consideramos que
a concepcao do fantastico desenvolvida pela pesquisadora francesa parte do fundamento legado
por Todorov, pois ndo se afasta totalmente da oscilacdo razdo/desrazdo desenvolvida pelo
teorico, contudo, destacamos que Bessiére nos apresenta novas contribuigdes para analisar o
fantastico em Cortazar.

A estudiosa francesa define o fantastico como um relato com uma ldgica narrativa
particular, que provoca incerteza no leitor ao examinar intelectualmente a obra, pois coloca em
acao dados contraditorios que se complementam de forma coerente num universo de imagens
e crencas, de logica e de afetos, posto que ndo pretende provar alguma verdade, apenas designa-

la, retirando, assim, de sua propria improbabilidade certo indice de possibilidade imaginaria.

2 Le récit fantastique: la poétique de I'incertain (BESSIERE).
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Desta forma, o fantéstico instala o irracional ao ultrapassar os limites da ordem e da desordem
percebidas como marca da racionalidade, problematizando a realidade no interior de sua prépria
falsidade, o que ndo significa sua inverossimilhanca, mas se caracteriza pela justaposicédo de
verossimilhancas diversas que se contradizem, devido a quebra de convencdes coletivas.
Consideramos que a principal contribuigdo de Bessiére (1974/2009) é sua visdo do
fantéastico como a forma mista do caso e da adivinha. O que estamos chamando aqui de “forma
do caso” é a énfase dada ao acontecimento, destacada por Béssiere na sua abordagem das
narrativas fantasticas. A seguir aprofundamos nosso estudo na teoria da pesquisadora francesa

na andlise dos contos “Casa tomada” e “A noite de barriga para cima”, de Cortazar.

2.3 O FANTASTICO EM “CASA TOMADA”, DE JULIO CORTAZAR

Neste momento abordamos o conceito que Bessiére (1974/2009) desenvolve para o
fantastico como a forma do caso em nossa analise do conto “Casa tomada”, de Cortazar
(1951/2016a), publicado em 1951, na colecdo Bestiario. Cabe destacar que este relato é o
primeiro texto publicado pelo contista argentino em 1946, na revista Los anales de Buenos
Aires, dirigida por Jorge Luis Borges.

A pesquisadora francesa atribui a denominacao de a forma do caso a légica especifica
do fantéstico, que prioriza o acontecimento no relato em detrimento do agir da personagem,
apresentado frequentemente como um ente passivo, ou Seja, a personagem nao provoca o
acontecimento, pelo contréario, é afetado pelo evento fantastico sofrendo as consequéncias do
que Ihe acontece (BESSIERE, 1974/2009, p. 6). Apontamos que a logica interna da narrativa
fantastica ndo se reduz a forma do caso, pois a pesquisadora francesa atribui ao relato do

sobrenatural as seguintes caracteristicas:

Ambivalente, contraditério, ambiguo, o relato fantastico é essencialmente paradoxal.
Ele se constitui sobre o reconhecimento da alteridade absoluta a qual ele supde uma
racionalidade original, ‘outra’, precisamente. Menos que a derrota da razdo, o
fantastico retira seu argumento da alianca com a razdo, com aquilo que ela recusa
habitualmente. Discurso fundamentalmente poético, pois arruina a pertinéncia de toda
denominacdo intelectual, ele recolhe, porém, a obsessdo de uma legalidade que, apesar
de ser natural, pode ser sobrenatural (BESSIERE, 1974/2009, p. 13).

Apontamos que em Bessiére (1974/2009) mantém a ambiguidade, o paradoxal, a
oscilacdo entre racional/irracional, entre natural/sobrenatural que caracterizam o fantastico na

teoria de Todorov.
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Destacamos que o autor argentino assinala a passividade de suas personagens nos
contos pertencentes a sua primeira fase de producéo ficcional, que ele denomina de estética,
correspondente aos seus relatos publicados entre 1951 e 1959, nos quais “os personagens
estavam a servigo do fantastico, como figuras para que o fantastico pudesse irromper”
(CORTAZAR, 2015, p. 17-18).

Sendo assim, “Casa tomada”, além de ser exemplar do fantastico cortazariano,
permite-nos demonstrar o conceito que Bessiere chama de forma do caso. Neste relato, o
destagque € para o acontecimento fantastico, constituido pela tomada da casa por ruidos
estranhos. Eis a ideia central do enredo, em torno da qual se constroi a logica narrativa,
provocando incerteza no leitor ao examinar intelectualmente o evento insélito e impossivel a
luz do pensamento racional.

As personagens principais, Irene e seu irmao, apresentam-se passivas a tomada da casa
e sofrem seus efeitos, sem responsabilidade pelo acontecimento e ndo manifestam nenhuma
tentativa de reverter essa situacdo, tanto na vida mondétona que levam por causa da casa, quanto
pelo evento fantastico que os acomete. Torna-se evidente a passividade das personagens, que
apesar do carinho que sentem pela antiga e espacosa casa, cuja origem esta na lembranca de sua
infancia e na genealogia familiar, abandonam-na e a deixam & mercé dos ruidos estranhos.

A passividade de Irene e de seu irmdo é confirmada nas palavras deste como
personagem-narrador, que deixa clara sua atuagdo relegada a um plano secundario: “Mas ¢ da
casa que me interessa falar, da casa e de Irene, porque eu nio tenho importancia” (CORTAZAR,
1951/2016a, p. 10). Quanto a lrene, sua posicdo passiva é maior ao se submeter sem
questionamento as decisdes e a¢cdes do irmdo, pois é ele que progressivamente vai fechando as
portas da casa e abandonando-a aos sons estranhos. No momento final da narrativa, a submissao
de Irene ¢ ainda mais evidente “Ficamos ouvindo os ruidos, percebendo claramente que eram
deste lado da porta de carvalho [...] Apertei os bracos de Irene e puxei-a correndo até a porta
dupla, sem olhar para tras.” (CORTAZAR, 1951/2016a , p. 15-16).

Apontamos que Irene e seu irmdo reagem com naturalidade diante do sobrenatural
anunciado pelos ruidos estranhos. O personagem-narrador, irmao de Irene, conta-nos: “O som
chegava impreciso e surdo, como uma cadeira caindo sobre o tapete ou um sussurro abafado de
conversa [...] Entio me joguei contra a porta antes que fosse tarde demais [...]” (CORTAZAR,
1951/2016a, p. 12). Observamos que a Unica reagdo dos irmdos deriva do medo dos ruidos,
concretizado precisamente em sua inagdo ao deixarem que a casa seja tomada pelos sons que
os atormentam. Desse modo, 0s personagens sem opor resisténcia, abandonam a casa,

entregando-a ao evento sobrenatural, assumido o fato de modo tdo cotidiano, como se fosse
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corriqueiro fugir de qualquer lugar por causa de ruidos, principalmente de sua propria casa.
Assim, o relato provoca no leitor a incerteza diante do seu exame intelectual, que busca
explicacOes racionais para o evento fantastico, segundo a ideia que Bessiére desenvolve em
seus estudos.

Porém, devemos esclarecer que é construida na narrativa uma atmosfera perturbadora
de solidao, siléncio e medo na rotina dos irmaos e no ambiente da casa, evidente na seguinte

descricdo do personagem-narrador:

A porta de carvalho, acho que j& disse, era maci¢a. Na cozinha e no banheiro,
adjacentes a parte tomada, passdvamos a falar em voz mais alta ou entdo Irene cantava
cancbes de ninar. Numa cozinha ha barulho de louca e de vidros suficiente para
impedir que outros sons irrompam nela. Pouquissimas vezes permitiamos que
houvesse siléncio, mas quando voltdvamos para os quartos e para a sala, a casa ficava
calada e a meia-luz e até pisavamos mais leve para nio incomodar (CORTAZAR,
1951/20164, p. 15).

Nesta atmosfera perturbadora de “Casa tomada”, que intensifica o desfecho do relato,
fica demonstrado o conceito de Bessiere, a forma do caso, ou seja, a ldgica narrativa que gira
em torno do acontecimento fantastico em detrimento da atuacéo das personagens.

Para nossa abordagem do fantéstico, a énfase no acontecimento tira o foco da ideia de
incerteza/ambiguidade apresentada por Todorov, pois nessa realidade da qual participam Irene
e 0 narrador a hesitacdo nao existe, eles consideram que os ruidos e a tomada da casa sdo
elementos de sua realidade e vivem esse evento insolito intensamente, colocando todo o

movimento de suas vidas subordinado a isso.

2.4 O FANTASTICO EM “A NOITE DE BARRIGA PARA CIMA”, DE JULIO CORTAZAR

Nesta secdo, aprofundamos a abordagem dos conceitos de Bessiére, com énfase para
as nogOes de a forma mista do caso e da adivinha. Consideramos essas categorias para a
abordagem do fantéstico no conto “A noite de barriga para cima”, de Cortazar (1956/2016b),
publicado em Final do jogo, em 1956.

Para Bessiére, a forma mista do caso e da adivinha na narragdo sempre ambigua do
fantastico evoca no leitor o dever inevitavel de decidir entre possiveis solucdes e a necessidade
de decifrar o problema proposto que desafia sua racionalidade. Segundo a pesquisadora, “o
acontecimento fantastico impde uma decisdo, mas ndo carrega em si mesmo 0 meio de deciséo,
pois permanece inqualificavel” (BESSIERE, 1974/2009, p. 10-18), o que significa que a

narrativa fantastica aponta para a impossibilidade da solugéo, o que resulta da demonstragéo de
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todas as solucbes possiveis e, a0 mesmo tempo, da solugdo livremente escolhida. Estamos,
portanto, diante, da abertura de sentidos proposta pelo discurso fantastico.

Entendemos na teoria da pesquisadora francesa que o fantastico nos impde a resolucao
de um problema apresentado como objeto de decifracdo, denominado por Bessiére de o tema
da adivinha, caracterizando o fantastico como inseparavel da mensagem cifrada: “[...] a questdo
proposta parece ter como antecedente um saber, uma determinagéo, fora do alcance do sujeito,
mas que ele deve ser capaz de reconhecer, de dizer. Neste sentido, todo tipo de interrogacao no
fantéstico se aproxima da resolugio por meio de uma resposta” (BESSIERE, 1974/2009, p. 12-
13).

Em seu livro A literatura fantastica: caminhos teoéricos, a pesquisadora Ana Luiza
Camarani expfe que Bessiere considera a interpenetracdo de dois universos o elemento
principal no conto “A noite de barriga para cima”, por meio da duplicacdo da personagem na
dissolucédo do tempo-espago entre o hospital moderno e a América pré-hispanica, dois universos
narrativos justapostos que mantém sua coeréncia, caracterizando, desse modo, uma
convergéncia entre o real e o irreal, pois no relato ndo identificamos qual desses universos € a
realidade (BESSIERE, 1974 apud CAMARANI, 2014).

Apontamos que na interpenetracdo destes dois universos, a vigilia e o sonho,
apresenta-se como um mundo perturbador e ambiguo, que busca aprisionar o leitor numa
atmosfera emocional, o que demonstra uma das caracteristicas do fantastico do século XX
descrito por Bessiére.

Consideramos que a incerteza entre ser o sonhador ou o sonhado é perceptivel no
homem que sofre um acidente de motocicleta e é internado num hospital, constituindo assim a
forma do caso. O evento fantastico ocorre em detrimento do agir dessa personagem, que ndo
reage ao que lhe acontece e se submete a acao do sobrenatural, sonhando e sendo sonhado pelo
perseguidor dos astecas. Observamos neste fato do relato a conformacdo da realidade pela
l6gica do fantéstico, que pela atitude natural da personagem, embora perturbado pelo seu
pesadelo, aceita passivamente o que Ihe acontece, na convergéncia do real e do irreal.

Entendemos que o medo, o desconhecido, o inconsciente, a ambiguidade, as incertezas
calculadas presentes no fantastico contemporaneo, segundo os estudos da pesquisadora
francesa, fazem parte da narrativa deste conto de Cortazar. Essas caracteristicas séo perceptiveis
no gosto de sal e sangue que o acidentado sentia, nas dores em seu joelho e em seu braco ao
voltar de seu desmaio e enquanto o levavam de barriga para cima, na penumbra da pequena

farmacia, mas, principalmente, no sangue que pingava em seu rosto, pois 0 sangue, enquanto



42

percorre quente 0 NOSSO COrpo, carrega em si a vida, porém em sua auséncia ou paralisia, traz
consigo a morte.

No conto, a morte ¢ anunciada na “chapa ainda imida em cima do peito como uma
lapide negra” (CORTAZAR, 1956/2016b, p. 193), enquanto passava a sala de operagdes,
sempre passivo e sem reacdo. Tal contexto € potencializado pela aparente alternancia entre a
realidade e 0 sonho, materializada entre o cheiro do hospital e o cheiro do pantano — “os lodagais
de onde ninguém voltava” (CORTAZAR, 1956/2016b, p. 194) —, 0 movimento de quem foge
dos astecas e a imobilidade de quem estd no meio de uma cirurgia. Apontamos neste momento,
a demonstracdo da tensdo paradoxal do relato fantastico sempre duplo, operando em uma
realidade aberta, em mundos conectados por sentidos que se conectam.

“O que mais o torturava era o cheiro” (CORTAZAR, 1956/2016b, p. 194) conta-nos o
narrador-testemunha do sonhador e do sonhado. O cheiro de guerra ou talvez o cheiro do
hospital, a noite sem estrelas, 0 medo constante em seus sonhos e o cheiro, novamente o cheiro,
agora adocicado de incenso, e sua intencdo de chegar ao coracdo da selva. Atmosfera de
pesadelo que se mistura a experiéncia do ferido na sala de operacGes do hospital, na
demonstracdo da comunicacao entre dois mundos, tema que Bessiére trata como peculiar ao
fantastico do século XX e que, neste momento da narrativa, apenas estd em fase introdutdria,
preparando o leitor para o apice da irrupcao do fantéstico cortazariano.

A falsidade coerente do fantastico em “A noite de barriga para cima”, que em sua
prépria impossibilidade nos apresenta possibilidades imaginarias, leva-nos a interpenetracao
desses dois universos apresentados de forma coerente na realidade textual. Desse modo, a
personagem aparentemente vivencia em seu sonho o que lhe era impossivel numa cama de
hospital, fugir correndo em plena escuridéo e siléncio. Entre a realidade que o faz abandonar-
se feliz ao sono e a confusdo do sonho no homem perseguido pelos astecas, ele sente,
juntamente com suas dores no torso e nas pernas: “um atrair para si todas as sensagoes por um
instante embotadas ou confundidas” (CORTAZAR, 1956/2016b, p. 196).

Dessa forma, este relato nos impde decidir dentre as possibilidades imaginarias que
nos apresenta: a agonia do homem ferido no moderno hospital ou 0 homem perseguido pelos
astecas na América pré-hispanica. Tais alternativas se entrecruzam na interpenetracdo da vigilia
e do sonho da personagem, ultrapassando os limites da racionalidade no exame intelectual deste
fato narrativo, pois as duas realidades ficcionais sdo possiveis, 0 que demonstra a falsidade
coerente do fantastico, ou seja, possivel em sua propria impossibilidade. O fantastico, portanto,
trata-se de um modo narrativo em que a abertura de sentidos se da como elemento préprio de

seu funcionamento.



43

Entre a condicéo febril do homem na cama de hospital e a sua volta do sonho — agora
com sensagdes de alivio, como quem volta de um pesadelo, pois “Tudo era agradavel e seguro,
sem aquela perseguicdo, sem ...” (CORTAZAR, 1956/2016b, p. 198) —, encontramo-nos na
unido que o relato fantastico realiza, unindo a incerteza a convicgdo de que um saber € possivel,
porém a forma do caso, o acontecimento fantéstico existe por causa dessa incapacidade da
personagem de resolver a adivinha. E essa incapacidade de resolver o problema, que o homem

na cama de hospital revela, no relato do narrador:

Tentava fixar 0 momento do acidente e sentiu raiva quando constatou que ali havia
um buraco, um vazio que ndo conseguia preencher. Entre a batida e 0 momento em
que o levantaram do chdo, um desmaio ou algo assim ndo o deixava ver nada. E ao
mesmo tempo tinha a sensacdo de que esse vazio, esse nada, havia durado uma
eternidade (CORTAZAR, 1956/2016b, p. 198).

Desse modo, a personagem, em sua impossibilidade de resolver o enigma entre sua
experiéncia no hospital moderno e seu sonho no sacrificio asteca, sente que “a vigilia o protegia,
que ia amanhecer logo, e com o0 bom sono profundo que se tem a essa hora, sem imagens, sem
nada... Lutava para manter os olhos abertos, mas a modorra era mais forte que ele”
(CORTAZAR, 1956/2016b, p. 201). Nesta interpenetracio de duas realidades ficcionais,
percebemos com maior forca a fatalidade materializada na perturbadora inversao real/irreal no

mundo textual:

Com uma Ultima esperanca apertou as palpebras, gemendo para acordar. Durante um
segundo pensou que ia conseguir, porque estava imével na cama outra vez, a salvo do
sacolejo de cabeca para baixo. Mas havia cheiro de morte, e quando abriu os olhos
viu a figura ensanguentada do sacrificador que se aproximava com a faca de pedra na
méao. Conseguiu fechar os olhos, mas agora sabia que néo ia acordar, que estava
acordado [...]. (CORTAZAR, 1956/2016b, p. 202).

a figura do sonhador ¢ do sonhado em noite de barriga para cima”, o narrador
Na fi d had d had “A noite de b ”, d

confirma essa inversdo real/irreal no relato:

[...] 0 sonho maravilhoso tinha sido outro, absurdo como todos os sonhos; um sonho
no qual andara por estranhas avenidas de uma cidade assombrosa, com luzes verdes e
vermelhas que ardiam sem chama nem fumaga, com um enorme inseto de metal que
zumbia debaixo das suas pernas. (CORTAZAR, 1956/2016b, p 202-203).

Consideramos que as ultimas afirmacdes na narrativa demonstram a imposicéo de
decidir por uma das possiveis solugdes da forma da adivinha do fantastico: “Na mentira infinita

desse sonho também o tinham levantado do ch&o, alguém também se aproximara dele com uma
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faca na méo, ele deitado de barriga para cima, ele de barriga para cima e olhos fechados entre
as fogueiras.” (CORTAZAR, 1956/2016b, p. 203). Percebemos a inversio fantastica no salto
do sonho a vigilia na decisdo que o sonhado assume pelo sonhador; 0 homem perseguido dos
astecas pelo homem ferido no hospital moderno. Dessa forma, no mundo textual o sonho passa
a ser realidade numa fatalidade perturbadora, pois isto implica a morte dos dois homens, que
afinal sdo apenas um.

Sendo assim, na demonstracéo da decifracdo do enigma proposto pelo fantastico, que
Bessiére (1974/2009) denomina a forma do caso e da adivinha, no duplo dever de decidir e
decifrar dentre as possibilidades imaginarias, entendemos que “A noite de barriga para cima”,
ao expor a interpenetracdo desses dois universos, propde uma analogia implicita: a faca na mao
a qual se refere o perseguido dos astecas, objeto que pode ser relacionado ao instrumento
cirurgico do médico. Da mesma forma, a repeticdo da expressao ele deitado de barriga para
cima, por duas vezes, aponta para os dois homens, o sonhador e o sonhado, que afinal s&o o
mesmo homem. Temos dois relatos em um. Duas vozes, dois mundos culturais se
interrelacionando no modo como um homem vive as suas duas realidades simultaneamente.

Consideramos que este relato demonstra a transgressdo do universo do hospital
moderno, pois 0 conto associa a cirurgia numa sala de opera¢Ges com o sacrificio num altar
asteca, tendo o cirurgido e o agente do sacrificio com a faca na mdo como uma figura de
duplicidade, como se os dois oficios indicassem a mesma finalidade: a morte e o derramamento
de sangue, numa provocacao do medo e da angustia, que a experiéncia num centro cirirgico
tem o potencial de despertar no paciente. Nesse sentido, os limites da racionalidade ja sdo
ultrapassados, uma vez que se instala a irracionalidade ao atribuir o mesmo fim as duas
atividades.

Outras analogias e duplicidades em “A noite de barriga para cima” confirmam a
transgressao da realidade (textual e extratextual) proposta pelo fantastico, como, por exemplo,
o frio da mesa de cirurgia e o gelado da pedra do altar do sacrificio; a nudez em relacdo a camisa
cinza e dura no hospital e a nudez em relagéo a tanga cerimonial no altar; o cheiro do hospital
e o cheiro de guerra. Tais duplicidades nos demonstram a finalidade do fantastico em sua
transgressdo da realidade segundo a conhecemos, com o intuito de evidenciar o lado frio e
perturbador num centro cirargico ao duplica-lo num altar de sacrificio. Percebemos, portanto,
o relato sempre duplo do fantastico, 0 que demonstra a teoria de Bessiére (1974/2009) e sua
aplicabilidade na andlise do conto “A noite de barriga para cima”, que conforma a criacdo

literaria de Cortazar.
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Como resultado do nosso estudo e reflexdo nas teorias do fantéstico abordadas neste
capitulo, consideramos que as categorias desenvolvidas por Todorov ndo sao aplicaveis ao
didlogo proposto para as aproximacgdes do discurso fantastico em Cortazar a polifonia de
Bakhtin. Contudo, esclarecemos que o texto de Todorov € Util para melhor entendimento da
realizacdo do fantéstico e suas mudancas entre os seculos X1X e XX. Destacamos também que
0 estudo da teoria de Todorov nos permitiu abordar as pesquisas de Bessiere, que sao aplicaveis

aos objetivos dessa pesquisa.
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3 A POLIFONIA E O FANTASTICO: CONFLUENCIAS E POSSIVEIS
APROXIMACOES

A percepcdo da dindmica do fantastico como um modo que opera a abertura das
narrativas para multiplas vozes e para a inconclusibilidade do desfecho nos levou a propor a
sua aproximagao com a polifonia, no sentido em que ela é proposta por Mikhail Bakhtin. Para
0 tedrico russo, a polifonia é dada como uma visdo de linguagem e representacao artistica.
Bakhtin afirma a polifonia como a dindmica plurivocal da linguagem, ou seja, qualquer
contexto comunicativo se realiza pela simultaneidade de vozes em atuacéo. O caréater interativo
e discursivo da linguagem é nominado por Bakhtin como polifonia. No que pese a simplificacdo
desta nossa explicacdo preliminar, é importante que se destaque o carater aberto e em
permanente poténcia de resposta previsto por Bakhtin na dinamica polifénica da linguagem. Se
transpomos essa concepgdo para a criagdo artistica, com énfase para a narrativa, temos que a
plurivocalidade opera uma abertura do enredo narrativo, dando espago sempre para a iminéncia
de uma “outra voz”, que vira em resposta, acordo ou desacordo, ao que se estabelece como
posicionamento do narrador, da personagem ou do leitor em relacdo a acdo ou aos eventos
narrados. Esta premissa fundamental para o entendimento da polifonia nos autoriza a aproxima-
la do modo fantéstico nas narrativas de Julio Cortdzar, configurando nosso objetivo principal
neste trabalho.

Neste capitulo, apresentamos a polifonia, segundo os estudos desenvolvidos por
Bakhtin (1929/2018) em Problemas da poética de Dostoiévski, publicado por primeira vez em
1929 e reeditado em 1963, em didlogo com o fantastico em Cortdzar, com o intuito de apontar
a aproximacao entre as duas categorias tedricas para a abordagem da linguagem artistica.

Para Bakhtin (1929/2018, p. 39-41), a criacdo da auténtica polifonia, até onde seus
estudos alcancaram, s6 pode ser atribuida a Dostoiévski, e por esse motivo, ao analisarmos
outros autores, propomos 0 exercicio reflexivo e tedrico de incluir na categoria da polifonia
modos de composicéo e producdes narrativas sem, com isso, colocar em questao a originalidade
apontada por Bakhtin em Dostoiévski. Em seus estudos sobre a polifonia em Dostoiévski (2019,
2012), em Crime e castigo e Os irmdos Karamazov, por exemplo, o tedrico russo defende que
a multiplicidade de vozes plenivalentes?® deve ser estudada nos limites de uma determinada

obra, como condicdo para andlise dos principios polifénicos, que devem se aplicar na

ZEntendemos na proposta da polifonia de Bakhtin (2018), que plenivalentes sdo as vozes que possuem valor pleno,
ou seja, que dialogam em condic6es de igualdade entre si, sem que uma apague a outra.
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construcdo do todo. Consideramos, com isso, que Bakhtin vincula a prética criativa do discurso
polifénico a uma concepgdo dialdgica da linguagem.

Portanto, nos propomos a analisar os contos fantasticos de Cortazar nos limites da
individualidade de cada obra, e segundo a proposta de Bakhtin, levaremos em consideracao os
elementos da polifonia que sejam pertinentes a cada narrativa fantastica. Afirmamos também
que ndo € nossa pretensdo caracterizar Cortdzar como um autor polifonico, e sim demonstrar
que os principios da polifonia podem ser aproximados e articulados com a sua producéo

fantastica.

3.1 DA ABERTURA DE SENTIDOS A POLIFONIA

Para a aproximacdo que pretendemos entre discurso fantastico e polifonia, nos
interessa aqui a discussdo entre o posicionamento de Bessiére (1974/2009) sobre a realizagao
do fantdstico como modo narrativo e o discurso polifénico desenvolvido por Bakhtin
(1929/2018). Para melhor demonstrar a aproximacao proposta entre as duas perspectivas
teoricas, mais adiante abordamos o conto “Longinqua”, publicado em 1951, na coletanea
Bestiario, de Cortdzar (1951/2016a), com apontamentos sobre o modo fantastico e o
funcionamento da polifonia.

Retomamos a concepc¢do de Bessiere (1974/2009, p. 2-4), que caracteriza o relato
fantastico a partir de sua ldgica narrativa como uma construcdo dialética, na qual se coloca em
conflito a realidade e a desrealizacdo, desse modo essas tendéncias opostas que se movimentam
ao exame intelectual do leitor instalam a desrazdo diante da oposi¢cdo ordem/desordem,
ultrapassando assim os limites do racional ao problematizar a realidade.

Pela perspectiva de Bakhtin (1929/2018), a chave artistica dos romances de
Dostoiévski € a polifonia, que significa a igualdade de valor — ético — de cada uma das vozes
no jogo de multiplicidade de evocacdes simultaneas no jogo expressivo da linguagem. Nesta
multiplicidade de vozes, cada ideia € inseparavel da voz humana materializada, o que nos
conduz a interagdes dialdgicas, nas quais tudo se realiza de maneira a compor o drama dial6gico
permanente no qual ninguém tem a Ultima palavra, pois 0 autor recria suas personagens por
meio de didlogo permanente, no qual cada enunciado pode ser respondido ad infinitum, sem
que se reduza o sentido do narrado as relagdes de tese, antitese e sintese, ja que a sintese ndo
cabe a nenhum como fala final.

J& no debate sobre o funcionamento do discurso fantastico, temos que a oposicao

realidade/desrealizacdo, ordem/desordem, racional/irracional proposta neste modo narrativo €
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um conflito aberto, sobre o qual ndo se fechou questao. Neste sentido entendemos que é possivel
a andlise do fantastico em Cortdzar pela perspectiva polifénica, pois esta considera a
simultaneidade de vozes em pé de igualdade de modo que ndo havera o fechamento de um Unico
sentido, seja racional ou irracional, realista ou irrealista para qualquer evento narrado. Nesta
direcdo, Cortazar afirma que no fantastico “A ordem sera sempre aberta, ndo se tendera jamais
a uma conclusdo porque nada conclui nem nada comega num sistema do qual somente se
possuem coordenadas imediatas” (2008, p. 177).

Esse sistema do fantastico realizado por Cortazar se aproxima ao dom artistico de
Dostoiévski de ver tudo em coexisténcia e interagdo, o que segundo Bakhtin (1929/2018, p.
34), Ihe permitia a percep¢do 6tica de, em um dado momento, ver coisas multiplas onde outros
viam coisas Unicas e semelhantes, de forma perspicaz. Desse modo, onde outros viam uma sé
ideia, Dostoiévski sondava e encontrava duas ideias, um desdobramento, onde outros viam uma
qualidade, ele descobria outra qualidade oposta, em cada voz ele ouvia duas vozes opostas em
discussao, gestos que lhe revelavam seguranca e insegurancga ao mesmo tempo, expressoes que
Ihe permitiam captar sua expressdo oposta, percebia a profunda ambivaléncia e plurivaléncia
de cada fenébmeno.

A agudeza Otica de Dostoiévski é proxima da visdo de Cortazar na sua percepcao da
realidade, que representa artisticamente em seus contos fantasticos. Por um lado, o romancista
russo vé na realidade duas ideias ou vozes opostas, gestos e expressdes ambiguas, num
determinado corte temporal; por outro lado, Cortazar concebe o fantastico e o cotidiano como
partes de uma mesma ideia, isto é, onde outros veem uma s6 voz, o contista argentino consegue
perspicazmente visualizar duas vozes ou multiplas vozes, gestos, expressoes, ideias.

Revisemos a concepcdo do fantastico em Cortazar (2014a, p. 43-44), para quem “o
fantastico é a indicacdo subita de que, a margem de leis aristotélicas e de nossa mente racional,
existem mecanismos perfeitamente validos, vigentes, que nosso cérebro ndo capta, mas que em
certos momentos irrompem e se fazem sentir”. Desse modo, Cortazar se aproxima de
Dostoiévski, pois consegue perceber numa so realidade, o excepcional e o cotidiano num
determinado momento, tempo em que acontece, pela via intuitiva e ndo pela via racional, o
evento fantastico irrepetivel e Unico, isto é, a profunda ambivaléncia e plurivaléncia de cada
fenémeno.

As contradicdes e desdobramentos dessas oposi¢cGes em Dostoieévski ndo se tornaram
dialéticas, pois se desenvolveram num “plano como contiguos e contrarios, consonantes, mas
imisciveis ou como irremediavelmente contrarios, como harmonia eterna de vozes imisciveis

ou como discussao interminavel e insoluvel entre elas” (BAKHTIN, 1929/2018, p. 34). Desse
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modo, se caracteriza 0 impasse que essa oposi¢ao dialdgica provoca e que é possivel aproxima-
lo da concepgdo de fantastico em Cortazar, pois este ndo pretende provar alguma verdade,
apenas designa-la no contexto de sua improbabilidade, assim aponta para a impossibilidade da
solucdo, dentre suas possiveis solucdes.

E pertinente destacarmos que a impossibilidade de solu¢&o da narrativa fantastica se
relaciona com a igualdade na multiplicidade de vozes ou ideias opostas das personagens,
segundo a polifonia propde, pois, na visdo de Bakhtin (1929/2018, p. 5), essas vozes sdo
precisamente a multiplicidade de consciéncias equipolentes e seus mundos combinadas numa
unidade de acontecimento, mas que mantem sua imiscibilidade. Isso significa que no plano
artistico de Dostoiévski, o autor ndo impde sua ideologia a suas personagens principais, pois
sdo consideradas como a consciéncia dada do outro, portanto, sdo seres e nao objetos
manipulaveis ao servico da vontade autoritaria de seu autor, isto é, a voz da personagem sobre
si mesma e 0 mundo € tdo plena como a palavra comum do autor, ndo se subordina a ele e nem
é seu intérprete, por isso é independente e imiscivel, inclusive das vozes e consciéncias dos
outros personagens, segundo nos explica o tedrico russo.

Portanto, nessa independéncia e imiscibilidade?* da consciéncia das personagens em
relacdo a consciéncia de seu autor nasce a interagdo dialdgica das ideias opostas que provoca o
impasse pelo proprio dialogo, assim, esse principio polifénico se relaciona com a
inconclusividade e inacabamento do sentido da narrativa fantastica, e, desse modo, se apresenta
a impossibilidade de solucéo, pois é impossivel um Unico sentido que resolva o enigma

proposto pelo enredo.

3.2 “LONGINQUA” OU 0OS DOIS LADOS DA PONTE

A partir daqui analisamos o conto “Longinqua”, de Cortazar (1951/2016a), com o
intuito de demonstrar a aproximacao entre 0 modo de realizagdo do fantastico na producgéo do
contista argentino e a polifonia proposta por Bakhtin (1929/2018) como visao de linguagem e
representacdo artistico-literaria.

O conto “Longinqua” possibilita a demonstragdo do principio de independéncia e

imiscibilidade da consciéncia da personagem como um dos elementos da polifonia, na

24 O principio polifonico independéncia e imiscibilidade, nos estudos de Bakhtin (1929/2018), refere-se a0 modo
de criacdo da personagem, ou seja, 0 autor-artista cria sua personagem concedendo-lhe liberdade, por meio do
didlogo, assim ndo se confunde com a identidade de seu autor.
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representacédo artistica de Alina Reyes, uma mulher de vinte e sete anos, que nos conta seus
pensamentos a partir de sua consciéncia, registrados em seu diario entre o0 12 de janeiroe o 7
de fevereiro, data em que o encerra por ocasiao de seu casamento.

E possivel afirmar que Alina Reyes é independente e imiscivel da consciéncia outra
de seu autor, pois ela, personagem-narradora deste relato fantéstico, é recriada no texto por
meio do dialogo, por meio de sua propria palavra, por meio do que ela mesma diz, pensa e sente
de si propria, de seu mundo e das outras consciéncias que se relacionam com ela. Sabemos, €
claro, que Cortazar-autor®® esta presente no plano artistico do conto, porém a voz de sua
consciéncia ndo se impde a consciéncia de Alina Reyes, desse modo, deixa a sua personagem
livre para se formar a si mesma, sem se misturar nem se tornar objeto dele. Aplica-se o principio
da liberdade e independéncia das personagens “em relagdo as definigdes comuns
exteriorizantes e conclusivas do autor”, uma das caracteristicas da polifonia (BAKHTIN,
1929/2018, p. 12).

Isso acontece pela prépria fala da personagem, que se descreve cansada de
superficialidades como pulseiras, gandaias, pink champagne e outras coisas, assim, nos informa
sobre seu mundo, sua posicao nele e a influéncia que este tem sobre sua consciéncia, pois Alina
nos diz que 0s outros sdo felizes, ndo ela: “[...] eu apago as luzes e as maos, aos gritos vou me
despindo do diurno e movedico, quero dormir e sou um horrivel sino ressoando, uma onda, a
corrente que Rex arrasta a noite inteira pela cerca viva” (CORTAZAR, 1951/2016a, p. 31).
Portanto, ndo é o autor que a conclui, ela mesma se descreve e revela a partir de sua propria
consciéncia, que permanece aberta, sem a conclusibilidade que se esperaria em uma narrativa
na qual o autor atuasse sobre a personagem para finaliza-la.

Entendemos que Cortazar-autor, pela criacdo das falas de Alina Reyes, é um
organizador da palavra de sua personagem, a recria em relacdo a seu plano artistico ao
apresentar-nos seu conflito na voz da consciéncia da prépria Alina, sem interferir nela de forma
arbitraria, permitindo, inclusive, que se contradiga em seu dizer e em seus atos, que se mostre
inacabada e inconclusa em suas ideias.

Observamos, por exemplo, que a personagem se define por meio do jogo de palavras,
a anagrama “Alina Reyes, es la reina y [...] Porque es la reina y [...], € a rainha ¢ [...]”, e,

imediatamente nos apresenta o conflito de sua consciéncia, a oposicdo dialogica que leva ao

%Nos referimos ao autor-artista, elemento da obra, de modo semelhante ao que Bakhtin (2018) executa em sua
tese do romance polifénico, ao referir-se ao romancista russo, ora como Dostoiévski (autor-homem), ora como
Dostoiévski-autor, segundo o contexto. A partir daqui utilizamos essa terminologia para distinguir Cortazar
(autor-homem) do Cortazar-autor presente no plano criador da narrativa.
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impasse e se intensifica com a irrupcéo do fantastico no final deste conto, porém, estamos ainda

no inicio:

Nao, € horrivel. Horrivel porque abre o caminho para esta que nao € a rainha, e que
de noite odeio outra vez. Essa que é Alina Reyes mas ndo a rainha do anagrama; que
pode ser qualquer coisa, mendiga em Budapeste, mulher da vida em Jujuy ou
empregada doméstica em Quetzaltenango, qualquer lugar distante e ndo rainha. Mas
sim Alina Reyes e por isso esta noite aconteceu outra vez, senti-la e o 6dio
(CORTAZAR, 1951/20164, p. 32, grifo do autor).

A liberdade da consciéncia de Alina em relacdo a consciéncia de Cortazar-autor é
visivel na revelacdo de quem ela é, em suas préprias palavras, ela é a rainha, porém em seu
conflito interior, possui trés caminhos, ja que pode ser ou deseja ser qualquer coisa: a mendiga
em Budapeste, ou a mulher da vida em Jujuy, ou a empregada doméstica em Quetzaltenango.

Estamos diante do impasse dialogico proposto pelo fantastico de Cortazar-autor e
caracteristico da multiplicidade de vozes polifénicas na consciéncia da personagem.
Entendemos que esta caracteristica nos aponta para o principio personalista da polifonia em
Dostoiévski, na maneira como o tomamos em comparacao/didlogo com a producéo de Cortazar.
Segundo Bakhtin (1929/2018), o principio personalista busca a representacao artistica da voz
viva do homem integral por meio das ideias, das palavras, da linguagem, vinculadas a existéncia
da dialética e antinomia na obra literaria, ou seja, ligadas ao conflito interior que apontamos na
personagem Alina Reyes. Ou seja, a persona de Alina se vé atravessada por uma série de ideias,
palavras, linguagens ndo representativas da sua vida de mulher rica em Buenos Aires. As ideias,
palavras e linguagens das “outras” que a habitam a tornam polifonica e fantastica, a um s6
tempo. Na construcdo fantastica de Cortazar essa mulher multipla se dividird em duas em uma
ponte da cidade de Budapeste, mas ela ja € multipla antes desta divisdo, visto que as outras
falam através dela todo o tempo, mesmo antes do casamento.

Segundo Bakhtin (1929/2018, p. 8-17), Dostoiévski interpreta e adota todo
pensamento como posi¢do do homem (sé ser humano), isto é, a dialética e a antinomia existem
no pensamento de suas personagens, porém permanecem no limite de suas consciéncias e néo
orientam as interagdes entre elas. Assim, por meio dessa consciéncia concreta materializada —
a de Alina como personagem em analise, por exemplo —, 0 autor procura representar a voz viva
do homem integral em sua incorporacdo a unidade do acontecimento literario, no qual “cada
opinido se torna de fato um ser vivo e insepardvel da voz humana materializada”.

Neste conto, a escolha serd de Alina entre os trés caminhos delimitados em sua

consciéncia pelo seu pensamento, demonstrando sua posicdo enquanto ser humano, porém &
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oportuno examinar se poderia uma rainha desejar a degradagdo em sua consciéncia e na
realidade do texto, ao cogitar a possibilidade de ser mendiga, prostituta ou servente; estariam
elas tdo distantes da personagem se percebemos que sdo concebidas em sua propria
consciéncia? Eis o ser humano em conflito, a voz viva do homem integral, em seu proprio
impasse dialogico, independente e imiscivel em relagdo a consciéncia de seu autor. O debate
das vozes das diferentes mulheres é o que consiste na identidade polifonica de Alina Reyes.

Desse modo, a consciéncia de Alina, constroi a possibilidade da existéncia mendiga
em Budapeste, a sente em seu pensamento, em sua propria consciéncia, a deseja e a procura:
“E como fazer curativos num soldado que ainda nio foi ferido e sentir uma coisa grata [...]”
(CORTAZAR, 1951/20164, p. 33). Entretanto, o impasse dialdgico na consciéncia de Alina a
faz odiar e amar a mendiga, que imagina ser e ndo ser ela a0 mesmo tempo: “As vezes ¢ ternura,
uma subita e necessaria ternura em relacdo aquela que ndo ¢é rainha e¢ anda por ai”
(CORTAZAR, 1951/2016a, p. 35).

Alina pensava e imaginava num jogo interior outro tempo e espago em sua consciéncia,
via a praca e a ponte, pois em sua solidao se busca a si mesma, a distante, no recorrente tema
do duplo, que o fantastico de Cortazar-autor nos apresenta neste conto, ao transferir pelo didlogo
as falas de sua personagem, essa consciéncia dada do outro, imiscivel e independente da
consciéncia de seu autor, pois as palavras sdo dela, sem interferéncia nem julgamento da
consciéncia de Cortazar-autor: “E mais facil sair a procura dessa ponte, sair & minha procura e
me encontrar como agora, porque ja andei metade da ponte entre gritos e aplausos [...]”
(CORTAZAR, 1951/20164, p. 38).

Neste momento, entendemos que é necessario esclarecer que para Bakhtin
(1929/2018) a origem do didlogo polifénico entre o autor como organizador das falas de sua
personagem e a propria personagem acontece no ato da criacdo dela na consciéncia de seu
criador. Desse modo, segundo nos explica o filésofo russo, o autor-artista concebe sua
personagem em seu interior, ou seja, em sua consciéncia, e ap0s caracteriza-la passa a ser a
consciéncia dada do outro, o que significa uma consciéncia colocada ao seu lado, e por isso
dialoga com ela em condicGes de igualdade como independente, livre e imiscivel da consciéncia
de seu autor-artista.

Até aqui demonstramos a funcionalidade do principio de independéncia e
imiscibilidade e do principio personalista da consciéncia da personagem na figura de Alina
Reyes, em relagdo a consciéncia de seu autor, na figura de Cortazar-autor, no conto fantéstico
“Longinqua”, e até o momento em que Alina encerra seu didrio no dia 7 de fevereiro temos a

percepcdo de que estamos diante de uma narrativa realista, a qual nos possibilita, por meio da
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irrupcdo do fantastico, demonstrar o principio polifénico da ndo reducdo psiquica da
personagem ao revelar-se como a consciéncia do outro.

Para Bakhtin (1929/2018, p. 12), esse principio caracteriza a originalidade de
Dostoiévski, ao representar a individualidade de sua personagem “em termos objetivo-artistico
e mostra-lo como o outro, como a individualidade do outro, sem torna-la lirica, sem fundir com
ela a sua voz e a0 mesmo tempo sem reduzi-la a uma realidade psiquica objetivada”, isto €, sem
tornar o mundo psiquico da personagem, objeto manipulavel ao servico da ideologia do autor.

Esse principio é aplicavel a necessidade de transferéncia do dialogo que a consciéncia
de Cortazar-autor manteve com a consciéncia de Alina, a um narrador em terceira pessoa, no
momento da irrupcdo do fantéstico, com a finalidade de naturaliza-lo na realidade da sua
personagem, segundo a ideia do proprio autor: “[...] em minhas narrativas o fantastico desgarra-
se do ‘real’ ou insere-se nele, e esse brusco e quase sempre inesperado desajuste entre um
satisfatorio horizonte razoavel e a irrupcdo do insolito é o que lhe da eficAcia como matéria
literaria” (CORTAZAR, 2008, p. 170).

Essa mudanca para uma outra consciéncia na interacdo dialdgica do autor, a
consciéncia do narrador em terceira pessoa, acontece também pela necessidade de
verossimilhanga do fantastico na realidade do conto, pois segundo Bessiere (1974/2009, p. 3-
4), é pela justaposicdo de verossimilhancas contréarias que se quebra o racional em favor da
irrupcéo do irracional na construcédo do fantéstico.

Observamos que o relato de Alina Reyes é verossimil nos limites de um diario, no qual
se registram precisamente pensamentos, sentimentos e emocdes ao modo de confissées, como
a personagem o faz, porém seria inverossimil ao relato fantastico se a prépria Alina narrasse a
fusdo/transposi¢cdo que acontece entre a rainha e a mendiga na ponte de Budapeste, e dessa
forma se reduziria, enquanto representacao artistica de sua consciéncia, a objeto psiquico de
seu autor, pois o acontecimento irracional poderia explicar-se pelo sofrimento de alguma
patologia psiquica.

E bom lembrar que se cumpre o principio personalista da polifonia em Alina Reyes,
na delimitacdo de seus pensamentos dialéticos (rainha/mendiga) a sua propria consciéncia,
portanto, ndo observamos a interacdo de suas ideias e imaginacdes durante seu jogo de
anagrama com as outras consciéncias do relato, sendo esse, outro dos possiveis motivos para o
aparecimento de um narrador em terceira pessoa, de modo a tornar verossimil a irrupcéo do
fantastico, pois € necessario uma testemunha alheia a consciéncia de Alina, inexistente até esse

momento do relato.
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Desse modo, para favorecer a justaposi¢do de verossimilhangas contrarias é preciso
que essa testemunha narre o acontecimento fantastico em oposicéo aos fatos racionais do diério
de Alina. Assim, Cortazar-autor dialoga com seu narrador em terceira pessoa, depois que Alina
encerra seu diario, entretanto, consideramos que esta estratégia coloca seu narrador numa
posicdo monoldgica em relacdo a personagem.

Em “Longinqua”, a posi¢do monoldgica desse narrador em terceira pessoa, que
Cortazar-autor insere no momento final da narrativa, é contraria a interacdo dialdgica que
caracteriza a polifonia. Portanto, apontamos que neste conto fantastico e em Cortazar enquanto
autor se demonstra a ideia de Bakhtin (1929/2018, p. 39-41) quanto a possibilidade de analisar
em outros autores, apenas elementos polifonicos e ndo a construcdo do todo polifonico, que
seria, segundo o filésofo russo, exclusivo aos romances de Dostoiévski.

Essa posicdo monoldgica significa, segundo Bakhtin (1929/2018, p. 18-19), a
consciéncia do autor que assume de forma objetificada as outras consciéncias de suas
personagens, isto é, a consciéncia da personagem se torna objeto da consciéncia de seu autor,
e, em consequéncia, quebra-se a interacdo dialdgica, pois aparece uma terceira consciéncia
monologicamente abrangente, o que significa a 6tica de um terceiro indiferente.

A relacdo monoldgica se desenvolve pelo principio de exotopia, conceito criado por
Bakhtin (1920/2011) em seu estudo sobre a relacdo do autor e a personagem na atividade
estética. E desta posicdo inicial, que posteriormente desenvolvera sua tese do romance
polifénico em Dostoiévski como essencialmente dialogico.

A objetificacdo da consciéncia da personagem se explica pelo principio de exotopia,
como a posicdo de distancia do autor em relagdo a sua personagem, distancia no espaco, no
tempo, nos valores e nos sentidos, que Ihe permite abarcar o todo da vida da personagem, desse
modo, a completa e lhe da acabamento estético com o excedente de visdo que seu
distanciamento lhe propicia, pois esse excedente € constituido pelos elementos
transgredientes?® e inacessiveis a personagem e que, portanto, sio plenamente conhecidos pelo
autor: sua imagem externa (sua postura corporal, suas expressoes faciais), o fundo que esta por
trds dela como o céu azul que destaca sua figura, 0s acontecimentos de sua vida como seu
nascimento, seu futuro, sua morte. Em consequéncia, a consciéncia do autor abrange a
consciéncia e 0 mundo da personagem, ao apropriar-se de seus sentimentos e seus desejos para
conclui-la esteticamente (BAKHTIN, 1920/2011, p. 11-24).

% Entendemos que o conceito de elementos transgredientes se refere aos componentes externos a consciéncia da
personagem, isto é, o que nao pode ver nem perceber de si mesmo e que o outro (o autor-criador) pode ver desde
sua posicao exotdpica (BAKHTIN, 2011).
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Cortazar-autor, no conto “Longinqua”, na figura de seu narrador em terceira pessoa,
que cumpre a fungéo dessa terceira consciéncia monologicamente abrangente, usa sua posi¢ao
exotopica em relacdo a Alina Reyes e com seu excedente de visédo narra a irrupc¢éo do fantastico
na vida de sua personagem.

Decorreram dois meses desde o encerramento do diério até o 6 de abril, quando Alina
e seu esposo chegam a Budapeste, informacdo proporcionada pelo narrador-testemunha, que
desde sua posicao exotopica, aponta dados que s6 seu excedente de viséo lhe permitem obter,
como o nome de casada da personagem, Alina Reyes de Ardoz, sua hospedagem no Ritz, seu
futuro divorcio dois meses depois, o0 prdprio caso fantastico da fusdo/transposi¢do da
rainha/mendiga em seu segundo dia em Budapeste, descrito pelo narrador da seguinte forma:

Alina Reyes de Ardoz e seu marido chegaram a Budapeste no dia 6 de abril e se
hospedaram no Ritz. Isso foi dois meses antes do divércio. Na tarde do segundo dia
Alina saiu para conhecer a cidade e o0 degelo. Como gostava de caminhar sozinha —
era rapida e curiosa —, andou por vinte lugares procurando vagamente alguma coisa,
mas sem muita decisdo, deixando que 0 desejo escolhesse e se expressasse com
arranques bruscos que a levavam de uma vitrine para outra, trocando de cal¢adas e de
vitrines. (CORTAZAR, 1951/2016a, p. 41).

Esse terceiro indiferente da acabamento estético a Alina, como a outra consciéncia
gue a abrange e a completa com os elementos transgredientes e inacessiveis a ela. Desse modo,
nos descreve a imagem externa da personagem, na postura de seu corpo, com sua saia colando
em suas coxas, a imagem externa da mendiga como “a mulher esfarrapada de cabelo preto e
liso”, suas expressoes “com algo de fixo e avido na cara sinuosa”, o Dantibio, a neve e um vento
baixo e dificil, descrevem o fundo que esté por tras da Alina (CORTAZAR, 1951/20164a, p. 41-
42).

A consciéncia de Cortézar-autor como a consciéncia da consciéncia de sua
personagem, desde sua posicdo monoldgica, na figura do seu narrador-testemunha, enforma
Alina ao apagar sua voz e colocar seus sentimentos e pensamentos nessa terceira consciéncia
monologicamente abrangente, desse modo, sabemos por meio do narrador, a vontade que ela
teve no meio da ponte de regressar para a cidade, seus temores, seu pensamento e sua negativa

ao pensar no momento do encontro com seu duplo, a mendiga:

Chegou a ponte e atravessou-a até & metade, agora andando com dificuldade porque
a neve se contrapunha e chega do Danudbio um vento de baixo, dificil, que coage e
fustiga. Sentia a saia colando em suas coxas (ndo estava bem agasalhada) e de repente
uma vontade de dar meia-volta, de regressar para a cidade conhecida. (CORTAZAR,
1951/20164a, p. 41).
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A posi¢do monoldgica de Cortazar-autor se evidencia com maior clareza no momento
do climax do acontecimento fantastico ao configurar-se como o apice do todo monoldgico deste
momento da narrativa, que abrange a consciéncia e 0 mundo de Alina, pois na descricdo do
abraco, temos a sensacdo de que o narrador em terceira pessoa sentiu a rigidez dos corpos, 0
siléncio na ponte contraposto ao som do rio estilhagado batendo nos pilares, como se estivesse
no interior da rainha e da mendiga, isto significa a representacdo da consciéncia da consciéncia
da Alina. Assim se descreve no conto, o encontro da rainha e da mendiga numa demonstragédo

das vozes polifbnicas que se entrecruzam:

No meio da ponte desolada a mulher esfarrapada de cabelo preto e liso estava
esperando com algo de fixo e dvido na cara sinuosa, na dobra das maos um pouco
fechadas mas ja se estendendo. Alina ficou ao seu lado repetindo, agora ja sabia,
gestos e distancias como que depois de um ensaio geral. Sem temor, finalmente se
libertando — pensou com um tremendo pulo de jubilo e frio —, ficou ao seu lado e
também estendeu as maos, negando-se a pensar, e a mulher da ponte se estreitou em
seu peito e as duas se abragaram rigidas e silenciosas na ponte, com o rio estilhagado
batendo nos pilares. (CORTAZAR, 1951/2016a, p. 41-42).

Essa representacdo se intensifica ao aproximar-nos do evento fantastico, na descricéo
da dor que Alina sentiu na voz do narrador-testemunha, nos detalhes da for¢a do abrago que lhe
cravou o fecho da bolsa entre os seios, pois estas sensa¢des sdo intimas a propria consciéncia,
tanto da personagem como na experiéncia da vida, posto que é impossivel que outra consciéncia
sinta nossa dor ou a dor da Alina no contexto dessa minuciosa descricdo, 0 que nos permite
afirmar que Cortazar-autor, desde sua posicdo exotdpica e no uso de seu excedente de viséo,
abrange a consciéncia de sua personagem, na figura de seu narrador em terceira pessoa, no

momento da realizacdo do fantastico, que assim relata:

Alina sentiu uma dor quando a forca do abraco lhe cravou o fecho da bolsa entre os
seios com uma laceracdo doce, sustentada. Apertava a mulher mageérrima, sentindo-a
inteira e absoluta dentro do seu abraco, com um crescer de felicidade igual a um hino,
a uma revoada de pombos, ao rio cantando. (CORTAZAR, 1951/2016a, p. 42).

A posi¢do monoldgica de Cortazar-autor se confirma com maior intensidade no tempo
exato da fusdo/transposi¢cdo, que constitui a realizacdo do fantastico neste conto: “Fechou os
olhos na fuséo total, fugindo das sensacdes de fora, da luz crepuscular; de repente tdo cansada,
mas certa de sua vitoria [...]”, abriu 0s olhos, tinham se separado, a neve estava entrando nos
seus sapatos rasgados e Alina Reyes lindissima estava partindo (CORTAZAR, 1951/2016a, p.
42). A confirmacéo de uma consciéncia abrangendo a outra consciéncia é possivel porque um

evento dessa natureza sO pode ser narrado com essa precisdo de detalhes de sensacdes,
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sentimentos e pensamentos do intimo da propria consciéncia, tanto da personagem na ficgéo,
quanto na experiéncia da vida.

Porém, apesar da posicdo monoldgica, ¢ admissivel afirmar que o relato desse
narrador-testemunha, que abrange a consciéncia de Alina, interage dialogicamente com a
narradora-personagem no evento de seu diério, por meio do que Wolfgang Iser (1979, p. 88-
91) chama de vazios no texto, que originam a comunicagéo durante a leitura e proporcionam o
equilibrio na multiplicidade de representacfes e projecdes do leitor, ao funcionarem como
articuladores do didlogo, provocando no leitor “a tomar como pensado o que nao foi dito” no
processo dindmico da interagcdo do texto com o leitor.

Desse modo, destacamos dois vazios no relato de Alina, que dialogam com a irrupgéo
do fantastico apresentada pelo narrador-testemunha. S80 os momentos quando a personagem
expde seus pensamentos sobre aquilo que imagina e sente da mendiga e decide, em determinado
instante, suspender seu relato. No final do dia 28 de janeiro: “Escrevo até aqui, sem vontade de
continuar lembrando o que pensei”, e no final do seu didrio, no dia 7 de fevereiro: “Como
guando pensei a praca, o rio partido e os sons, e depois... Mas nao escrevo isso, nunca mais vou
escrever” (CORTAZAR, 1951/2016a, p. 39-40).

Nas omissdes desses dois momentos no diario de Alina é possivel inserir a realizacdo
do fantastico, como modo de preencher os vazios na interacdo dialdgica entre a desrealizacao e
a realidade textual, de um lado, e entre o texto e o leitor, de outro lado. Desse modo, a
fusdo/transposicdo do duplo rainha/mendiga se constitui a continuacdo do pensamento e
imaginacdo de Alina e o preenchimento de suas omissdes, apoiados naquilo que € dado no texto,
isto €, a exposicdo daquilo que a personagem sente, imagina e pensa em seu jogo de anagrama.
Em consequéncia, é admissivel nossa afirmacao da interacdo dial6gica entre o relato fantéastico
desse narrador-testemunha e o relato realista do diario de Alina, fundindo-se, assim, o cotidiano
e o fantastico, segundo a ideia de Cortazar da naturalizacdo do sobrenatural na realidade textual.

Destacamos que o impasse dialégico em “Longinqua” se origina na representacao
artistico-literaria do ser humano em angustia e solid&o, que neste conto € posto em cena no tema
do duplo, o que significa, segundo entendemos, a representacdo da voz viva do homem integral
em seu conflito interior procurando a si mesmo no reflexo de seu oposto. Assim o demonstra o
relato da personagem Alina Reyes em seu diario, no dia 20 de janeiro, no didlogo das vozes

polifénicas:

As vezes sei que ela [a mendiga] esta com frio, que sofre, que apanha. Eu s6 posso
odia-la muito, detestar as méos que a jogam no chdo e também a ela, a ela mais porque
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apanha, porque sou eu [a rainha] e apanha. [...] Que sofra, que se congele; eu aguento
daqui, e acho que assim a ajudo um pouco. (CORTAZAR, 1951/2016a, p. 33)

Consideramos necessario esclarecer que a polifonia, segundo Bakhtin (1929/2018),
propde a multiplicidade de vozes entre as varias consciéncias das personagens, inclusive, entre
elas e a consciéncia de seu autor, de forma equipolente, isto €, em pé de igualdade. Analisamos
e demonstramos, até este momento, a existéncia da interacdo dialdgica de Cortazar-autor e sua
personagem Alina Reyes. Entretanto, se aproximamos mais o foco da nossa analise,
identificamos que a interacdo dialogica de Alina Reyes, como consciéncia da personagem
protagonista em relagdo as personagens secundarias em “Longinqua”, é quase inexistente.

Observamos no conto que Alina Reyes é acompanhada por trés personagens
secundarias: sua irma Nora, sua mée, e seu noivo Luis Maria. As informagdes que temos dessas
personagens sdo proporcionadas por Alina, a partir de sua posi¢cdo monoldgica em relagdo as
consciéncias outras das personagens. A Unica que possui algumas falas diretas € Nora, porém
sua voz ndo é polifonica, e nem tem o proposito da interacdo dialdgica, so esta destinada a
confirmar as ideias de Alina a respeito da irma, desse modo, a voz de Nora é apagada no conto.
A mae aparece com alguma visibilidade na noite do 28 de janeiro, por ocasido do concerto, mas
sua voz € apagada para dar destaque aos pensamentos e imaginacdes de Alina em seu jogo de
anagrama. O noivo Luis Maria € enformado pela voz de Alina como um pedozinho ao lado da
rainha, seu cachorrinho, seu bobo. Portanto, é admissivel afirmar a posicdo monolégica de
Alina em relacdo as consciéncias outras do relato. Destacamos o relato da personagem em seu

diario:

Coitado do Luis Maria, que idiota casar-se comigo. N&o sabe 0 peso que jogou em
cima dos seus ombros. Ou embaixo, como diz Nora que faz posse de emancipada. [...]
Vamos para la. Ele concordou tanto que eu quase grito. Senti medo, achei que entra
neste jogo com muita facilidade. E ndo sabe de nada, é como o pedozinho da dama
que liquida a partida sem desconfiar. Pedozinho Luis Maria, ao lado da sua rainha. De
la reinay — (CORTAZAR, 1951/2016a, p. 40, grifo do autor).

Entendemos que essa caréncia do didlogo polifonico entre véarias personagens no conto
acontece porque a multiplicidade de vozes é propicia ao romance, principalmente aos de
Dostoiévski, segundo a tese de Bakhtin (1929/2018), porém, nosso intuito nesta dissertacédo €
aproximar e articular o discurso polifénico ao modo de expressédo do fantastico em Cortazar,
com o fim de demonstrar as marcas da polifonia no relato cortazariano, possivel a partir do

inacabamento e inconclusibilidade de suas personagens e do desfecho de suas narrativas.
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Sendo assim, entendemos que, por estarmos analisando alguns contos de Cortazar nao
é possivel a presenca de varios personagens em interagcdo na narrativa, pois a multiplicidade de
consciéncias presente no didlogo polifénico € quase inexistente no conto, pela sua prépria
natureza de ser curto em extensdo. No entanto, consideramos que é admissivel a analise da
interacdo dialdgica entre a consciéncia do autor e a consciéncia outra de sua personagem
protagonista, segundo o demonstramos em “Longinqua”.

Consideramos essencial na obra de Cortazar a representacdo artistica da voz viva do
homem integral, que nesta se¢do analisamos no conto fantastico “Longinqua”, no estado de
angustia e soliddo de Alina Reyes, em seu conflito interior na procura por si mesma.

Por conseguinte, na secdo a seguir nos propomos ampliar essa discussao na
apresentacdo do principio polifénico da autoconsciéncia como dominante artistico,
desenvolvido por Bakhtin (1929/2018) em sua proposta teorica, a partir de nosso dialogo sobre

as articulacOes da visao de linguagem do contista argentino e do tedrico russo.

3.3 DIALOGISMO E POLIFONIA EM BAKHTIN E CORTAZAR

Entendemos que é necessario levantarmos as possiveis aproximacfes da visdo de
linguagem em Cortazar e em Bakhtin, pois acreditamos que a representacao artistica da voz do
homem integral na caracterizacdo das personagens, tanto na proposta tedrica de Bakhtin
(1929/2018), quanto na producdo de Cortazar, se relaciona diretamente a visdo dialogica da
linguagem do tedrico russo e do contista argentino, um na filosofia da linguagem, o outro na
criacdo literaria.

Na sequéncia, apresentamos o principio polifénico da autoconsciéncia como
dominante artistico, desenvolvido por Bakhtin (1929/2018), pois consideramos que € o0 método
para a representacdo artistica das vozes em interacdo dialdgica prépria da polifonia, que
percebemos na expressdo literaria do fantastico em Cortazar. Aprofundamos nossa analise no
estudo do conto “O perseguidor”, de Cortazar (1959/2016c¢), publicado na colecdo As armas
secretas, em 1959.

A busca pela manifestacdo integral do homem por meio da linguagem compde o
universo de Cortazar, que utiliza a palavra como instancia de manifestacdo dessa totalidade,
desse modo, almeja a forma literaria de personagens que “ndao falam mais e sim vivem”, e
precisamente falam porque vivem, e, por isso sdo “homens de infinita riqueza intuitiva, que
enfocam a realidade em termos de acdo, de resolugcdo de conduta, de vida-cosmos”
(CORTAZAR, 1998, p. 54, grifos do autor).
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Essa busca de Cortazar é também o intuito de Bakhtin (1929/2018), que se reflete em
sua analise dos romances de Dostoiévski, escritor que explicita sua concepc¢do dialdgica da
linguagem, assim propde a polifonia como modo de caracterizacdo de suas personagens. O
processo de criacdo, explica Bakhtin, se inicia na consciéncia do autor, onde nasce ou se revela
a personagem como uma outra consciéncia situada fora e ao lado de sua propria consciéncia,
isso significa uma relacdo dialdgica com a personagem que recria, desse modo suas criaturas
sdo vivas e independentes dele, sobre as quais ndo tem poder, em consequéncia sua funcéo ¢ a
de um organizador dos dialogos entre as varias consciéncias das personagens, inclusive diadlogo
entre eles e a propria consciéncia do autor.

A visdo da linguagem de Bakhtin se fundamenta na natureza dialdgica da consciéncia
e da propria vida humana, por meio do didlogo inconcluso como a Unica forma adequada de
expressao verbal da auténtica existéncia do ser humano. Desse modo, 0 homem se constitui
homem pelo didlogo, na interagdo com outras consciéncias, com o0 outro que o revela sempre

inconcluso e inacabado, que se forma pela palavra, na visdo do tedrico russo:

A vida é dial6gica por natureza. Viver significa participar do dialogo: interrogar,
ouvir, responder, concordar etc. Nesse dialogo o homem participa inteiro e com toda
a vida: com os olhos, os labios, as méos, a alma, 0 espirito, todo o corpo, os atos.
Aplica-se totalmente na palavra, e essa palavra entra no tecido dialégico da vida
humana, no simpdsio universal (BAKHTIN, 1929/2018, p. 329).

Para Bakhtin (1929/2018, p. 47), as relacbes dialdgicas sdo um fenémeno quase
universal, que ndo se limitam as réplicas do didlogo expressos em sua composicao, desse modo,
penetram toda a linguagem e a vida humana, isto é, tudo o que tem sentido e importancia para
0 homem. Sua visao dialdgica da linguagem converge em sua tese do romance polifénico de
Dostoiévski, construido como um grande didlogo, ou seja, relacbes de oposicdo como
contraponto entre as vozes principais do romance, que se escutam mutuamente, se respondem
umas as outras e se refletem reciprocamente.

Entendemos que Cortazar e Bakhtin se aproximam quanto a visdo de linguagem que
professam, por meio das relacGes dialogicas que propdem na representacao artistica literaria e
no modo de conceber a vida e a interagdo humana. Segundo depreendemos da producgéo de
ambos, para eles, a literatura se realiza por meio da interacdo dialdgica entre as consciéncias
das personagens, inclusive entre a consciéncia do autor e a consciéncia outra de suas
personagens. Na vida, a interacdo se da por meio do didlogo cotidiano entre as multiplas
consciéncias a expressarem-se sempre de modo dialdgico e responsivo, pois € por meio dessa

dindmica, pela sua palavra, que os seres de linguagem se constituem como seres independentes,
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livres e imisciveis. Esclarecemos que Cortazar ndo explicitou sua visdo da linguagem nos
termos e modo de Bakhtin, no entanto, consideramos que sua préatica literaria demonstra a
interacdo dialdégica com marcas polifénicas, em sua busca pela representacdo do homem interior
por meio de sua palavra, de seus gestos e manifestaces na narrativa.

Cortazar na literatura e Bakhtin em suas proposi¢des tedricas almejam a representacao
da complexidade do ser humano e do universo interior plural e povoado de multiplas vozes que
constitui cada sujeito, pois, segundo Bakhtin (1929/2018, p. 328-329, grifos do autor), “Em
Dostoiévski 0 homem é representado sempre no limiar, ou, em outros termos, em estado de
crise”, assim, cada pensamento e cada vida das personagens se fundem num didlogo inconcluso,
que se produz de forma abstrata e dialética.

Em Cortazar, o homem ¢é também representado em estado de crise, isto é, a voz do
homem em seu conflito interior, pois para o contista, literatura e vida se equivalem, por isso, a
literatura, inclusive a do tipo fantastico mais imaginativa, se realiza nas circunstancias da vida,
em Buenos Aires, por exemplo, em contato com as coisas, com as ruas, numa cidade como uma
espécie de cenario continuo, variavel e maravilhoso, na abertura para uma linguagem popular,
para o lunfardo?” de rua. Consideramos que essa representacio do homem em estado de crise
se reflete no personagem que se torna o centro de seu interesse e representa um divisor de aguas
em sua producdo literaria: “uma presenca humana, um personagem de carne € 0sso”’, cOmo
Johnny Carter, “um musico de jazz que sofre, sonha, luta para se expressar e sucumbe esmagado
por uma fatalidade que o perseguia toda a sua vida” (CORTAZAR, 2015, p. 14-17).

Com a criagdo da personagem Johnny Carter, no conto “O perseguidor”, se estendeu
uma ponte entre um homem e outro, entre um autor e um conjunto de personagens, que o levou
a interessar-se e explorar mecanismos psicolégicos que podem surgir nos contos e romances,
considerados como “o mais fascinante da literatura — em que se combina a inteligéncia com a
sensibilidade de um ser humano e determina sua conduta, todos 0s seus jogos na vida, as suas
relacOes e inter-relagdes, seus dramas de vida, de amor, seu destino; sua historia, em uma
palavra”, segundo o proprio Cortazar (2015, p. 18) nos explica.

Apontamos que o interesse do contista argentino por retratar o homem em conflito

consigo mesmo e com seu destino o aproxima de Dostoiévski e de sua representacao artistica

2'Segundo o Dicionario da Real Academia Espanhola, se refere a “giria originalmente usada por pessoas de classe
social baixa de Buenos Aires, parte de cujos vocabulos e locugdes se introduziram posteriormente no espanhol
popular da Argentina e Uruguai” (RAE, 2014, traducdo nossa). No texto em espanhol: “Jerga empleada
originalmente por la gente de clase baja de Buenos Aires, parte de cuyos vocablos y locuciones se introdujeron
posteriormente en el espafiol popular de la Argentina y Uruguay” (RAE, 2014).
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da personagem na proposta da polifonia desenvolvida por Bakhtin (1929/2018). Desse modo,
consideramos que os dois — Cortazar e Dostoiévski — ndo se limitam & psicologia exterior da
personagem, assim buscam adentrar no interior da sua alma: “Com um realismo pleno,
descobrir o homem no homem [...] Chamam-me de psicélogo; ndo é verdade, sou apenas um
realista no mais alto sentido, ou seja, retrato todas as profundezas da alma humana”, nos diz
Dostoiévski no fim de sua trajetdria artistica, citado por Bakhtin (1929/2018, p. 68, grifos do
autor). Entendemos que o autor argentino retrata 0 homem no homem, ou seja, 0 &mago da alma
humana em suas personagens, com sua particular expressdo do fantastico, que segundo Cortazar
(2015, p. 125), torna a realidade mais real.

Para Bakhtin (1929/2018, p. 69, grifos do autor), retratar artisticamente o interior da
alma humana se realiza numa interacdo dialdgica polifonica entre a consciéncia do autor e a
consciéncia outra de sua personagem, por isso a visao do interior da personagem acontece fora
de si — fora do autor —, ou seja, nas almas dos outros — das suas personagens —. Portanto, nos
explica o tedrico russo, é da concepcdo dialégica que se origina a atitude negativa de
Dostoiévski em face a psicologia de sua época, pois para retratar o homem no homem, o
realismo monologico, que se limita & uma consciéncia autoritaria, ndo é suficiente, ja que via
nessa psicologia “uma coisifica¢ao da alma do homem, que o humilha, despreza-lhe a liberdade,
a inconclusividade e aquela especial falta de defini¢éo e concluséo [...]”, por isso Dostoiévski,
segundo os estudos de Bakhtin, retrata 0 homem no limiar da sua Gltima decisdo, no momento
de crise e reviravolta incompleta de sua alma, pois esse € seu objetivo principal.

Segundo a proposta de Bakhtin (1929/2018), na polifonia a representacéo artistica da
voz do homem em seu estado de crise se apresenta no microdialogo, isto €, da consciéncia da
personagem e de seu conflito interior emerge a voz viva do homem integral, que se torna bivocal
e que se relaciona com a procura pela representacdo do intimo da alma humana. Seu mecanismo
de realizacdo acontece pelo eco dos dialogos das personagens, a partir do qual se forma o
microdialogo, que se define como o didlogo que adentra o interior, tornando-se cada palavra
vozes em discussao, penetrando cada gesto da personagem, em consequéncia, segundo Bakhtin
(1929/2018, p. 85-86), “o dialogo penetrou no &mago de cada palavra, provocando nela luta e
dissonancia de vozes”, isso significa, o eco simultdneo na multiplicidade de vozes no dialogo
de verdades em luta, que se torna um dialogo inconcluso, ou seja, o impasse dialdgico.

Apontamos que a concepcdo dialogica da linguagem em Bakhtin se manifesta também
em sua explicacdo sobre a representacdo artistica da ideia no discurso polifénico em
Dostoiévski. Assim, para Bakhtin (1929/2018, p. 35), na obra do romancista russo, a

representacdo da ideia ocupa posicdo imensa, mas suas narrativas ndo podem ser definidas
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como romances ideoldgicos, pois ndo existem ideias em si mesmas, existem homens que tém
ideias, que funcionam como o meio pelo qual a consciéncia humana se revela em sua esséncia
mais profunda. Em consequéncia, a ideia nao € a heroina em Dostoiévski, 0 homem é seu heradi,
contudo, o romancista nao representava a ideia no homem, mas segundo suas proprias palavras,
representava 0 homem no homem, o homem que se expressa pela sua palavra, que se revela
pelas suas ideias em interagdo com as ideias de outras consciéncias.

Portanto, segundo Bakhtin (1929/2018, p. 36), Dostoiévski representa a interacéo de
consciéncias no campo das ideias, e ndo consciéncias solitarias com suas proprias ideias, pois
essas consciéncias séo representadas na contiguidade com outras consciéncias, o que significa
um estado de tensa relagdo com elas, de tal modo que “Cada emogao, cada ideia da personagem
é internamente dialdgica, tem coloracdo polémica, é plena de combatividade e estd aberta a
inspiragdo de outras [consciéncias]”, se configura assim, um dialogo inconcluso, no qual cada
ideia sugere uma réplica, dessa forma, essa ideia vive em tensdo com as ideias da consciéncia
de outros, isso, afirma Bakhtin, é inseparével do homem.

A realizacdo dos dialogos inconclusos se manifesta em Dostoiévski, segundo a teoria
de Bakhtin (1929/2018, p. 46), nas palavras que procura para a personagem, ricas em
significado e independentes de seu autor, que ndo expressem seu carater nem sua posi¢ao em
determinadas circunstancias, mas que expressem sua cosmovisdo, sua posi¢do ideoldgica do
mundo. Dessa forma, o autor busca para sua personagem “palavras e situagdes tematicas
provocantes, excitantes e veiculadoras do didlogo”.

Consideramos que, para Bakhtin (1929/2018, p. 71-72), a representacdo artistica dos
personagens em Dostoiévski constitui uma nova posicéo essencialmente dialégica do autor em
relacdo a sua personagem, pois a partir de sua nova visdo concede autonomia, liberdade interna,
falta de acabamento e solucéo a seu herdi, tratado como alguém presente, que escuta e responde
a seu autor, sem se fundir com sua palavra. Dessa forma, a personagem é uma segunda pessoa,
um tu plenivalente, isto &, o plenivalente eu de um outro, um tu €s, por isso, esse grande dialogo
¢ organizado artisticamente como o inacabamento (o todo ndo fechado) da propria vida da
personagem situada no limiar.

Portanto, entendemos que o principio polifénico da autoconsciéncia como dominante
artistico, desenvolvido por Bakhtin (1929/2018) como método artistico pelo qual Dostoiévski
cria suas personagens, nos possibilita aprofundar nossas relacoes entre o fantastico em Cortazar
e suas marcas polifénicas no inacabamento e inconclusividade de suas personagens e do

desfecho de sua narrativa.
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3.4 A AUTOCONSCIENCIA COMO DOMINANTE ARTISTICO NO CONTO “O
PERSEGUIDOR”

Nesta secdo apresentamos o principio polifénico da autoconsciéncia como dominante
artistico e aprofundamos nossa analise na abordagem do conto de Cortazar (1959/2016c), “O
perseguidor”’, de modo a demonstrar a aplicabilidade deste método artistico proposto por
Bakhtin (1929/2018).

Para que a autoconsciéncia seja 0 dominante artistico na formacéo da personagem, o
autor precisa da criacdo de um clima artistico, que possibilite a revelacao e autoelucidacao da
palavra da personagem, desse modo, tudo deve atingi-la em cheio, provocé-la, interroga-la, até
polemizar com ela e zombar dela, tudo deve estar orientado para ela, isto &, deve ser sentido
como um discurso acerca de um presente, e ndo de um ausente. Essa tarefa artistica requer o
didlogo de todos os elementos da composi¢do, como o narrador e seu tom, a composi¢do do
didlogo, as particularidades da narragdo feita pelo autor no momento que se faz presente, explica
Bakhtin (1929/2018, p. 72-73).

Na teoria da polifonia de Bakhtin, a liberdade da personagem para se revelar ¢ criada
nos limites do plano artistico do autor, ou seja, o criador nada inventa, apenas descobre a l6gica
artistica de seu objeto, obedecendo suas leis e sua estrutura. Isso significa que,

Apos escolher o herdi e o dominante da sua representagdo, o autor j& esta ligado a
I6gica interna do que escolheu, a qual ele deve revelar em sua representagdo. A logica
da autoconsciéncia admite apenas certos métodos artisticos de revelacdo e
representacdo. Revelar e representar o her6i s6 é possivel interrogando-o e
provocando-o, mas sem fazer dele uma imagem predeterminante e conclusiva
(BAKHTIN, 1929/2018, p. 74).

O método artistico de representacdo e revelacdo da personagem tem como fundamento
a interacdo dialogica, na qual sua palavra é criada pelo autor como palavra do outro, de tal
forma que possibilite sua autonomia e o desenvolvimento de sua l6gica interna até o fim. Desse
modo, a liberdade da personagem é ideia do seu autor, mas sua palavra ndo nasce da ideia do
autor, e sim desprende-se de seu excedente de visdo monoldgico, que Dostoiévski destroi em
seu romance polifénico (BAKHTIN, 1929/2018, p. 74), pois o autor ndo faz nada pelas costas
da personagem, ao consideré-la e trati-la como a consciéncia do outro presente na interagdo
dialdgica, assim transfere sua fala para sua autoconsciéncia.

Contudo, consideramos conveniente destacar o carater ativo do autor na teoria da

polifonia como método artistico. A consciéncia do autor estd constantemente presente no
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romance, situando-se ao lado e diante das outras consciéncias equipolentes, assim, as recria tao
inconclusas e infinitas como sua prépria consciéncia. Essa comunicacdo dialdgica entre
consciéncias em condicOes de isonomia permite a penetracdo ativa nas profundezas
inconclusivas do homem, pois se ndo fosse por meio do didlogo, as outras consciéncias se
calariam e se fechariam em si mesmas (BAKHTIN, 1929/2018, p. 77-78).

Em “O perseguidor” ¢é possivel constatar a presenca ativa de Cortazar-autor por meio
de seu personagem-narrador, o critico de jazz Bruno, biografo do personagem central do enredo,
Johnny Carter. Ha existéncia de momentos marcantes na interacao dialdgica da consciéncia de
Bruno com a outra consciéncia de Johnny por meio do microdialogo, quando se intensifica a
presenca ativa do autor.

Cortazar-autor cria o clima artistico necessario para a insercdo logica e natural do
microdialogo de Bruno com a voz da consciéncia do saxofonista. As preliminares dessa
interacdo dialogica, que permitem ao escritor penetrar nas profundezas dessas duas
consciéncias, sdo construidas nas duas partes inicias do relato. Na primeira, a consciéncia de
Johnny se revela, seja pela sua propria palavra por meio do dialogo com Bruno e com Dédée
no quarto de hotel onde morava, ou pelas reflexdes do personagem-narrador. Na segunda, se
revela com mais detalhe a figura do musico de jazz em Carter e de sua vida pessoal, no estudio
de gravacio Montparnasse, por meio da narracdo do seu biografo (CORTAZAR, 1959/2016c,
p. 72-94).

Desse modo, construido o clima artistico se faz propicio o microdialogo de Bruno, no
qual se descobrem as particularidades da narracéo feita pelo autor no momento em se intensifica
sua presenga no relato e se realiza a penetracao artistica nas profundezas da alma humana e a
formagdo das personagens pela sua autoconsciéncia como dominante artistico.

O microdialogo de Bruno se apresenta em contiguidade com a consciéncia outra de
Carter e configura a representacdo do homem no homem, as vozes em conflito no &mago de sua
alma, ou seja, suas ideias revelam sua voz viva e transparecem sua esséncia mais profunda,
assim a voz ativa do autor transfere pelo didlogo as falas para a autoconsciéncia de suas
personagens, deixando-as livres para que se revelem a si mesmas.

Desse modo, a voz de Bruno revela a coexisténcia de duas consciéncias que se
perseguem em Carter, duas vozes em seu conflito interior: “Sei muito bem que para mim Johnny
deixou de ser um jazzman e que seu génio musical € como uma fachada, alguma que o mundo
interior pode chegar a compreender e admirar mas que encobre outra coisa [...]” (CORTAZAR,
1959/2016¢c, p. 95). Temos aqui representada a consciéncia mais superficial do saxofonista,

aquela que o identifica com a musica e na qual Johnny procura outra realidade.
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A autoconsciéncia como dominante artistico, que revela a alma profunda do homem
em estado de crise, se percebe no sentir de Bruno em sua descoberta do mundo interior do
musico, perceptivel em sua descricdo da miséria do saxofonista: “[...] vi Johnny sentado na
poltrona completamente nu, com as pernas levantadas e o joelho junto ao queixo, tremendo e
rindo, nu da cabeca aos pés na poltrona imunda [...] obscenamente mantendo as pernas
levantadas, o sexo pendendo na beira da poltrona [...]”, senti um nojo infinito, afirma o
personagem-narrador (CORTAZAR, 1959/2016¢, p. 85-86). Essa é a voz mais intima do
homem no homem, o outro Carter, nas palavras do critico de jazz: “Johnny sem sax, Johnny sem
dinheiro e sem roupa, Johnny obcecado por alguma coisa que sua pobre inteligéncia nao
consegue entender mas que flutua lentamente em sua musica [...]” (CORTAZAR, 1959/2016c,
p. 94). Eis aqui descoberta 0 &mago da consciéncia de Carter: o homem miseravel que se
esconde por tras do masico.

No desenvolvimento da autoconsciéncia como dominante artistico na criacdo da
personagem, Bakhtin (1929/2018, p. 67, grifos do autor) aponta outras técnicas para este
principio da polifonia: “O her6i de Dostoiévski sempre procura destruir a base das palavras dos
outros sobre si, que o torna acabado e aparentemente morto. As vezes essa luta se torna
importante motivo tragico de sua vida”, pois, 0 homem nunca coincide consigo mesmo, explica

0 tedrico russo:

No pensamento artistico de Dostoiévski, a auténtica vida do individuo se realiza como
que na confluéncia dessa divergéncia do homem consigo mesmo, no ponto em que ele
ultrapassa os limites de tudo o que ele é como ser material que pode ser espiado,
definido e previsto ‘a revelia’, a despeito de sua vontade. A vida auténtica do
individuo sé é acessivel a um enfoque dialédgico, diante do qual ele responde por si
mesmo e se revela livremente.

A verdade sobre o homem na boca dos outros, ndo dirigida a ele por dialogo, ou seja,
uma verdade a revelia, transforma-se em mentira que o humilha e mortifica caso esta
Ihe afete o ‘santuario’, isto é, 0 ‘homem no homem’.

Consideramos que esses conceitos teoricos sdo aplicaveis a representacéo artistica de
Johnny Carter. O saxofonista confessa a Bruno que uma das grandes dificuldades na vida é
olhar-se no espelho. Para Johnny foi tdo terrivelmente dificil se olhar no espelhinho porque “no

primeiro momento senti que ndo era eu”, disse ele, e acrescenta

Vocé nem acabou de sentir e ja vem outra, vém palavras... Nao, ndo sdo as palavras,
€ 0 que esta nas palavras, essa espécie de cola-tudo, essa baba. E a baba vem e cobre
voceé, e o convence que o do espelho é vocé. Claro, mas como entender? Mas se sou
eu, com meu cabelo, com essa cicatriz. E as pessoas ndo entendem que a Unica coisa
que aceitam € a baba, e por isso acham t&o facil se olhar no espelho (CORTAZAR,
1959/2016c, p. 103).
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Johnny é o homem que nunca coincide consigo mesmo, quando se olha no espelho
procura outra realidade, outro Johnny, se procura a si mesmo, procura sua prépria consciéncia
e parece ndo se encontrar.

O ponto no qual a personagem ultrapassa seu ser material, 0 ponto em que pode ser
espiado, definido e previsto “a revelia” de si mesmo, aparece na biografia de Bruno, no que
pensa de Johnny: “Sei muito bem que o livro ndo diz a verdade sobre Johnny (tampouco mente),
mas que se limita a sua musica. Por discricdo, por bondade, ndo quis mostrar nua sua
esquizofrenia, os sordidos bastidores da droga, a promiscuidade dessa vida lamentavel”
(CORTAZAR, 1959/2016¢, p. 121). Fica evidente que Carter € o homem que ndo coincide
consigo mesmo, embora, neste momento, seja revelado por outra consciéncia, suas falas e seu
comportamento na narrativa nos demonstram a existéncia desse homem no homem, que em seu
didlogo inconcluso ndo coincide consigo mesmo, pois a voz do génio musical se entrecruza
com a voz do homem miseravel num microdiélogo.

As vozes em conflito em Johnny produzem a gravacdo de Amorous, que na percepcao
de seu biografo parece um coracgado que se arrebenta, o que era terrivelmente belo: “a ansiedade
que busca saida nessa improvisacao cheia de fugas em todas as direcdes, de interrogacdes, de
um desesperado agitar de mios” (CORTAZAR, 1959/2016¢, p. 106-107). Ironicamente, o titulo
dessa musica significa amoroso, e talvez seja isso que Johnny persegue no mais intimo de sua
consciéncia, em seu microdialogo inconcluso e conflitivo, por isso, inacabado enquanto
personagem, pois se € a voz desse homem amoroso que grita desde seu interior, Johnny é uma
consciéncia sedenta do amor genuino, procurando desesperadamente uma saida de sua angustia
e soliddo, saida que a musica ndo lhe proporciona, s6 deixa em evidéncia sua propria
perseguicdo de outra realidade ou de outro homem (interior) que nunca alcanca, mas que
almeja: “[...] mais que nunca sozinho diante do que persegue, do que mais foge dele quanto
mais ele persegue” (CORTAZAR, 1959/2016c, p. 106-107).

Porém, essas palavras sdo de Bruno, e segundo Bakhtin, o personagem se torna
acabado e morto pelas palavras dos outros, por isso Johnny Carter vai procurar destruir a base
das palavras do critico de jazz sobre ele, desse modo, pelo enfoque dialdgico, o saxofonista se
revela livremente. Sua biografia, diz ele, € como um espelho, que cobre de baba sua imagem,
pois € a verdade sobre Johnny na boca de Bruno, a quem replica “vocé se esqueceu foi de mim”
(CORTAZAR, 1959/2016c, p. 118-122), configurando-se, um enfoque monoldgico, que o

saxofonista destrdi, ao opor a sua voz a do seu biografo, num claro exercicio polifénico.
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A biografia escrita por Bruno € uma verdade a revelia, que se transforma em mentira,
humilha o homem no homem em Johnny porque ndo se reconhece nela, assim, o saxofonista
destroi as palavras de seu biografo e demonstra seu desprezo ao considerar o livro “Um lixo no
Sena, essa palha que flutua ao lado do cais, o seu livro. E eu essa outra palha, e vocé essa garrafa
que passa por ali cabeceando” (CORTAZAR, 1959/2016¢, p. 123). A auséncia do enfoque
dialdgico, pela qual a vida do masico seria acessivel, se evidencia nas palavras de demolicéo
que Johnny langa a sua biografia escrita de forma monoldgica, s6 pela visdao de Bruno: “Nao se
pode dizer nada, que imediatamente vocé traduz para seu idioma sujo [...] 0 que vocé
verdadeiramente esqueceu de dizer no livro, Bruno, é que eu ndo valho nada, que o que toco e
as pessoas aplaudem nao vale nada, realmente nio vale nada” (CORTAZAR, 1959/2016¢, p.
122).

Observamos que Johnny se sente humilhado e afetado no mais intimo de sua
consciéncia, em seu santudrio, pois, Bruno escreve a biografia do musico sem considerar a
consciéncia outra de Carter, suas ideias, os dialogos que tiveram, sua palavra que
verdadeiramente o revela, desse modo, fala sobre Johnny pelas suas costas, de forma autoritaria
e monoldgica, e assim provoca que 0 homem no homem em Carter destrua a obra do critico de
jazz: “Nunca acreditei que vocé pudesse se enganar tanto, até Art me passar o livro. No comego
achei que vocé falava de outro, de Ronnie ou de Marcel, e depois Johnny por aqui e Johnny por
ali, ou seja, que se tratava de mim, e eu me perguntava: mas eu sou este ai?” (CORTAZAR,
1959/2016¢c, p. 124). Triste constatacdo a de Johnny, o espelho continua a devolver-lhe uma
imagem distorcida dele, e por isso sua voz se levanta, entra em angustia e conflito, pois, segundo
Bakhtin (1929/2018, p. 68, grifo do autor), “A verdade se torna injustica se se refere a
profundidade da personalidade de outro”.

Retomamos o0 mecanismo dialdgico caracteristico da polifonia, no qual a visdo das
profundezas fora de si — fora do autor —, nas almas dos outros — das personagens — coloca em
discussdo a pergunta: quem é ele? Desse modo, segundo Bakhtin (1929/2018, p. 53, grifo do
autor), esse questionamento “[...] torna-se objeto de reflexdo da propria personagem e objeto
de sua autoconsciéncia; a propria fungdo dessa autoconsciéncia € o que constitui 0 objeto da
visdo e representagdo do autor”. Isso significa que a personagem procura, em seu conflito
interior, responder a sua propria interrogante: quem sou eu? Assim se explica a representagédo

artistica da personagem, nas palavras do teorico russo:

A personagem interessa a Dostoiévski como ponto de vista especifico sobre o mundo
e sobre si mesma, como posicdo racional e valorativa do homem em relacdo a si
mesmo e a realidade circundante. Para Dostoiévski ndo importa 0 que a sua
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personagem é no mundo mas, acima de tudo, o que 0 mundo é para a personagem e 0
que ela é para si mesma (BAKHTIN, 1929/2018, p. 52, grifos do autor).

Entendemos em “O perseguidor”, que o mundo ¢ para Johnny um lugar angustiante e
de sofrimento, do qual ele tenta fugir, por meio da perseguigéo de outra realidade, dito em suas
palavras: “Ah, o dia em que pude cair fora subir no trem, olhar pela janela e ver como tudo ia
ficando para trés, tudo se despedacava, ndo sei se VOCE viu como a paisagem vai se quebrando
quando vocé a Vé se afastar...” (CORTAZAR, 1959/2016¢, p. 102).

Mas qual é o valor e a visdo de si mesmo em Johnny? No decorrer da narrativa é
possivel responder quem é ele? Apontamos que nem nds, enquanto leitores, € nem o préprio
saxofonista, enquanto personagem conseguimos respostas precisas. Constitui-se assim o
dialogo inconcluso nas falas que expressam as ideias de Johnny e sua posi¢do no mundo, por
meio de palavras e situagdes que o provocam, o interrogam e o fazem revelar-se de forma
inacabada, numa demonstracdo de que o homem n&o coincide consigo mesmo na representacao
artistico-literaria de Cortazar.

Consideramos que pela provocacdo do didlogo entre Bruno e Johnny se evidencia o
enigma sobre o objeto da perseguicdo do musico, pois percebemos que seu medo e sua angustia
o impulsam a buscar a felicidade em algo que néo se revela. O enigma é colocado nas palavras
do saxofonista: “Bruno, eu vou morrer sem ter encontrado... sem..” (CORTAZAR,
1959/2016¢, p. 125). O segredo permanece, s6 conseguimos estabelecer um dos possiveis
sentidos, pois o0 impasse dialégico perdura tanto para as personagens quanto para o leitor, pois
percebemos a impossibilidade de uma unica solucao.

Na perspectiva do principio polifénico da autoconsciéncia como dominante artistico,
segundo Bakhtin (1929/2018, p. 53), a personagem requer métodos especificos de revelacdo e
caracterizacdo artistica, pois 0 que se revela e caracteriza ndo € sua imagem rigida composta
pela sua posicao social, seu habitus, sua aparéncia externa, mas a Ultima palavra da personagem
sobre si mesma e sobre seu mundo: sua consciéncia e sua autoconsciéncia. O método é o

seguinte:

O autor nao reserva para si, isto €, ndo mantém em sua Otica pessoal nenhuma
definigdo essencial, nenhum indicio, nenhum trago da personagem: ele introduz tudo
no campo de visdo da propria personagem, lanca-lhe tudo no cadinho da
autoconsciéncia. Essa autoconsciéncia pura € o que fica in totum no proprio campo de
visdo do autor como objeto de visdo e representacao.

Apontamos que Cortazar-autor cria Johnny por meio da palavra do proprio saxofonista

nos momentos de seus delirios, na exposicdo de sua imaginagdo, seus pensamentos e em seus
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comportamentos excéntricos, como no dia em que incendiou seu quarto de hotel, no hospital
em didlogo com Bruno e na gravacdo de Amorous. Desse modo, lancando tudo na
autoconsciéncia de Johnny, no campo de visdo da personagem acontece a representacao
artistica da angustia e soliddo. Sentimentos que atormentam Johnny em sua perseguicdo de
outra realidade na masica, que Ihe proporciona a experiéncia de saida do tempo, ndo como uma
abstracdo, mas como uma mudanca no espaco semelhante & sensacdo de subir num elevador ou
embarcar no metrd (CORTAZAR, 1959/2016¢, p. 78-80). Um se eleva nas alturas e o outro se
submerge nas profundezas da terra, mas os dois convergem no sentimento angustiante pelo

espaco estreito e pouca iluminacdo. Assim o descreve Carter em suas palavras:

Eu percebi quando comecei a tocar que entrava num elevador, mas era um elevador
do tempo, se é que vocé entende. Ndo pense que eu me esquecia da hipoteca ou da
religido. Sé que nagqueles momentos a hipoteca e a religido eram como o terno que a
gente veste; eu sei que o terno esta no guarda-roupa, mas ndo venha me dizer que
nesse momento esse terno existe. O terno existe quando eu o visto, e a hipoteca e a
religido existiam quando terminava de tocar e a velha entrava com o cabelo arrepiado
e se queixava que eu arrebentava suas orelhas com essa-musica-do-demonio
(CORTAZAR, 1959/2016¢, p. 79).

Entendemos que para o jazzmam a musica o submergia na sensagao de estar em outra
dimensdo do tempo/espaco, como se fosse outra realidade na qual Ihe era possivel esquecer do
seu sofrimento. Realidade que Johnny procurava ao executar seu jazz no seu saxofone, desse
modo, se manifesta sua duplicidade em sua autoconsciéncia ao ndo coincidir consigo mesmo,
por isso, inacabado e inconcluso, enquanto personagem representado na revelagdo de seu
conflito interior.

Johnny parece fugir de seus medos em direcdo a algum tipo de felicidade inalcancavel
para ele, assim o campo da visdo da personagem se torna objeto de sua angustiante
autoconsciéncia, o que significa para Bakhtin (1929/2018 p. 54, grifo do autor), que “nos nao
vemos quem a personagem é, mas de que modo ela toma consciéncia de si mesma, a nossa visao
artistica j& ndo se acha diante da realidade da personagem, mas diante da funcéo pura de tomada
de consciéncia dessa realidade pela propria personagem”.

Apontamos que essa tomada de consciéncia na autoconsciéncia de Johnny é langada
em seu campo de visdo por Cortazar-autor, e se intensifica quando ele parece perceber que
aquilo que persegue ¢ sua propria armadilha: “Nao estava satisfeito, pensava que as coisas boas,
o vestido vermelho de Lan, e até Bee, eram como ratoeiras... armadilhas para que a gente se
conforme [...] Armadilhas, querido... porque ndo pode ser que ndo exista outra coisa, [...] tdo
do outro lado da porta...” (CORTAZAR, 1959/2016c¢, p. 126).
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No campo da tomada de consciéncia da personagem, Bakhtin (1929/2018, p. 54) nos
apresenta uma formula: a totalidade dos pontos de vista, descri¢cdes, caracteristicas e definicGes
da personagem, feitas pelo autor e pelo narrador, sdo transferidas para o campo de visdo da
personagem, desse modo, se transforma a realidade integral acabada da personagem em matéria
de sua autoconsciéncia.

Essa formula se aplica em “O perseguidor” de modo parcial, pois ora a voz da
autoconsciéncia de Johnny o revela, ora o personagem-narrador a partir de sua consciéncia
outra revela o saxofonista. Isso fica evidente na representacao artistica da soliddo de Johnny,
que se manifesta pela sua propria voz e também pela voz de Bruno, pois ele cumpre a funcéo
de ser a consciéncia que se contrapde a do saxofonista, método que Bakhtin (1929/2018, p. 55-

56, grifos do autor) explica nos seguintes termos:

Ao lado da autoconsciéncia da personagem, que personifica todo o mundo material,
S0 pode existir no mesmo plano outra consciéncia; ao lado de seu campo de viséo,
outro campo de visdo; ao lado de sua concepgdo de mundo, outra concepgdo de
mundo. A consciéncia todo-absorvente da personagem o autor pode contrapor
apenas um mundo objetivo — 0 mundo de outras consciéncias isbnomas a ela.

Sendo assim, Cortazar-autor transfere para a autoconsciéncia de seu personagem-
narrador pontos de vista e descri¢fes que revelam e definem seu personagem central, Johnny
Carter, e assim, seu narrador cumpre a funcdo de ser a outra consciéncia no mesmo plano da
autoconsciéncia do saxofonista. Contudo, sua relagdo de isonomia ndo € plena, pois
observamos, por exemplo, que no diadlogo entre Bruno e Johnny sobre o livro que publica a
biografia do musico, apesar de que Carter expressa seu repudio pela obra, termina por aceita-la
e ndo vai até as Ultimas consequéncias na defesa de suas ideias, isto é, procura destruir as
palavras de Bruno, mas essa luta ndo o leva ao momento tragico de sua vida. 1sso significa que
o didlogo inconcluso ndo gera o impasse dialdgico entre ideias opostas, pois as ideias de Johnny
acabam por se submeter as ideias de Bruno, manifestas nas palavras do masico: “Nao é nada
disso, seu livro estd bom porque...” (CORTAZAR, 1959/2016¢, p. 126), mas as ideias
permanecem inacabadas na autoconsciéncia do saxofonista.

Entretanto, destacamos que na relacdo de isonomia no processo polifénico entre as
duas consciéncias — a de Johnny e a de Bruno, a voz de Carter em oposicao a voz de Bruno ndo
¢ isondmica, portanto ndo identificamos isonomia plena nesta narrativa, porém isso nao diminui
a oposicdo ou a realidade polifonica do conflito dialdgico, tanto € assim, que o resultado final

neste conto, pela sensibilidade de Cortazar-autor ao modo de funcionamento da polifonia no
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jogo da linguagem, € a percepg¢do que temos de que Bruno ndo disse a verdade, ele escreveu
pelas costas de Johnny, e ele mesmo — Bruno, reconhece sua faléncia.

Registramos que essa oposi¢cdo de vozes ndao isondmicas se apresenta por causa da
representacdo artistica de uma relacdo de poder em condicGes de desigualdade, que vincula as
personagens. Nessa relacdo Bruno representa o intelectual na figura do critico de jazz, a quem
Johnny Carter submete sua voz, na figura do musico sem instrugdo e nem lugar social de

destaque, descrito nas palavras de seu biografo da seguinte forma:

[...] um pobre coitado de inteligéncia apenas mediocre, dotado como tantos musicos,
tantos jogadores de xadrez e tantos poetas do dom de criar coisas maravilhosas sem
ter a menor consciéncia (no maximo o orgulho do lutador de boxe que se sabe forte)
das dimensdes de sua obra (CORTAZAR, 1959/2016c, p. 129).

Assim € Johnny Carter, um personagem em permanente estado de tomada de
consciéncia de si mesmo e de sua realidade, inacabado e inconcluso, revelado pela interacao
dial6gica de sua autoconsciéncia em relacdo a voz da consciéncia outra de Bruno, o narrador.
Percebemos nessa revelacdo a manifestacdo do constante estado de angustia e soliddo da
personagem Johnny e uma pretensa arrogancia amargurada do narrador.

Bruno descreve a profunda soliddo de Johnny em sua semelhanga com a figura de um
bode expiatdrio: “Sinto raiva que Art Boucaya, Tica ou Dédée ndo percebam que cada vez que
Johnny sofre vai para a cadeia, quer se matar, incendeia um colchdo ou corre pelado pelos
corredores de um hotel, estd pagando alguma coisa por eles, estd morrendo por eles”
(CORTAZAR, 1959/2016¢, p. 109). Contudo, o saxofonista nio carrega as culpas de seus
colegas como uma forma de expiacdo, mas a representacdo artistica de Cortazar-autor nos
permite inferir que por meio do sofrimento de uma unica pessoa 0s demais sdo beneficiados.
Desse modo, 0s outros musicos do grupo de Johnny — Marcel e Art — precisam dele para ganhar
0 pao; as mulheres que o circundam — a marquesa, Tica, Baby Lennox e Dédée — veem no
musico o objeto de satisfacdo de sua promiscuidade; e, o préprio Bruno € quem maior beneficio
obtém de sua proximidade ao jazzman, pois o critico de jazz esta a espreita na espera de
conseguir o maior proveito possivel da biografia de Johnny. Em consequéncia, Carter na figura
daquele que se sacrifica em beneficio de todos, se encontra terrivelmente solitario, expresso
num verso de Dylan Thomas, que o0 musico repetia constantemente, ecoa como uma realidade:
“Ando solitario numa multiddo de amores” (CORTAZAR, 1959/2016c, p. 89).

Esses didlogos entre consciéncias, tanto a de Johnny quanto a de Bruno, 0s

caracterizam como personagens presentes em todo momento da narrativa. A presenca deles se
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torna marcante, precisamente, pelos didlogos e microdidlogos, pela interacdo entre as duas
consciéncias, pelas vozes que se entrecruzam entre elas.

Analisamos até aqui a autoconsciéncia de Johnny, que se torna dominante artistico no
relato, entretanto, entendemos que a autoconsciéncia de Bruno também se revela pela sua
prépria voz ao assumir o papel de personagem-narrador, pois ha neste conto outra perseguicao,
além da de Johnny, que se persegue a si mesmo em busca de outra realidade por meio da musica.

Bruno como narrador é ativo no relato, por isso é também uma personagem que
Cortazar-autor revela pela sua autoconsciéncia como dominante artistico, revelando-se pela sua
palavra, o que para Bakhtin (1929/2018, p. 60) é caracteristico da personagem de Dostoiévski,
pois ela é um discurso pleno, uma voz pura, tudo o que vemos e sabemos provém de sua palavra
e o que permanece fora dela ¢é fator estimulante ¢ excitante, desse modo, “toda a construgdo
artistica do romance de Dostoiévski esta voltada para a revelacdo e a elucidacédo dessa palavra
da personagem, em relagdo a qual é agente de fungdes provocantes e orientadoras”.

Observamos a representacdo artistica de Bruno como personagem formada por meio
de sua autoconsciéncia revelada pelo seu discurso, assim sua palavra o elucida como o
perseguidor externo de Johnny. Dessa forma, se apresenta, no inicio do relato, oposto a
promiscuidade e miséria de Johnny: “[...] do meu mundo puritano — ndo necessito confessar
isso, qualquer um que me conheca sabe de meu horror & desordem moral —[...]” (CORTAZAR,
1959/2016c, p. 91), porém, falsamente amigo do saxofonista presta-lhe sua ajuda visando seu
préprio interesse, o0 que s6 percebemos nos momentos finais da narrativa, na confissdo do
proprio Bruno: “Sim, existem momentos em que eu gostaria que ele ja estivesse morto [...]
Honestamente, 0 que me importa a sua vida? A Unica coisa que me inquieta € que [...] acabe
desmentindo as conclusdes de meu livro” (CORTAZAR, 1959/2016¢, p. 122).

Finalmente, Johnny faleceu em Nova York e Bruno ficou em Paris com a exitosa
publicacdo de sua segunda edi¢do do livro, que continha uma nota necroldgica e uma fotografia
do enterro do saxofonista. Nesse contexto, o biografo de Johnny, com ironia e frieza reveladas
pelas palavras de sua consciéncia, nos diz: “Dessa forma a biografia ficou, digamos, completa.
Talvez ndo seja correto eu dizer isso, mas como é natural me situo em um plano meramente
estético. Ja falam de uma nova traducéo, acho que para o sueco ou o noruegués” (CORTAZAR,
1959/2016c, p. 131).

Entretanto, fica o eco da voz do saxofonista “Bruno, o jazz ndo ¢ somente musica, eu
ndo sou somente Johnny Carter” e das suas ultimas palavras “Oh, faga-me uma méascara”
(CORTAZAR, 1959/2016¢, p. 123-130), 0 que nos indica o dialogo inconcluso neste relato,

pois é evidente a impossibilidade de uma unica solugéo, em vista de que a mascara pode ter o
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mesmo sentido do biombo colocado na frente do espelho: “apagar-nos do mapa por algumas
horas”, missdo atribuida & musica, segundo o critico de jazz (CORTAZAR, 1959/2016¢, p. 94),
que nos parece € lembrada no momento da morte de Johnny, o que nos sugere a continuidade

de sua perseguicdo, um assunto tdo inacabado quanto a consciéncia da propria personagem.
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4 FANTASTICO E POLIFONIA NA ABERTURA DO DESFECHO NARRATIVO

Um dos elementos a se destacar nos contos de Cortazar que selecionamos para as
confluéncias com a polifonia de Bakhtin é justamente o desfecho aberto. Na abertura, ou
inconclusibilidade do desfecho a narrativa abre para outras perspectivas ndo explicitamente
indicadas ao longo da narrativa, multiplicando a possibilidade de abordagens. Mais um exemplo
desta dinamica ¢ o conto “Carta a uma senhorita em Paris”, de Cortazar (1951/2016a), no qual
acreditamos ser possivel apontar as confluéncias entre o funcionamento do fantastico
cortazariano e a dindmica da polifonia, de Bakhtin (1929/2018), a partir do inacabamento e
inconclusividade da representacgdo artistica dos personagens e do desfecho na narrativa.

O viés da analise que propomos é a articulacdo do modo de expressdo do fantastico
em Cortazar com base nos conceitos da teoria de Bessiere (1974/2009), a forma mista do caso
e da adivinha, em suas relacfes com a proposta tedrica da polifonia de Bakhtin (1929/2018).

As relacOes de semelhangas entre fantéstico e polifonia se refletem na aplicabilidade
do principio da representacdo artistica da personagem pela sua autoconsciéncia como
dominante artistico, para o qual o Bakhtin prop6e métodos como a independéncia e
imiscibilidade da personagem em relacdo dial6gica com seu autor, a diferenciacdo da posicao
monoldgica e a posicdo dialégica do autor em relagdo a personagem que cria. Outra
metodologia que consideramos nos auxilia a demonstrar as marcas da polifonia na narrativa
fantastica em Cortazar é a criacdo do microdialogo, como as vozes dos dialogos que ecoam na

autoconsciéncia das personagens.

4.1 A DINAMICA DIALOGICA DA CARTA

Publicada na colecdo Bestiario, em 1951, “Carta a uma senhorita em Paris” é o
segundo conto que compde a primeira coletanea de Cortazar (1951/2016a). A seguir analisamos
este relato com o fim de mobilizarmos o aporte tedrico que demonstra nossa aproximacao do
fantastico em Cortazar as marcas do discurso polifonico desenvolvido por Bakhtin (1929/2018).

Este relato nos conta o enredo do personagem-narrador, um tradutor que se muda
temporariamente para o0 apartamento da senhorita Andrée, em Buenos Aires. Andrée se
encontra em Paris, para onde o narrador endereca a Carta que escreve. A sua permanéncia no
apartamento da amiga € um acordo de vantagens mutuas que, a principio, atende ao interesse
de ambos. Como mencionado, a narrativa se configura como a carta que o tradutor escreve para

a amiga distante com a finalidade de justificar a desordem que ela encontrara ao voltar em
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setembro para o seu apartamento: “[...] esta carta é por causa dos coelhinhos, acho justo deixa-
la a par; [...]” (CORTAZAR, 1951/2016a, p. 18).

O narrador precisa comunicar a Andrée, cuja vida se desenrola em normalidade e
conforto, que os coelhinhos que vomita destruiram o apartamento. O relato do narrador é
resignado, ndo h& espanto ou revolta com os coelhinhos, pelo contréario, o narrador os entende
como parte de si, entdo a desordem no apartamento é resultado da sua presenca ali. A
naturalizacdo do evento fantastico torna a realidade da cidade, do apartamento, da vida de
tradutor insolita. Os coelhinhos criam a desordem no real indicado no conto; os coelhinhos sdo
assunto privado e tem, por isso mesmo, o poder de desarticular a realidade quando ndo podem

mais ser “vividos” ou “paridos” na privacidade, como declara o narrador em sua carta:

Exatamente entre o primeiro e o segundo andar senti que ia vomitar um coelhinho. Eu
nunca tinha lhe contado isto, ndo pense que por deslealdade, mas naturalmente a gente
ndo fica contando as pessoas que de vez em quando vomita um coelhinho. Como isso
sempre me aconteceu estando a s6s, eu guardava o fato como se guardam tantos
detalhes do que ocorre (ou a gente faz ocorrer) na privacidade total. Ndo me censure,
Andrée, ndo me reprove. De vez em quando me acontece de vomitar um coelhinho.
N&o é motivo para ndo morar em qualquer casa, ndo é motivo para alguém ficar
envergonhado e se isolar e ndo querer falar. (CORTAZAR, 1951/20164a, p. 19).

Fica evidente que para o narrador ndo causa nenhuma estranheza sua habitual
habilidade em vomitar coelhinhos, em seu relato ele banaliza o fato como uma intimidade da
qual ndo se fala. Ele ndo se espanta e nem se pergunta a causa de tal acontecimento e nem tenta
reverté-lo em nenhum momento de seu relato. Tendo em conta estas atitudes do personagem-
narrador € possivel caracteriza-lo como um ente passivo na narrativa, a quem o acontecimento
fantastico Ihe afeta sofrendo suas consequéncias, segundo o conceito de Bessiére (1974/2009),
a forma do caso.

Para o tradutor é t&o natural o acontecimento fantastico em sua vida que ao narrar em
sua carta sobre o aparecimento dos pequenos animais, 0 faz como se se tratasse de um

nascimento que se repete, cada vez mais amiude:

Quando sinto que vou vomitar um coelhinho, enfio dois dedos na boca como um
alicate aberto e espero até sentir na garganta a penugem morna que sobe como uma
efervescéncia de sal de frutas. Tudo é veloz e higiénico, transcorre num instante
brevissimo. Tiro os dedos da boca, e neles vem um coelhinho branco agarrado pelas
orelhas. (CORTAZAR, 1951/2016a, p. 19).

Passivo e natural ao mesmo tempo, o tradutor nos conta que os coelhinhos nascem

contentes, em normal e perfeito estado. Sua passividade enquanto personagem se intensifica no
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carinho que ele demonstra pelos diminutos seres: “Eu o ponho na palma da mao, levanto sua
penugem com uma caricia dos dedos, o coelhinho parece satisfeito por ter nascido e pula e
encosta o focinho na minha pele” (CORTAZAR, 1951/2016a, p. 20), ou seja, ele aceita 0
acontecimento estranho sem espanto. Sua atitude natural diante do evento fantastico que o afeta
se demonstra em seu relato, pois para o personagem-narrador vomitar coelhinhos se equipara a
comprar “coelhos” numa granja. Esse € primeiro momento em sua carta que ndo usa o
diminutivo, assim entendemos o significado amoroso dos coelhinhos, ja que o fato de sairem
dele os diferencia daqueles que se conseguem numa negociacdo comercial.

Entendemos que neste conto se demonstra o que Bessiere (1974/2009) atribui a seu
conceito como a forma do caso, no qual o que realmente interessa no relato é o acontecimento
fantastico em detrimento do agir do personagem, portanto, apontamos que o tradutor além de
expressar seu carinho pelos coelhinhos que vomita, os alimenta, cuida deles até crescerem e

resolvia seu problema como qualquer outro na vida:

Veja bem, eu estava com o problema dos coelhinhos perfeitamente resolvido. Plantava
um trevo na varanda da minha outra casa, vomitava um coelhinho, deixava-o no trevo
e um més depois, quando desconfiava que de um momento para o outro... entdo dava
o coelho ja crescido para a dona Molina, que acreditava que era um hobby e se calava.
(CORTAZAR, 1951/20164, p. 20-21).

Observamos na descri¢do do personagem-narrador que essa é a segunda vez que ele
omite o diminutivo ao referir-se aos mamiferos que vomita, em vista disto, € possivel inferir
gue no instante em que ele se desliga do animal adulto, 0 mesmo passa a ser indiferente para
ele, ou seja, um coelho como qualquer outro. Desse modo, identificamos a existéncia de uma
organizacgéo por parte do tradutor para conseguir lidar com seus pequenos companheiros, tanto
em sua vida préatica quanto em seus sentimentos, ja que ao crescerem é possivel desprender-se
deles com alguma facilidade. A expressdo de sentimentos por parte do personagem-narrador
em relacdo ao produto de seu vomito nos indica o modo natural da assimilacdo do evento
fantastico em sua vida.

Aparece com mais forca ainda a demonstragdo da naturalizagdo do sobrenatural e ao
mesmo tempo a passividade do tradutor diante do fato estranho que lhe acontece, na
organizacdo que aplica a sua vida pratica, fazendo do ato de vomitar coelhinhos parte de sua
existéncia, assim nos conta com suas palavras: “Os costumes, Andrée, sdo as formas concretas
de ritmo, s@o a dose de ritmo que nos ajuda a viver. Nao era tdo terrivel vomitar coelhinhos
depois de ter entrado no ciclo invariavel, no método” (CORTAZAR, 1951/2016a, p. 21).
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O ciclo em que se envolve o tradutor esta inserido numa organizada metodologia para
conviver com os coelhinhos, tanto pelo que descrevemos desde o nascimento deles até o
momento de ficarem adultos, pois nesta etapa o personagem-narrador os obsequiava a dona

Molina e a seguir, nos conta ele:

Ja vinha crescendo em outro vaso um trevo macio e propicio, eu esperava sem
qualquer preocupacdo a manha em que a cocega de uma penugem subindo me fecharia
a garganta, e a partir desse momento o novo coelhinho repetia a vida e 0s costumes
do anterior. (CORTAZAR, 1951/20164a, p. 21).

Pelo exposto no relato do tradutor, entendemos que existe uma quase total assimilagéo
do fato sobrenatural em sua vida, de tal maneira que passa a ser parte de sua rotina, seus
costumes e a organizacdo de seu cotidiano, como se fosse natural e costumeiro vomitar
coelhinhos. O elemento desestabilizador da pretensa ordem desta realidade insélita vivida pelo
narrador se da justamente na medida em que ele registra o apego aos coelhinhos, apego que 0s
torna parte do proprio narrador:

A senhora hé de querer saber por que todo esse trabalho, por que todo esse trevo e a
dona Molina. Seria preferivel ter matado logo o coelhinho e... Ah, a senhora deveria
vomitar um, pega-lo com dois dedos e coloca-lo na sua méo aberta, ainda preso a si
pelo proprio ato, pela aura inefdvel da sua proximidade incertamente quebrada.
(CORTAZAR, 1951/20164a, p. 21).

A percepcdo deste afeto intenso entre o homem e os coelhinhos estabelece uma
atmosfera ambigua, paradoxal e contraditéria porque instala o irracional ao ultrapassar 0s
limites da ordem de uma vida, assim provoca incerteza no relato sempre duplo do fantéstico,
segundo a caracterizacao de Bessiére (1974/2009). O conto em analise demonstra essas marcas
em sua naturalizacdo do sobrenatural, que a partir de seu proprio mecanismo se mostra
contraditério e ambivalente ao exame intelectual do leitor, pois sabemos que homens nédo
vomitam coelhinhos e se isto fosse possivel seria um fato totalmente extraordinario desafiando
nossa racionalidade. Para intensificar a duplicidade aparece neste conto de Cortazar, a
demonstracdo do sentimento carinhoso do personagem-narrador pelo produto de seu vomito,
duplo em seu sentido, pois dentro da normalidade do cotidiano ndo sentiriamos algum tipo de
afeto pelo que é expelido do estbmago, além da amargura ou acidez que uma agao deste tipo

nos causa no paladar e o mal-estar no corpo.
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4.2 A PERSONAGEM QUE SE FALA

No plano criador de Cortazar-autor se articulam o personagem-narrador, que nos conta
sua propria fatalidade por meio da carta que escreve a sua distante amiga Andrée, e 0 proprio
autor-artista na figura de Cortazar em didlogo na arquitetura da narrativa. Ndo dizemos com
isso que hd uma materialidade da voz do autor Cortazar na composicao da Carta do narrador,
mas o0 entendemos como agente criador da arquitetura discursiva do conto, de modo a conceber
o funcionamento plurilinguistico da voz desse narrador diante das mdltiplas vozes que o
cercam, em diferentes enunciados.

Entendemos na analise de “Carta a uma senhorita em Paris” que existe a recriagdo do
personagem-narrador por meio do didlogo de Cortazar-autor, que lhe da o tratamento de ser a
consciéncia dada do outro, ou seja, um tu és, alguém diante dele e a seu lado, que € responsivo
e dialdgico. Isto significa que ao tradutor lhe é concedida independéncia e imiscibilidade em
relacdo a seu criador, pois 0 vemos revelar-se pela sua palavra no decorrer de toda a narrativa.

As marcas que nos demonstram esse modo do discurso polifénico neste conto se
demonstram nas proprias falas do personagem-tradutor, pois € ele que expressa Seus
sentimentos, seus pensamentos e o que Ihe acontece durante sua estadia no apartamento em
Buenos Aires. Da mesma maneira em que percebemos pela sua propria voz a naturalizacdo em
sua vida do ato de vomitar coelhinhos, assim também entendemos que é representado
artisticamente enquanto personagem, a partir de sua autoconsciéncia como dominante artistico.

Sendo assim, observamos a transferéncia que Cortazar-autor realiza dos pensamentos,
sentimentos e experiéncias do personagem-narrador para sua autoconsciéncia, por isso ele se
descreve pela sua prépria voz, em suas préprias palavras, por meio do didlogo que estabelece

com Andrée na dindmica dialdgica da carta:

[...] € doloroso para mim ingressar numa ordem fechada, ja construida até nas mais
finas malhas do ar, dessas que na sua casa sao preservadas pela musica da lavanda, o
adejar de um cisne com cosmeéticos, o jogo do violino e da viola no quarteto de Rara.
E amargo entrar num ambiente onde alguém que vive belamente arrumou tudo como
uma reiteragéo visivel da sua alma. (CORTAZAR, 1951/2016a, p. 17).

A fala do personagem-narrador ao descrever seus sentimentos de dor e amargura ao
entrar na atmosfera do apartamento da amiga distante em Paris, nos indica 0 microdial6go
proprio da polifonia de Bakhtin (1929/2018), pois embora Andrée esteja ausente fisicamente,
sua alma esté presente na extrema organizagao e arrumacao da sua casa, ao ponto de nos parecer

uma descricdo artistica e sistematica a0 mesmo tempo, segundo o relato do tradutor
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encontramos livros classificados por idiomas (espanhol, francés, inglés), almofaddes, mesinha,
cinzeiro de metal, fotografia, bandejas de ché e pingas de agucar, tudo em seu exato lugar
(CORTAZAR, 1951/2016a, 2016).

As marcas do discurso polifonico neste relato sdo evidentes no microdialogo que o
tradutor estabelece com Andrée por meio da atmosfera de seu apartamento que o perturba
durante sua permanéncia em Buenos Aires. Bakhtin (1929/2018) explica que o microdialogo
sd0 as vozes externas a consciéncia da personagem, que se originam do dialogo entre a
consciéncia dada do outro, mas que se interiorizam na autoconsciéncia da personagem, assim
percebemos seu conflito interior, que o constitui como inacabado e inconcluso em suas inter-
relacfes no acontecimento literario.

Entendemos que em “Carta a uma senhorita em Paris” € possivel apontar duas vozes
principais que dialogam numa interacdo polifonica, constituindo assim o dialogo entre o
tradutor e sua amiga Andrée, por meio do ambiente do apartamento dela, que penetra em cada
objeto e em sua sistematica organizacdo, desse modo, percebemos a personalidade da moradora
do apartamento impregnada no conjunto de seus objetos dispostos de tal forma que funcionam
como a voz que se opde & autoconsciéncia do personagem-narrador. E pela sua propria palavra

que ele se revela:

Ah, querida Andrée, como ¢ dificil se contrapor, mesmo aceitando com uma
submisséo total do prdprio ser, a ordem minuciosa que uma mulher instaura em sua
leve residéncia. Que culpa por pegar uma tacinha de metal e deixa-la na outra ponta
da mesa, deixa-la ali simplesmente porque eu trouxe os meus dicionarios ingleses e é
deste lado, ao alcance da mao, que eles tém que estar. (CORTAZAR, 1951/2016a, p.
18).

Observamos no sentimento de culpa do tradutor a oposi¢do da voz externa, a de
Andrée, que se Ihe contrapde num dialogo polifénico e se interioriza em sua autoconsciéncia,
constituindo-se, desse modo, o microdialogo descrito por Bakhtin (1929/2018) como elemento
préprio da polifonia. Desse modo, nas vozes em diadlogo que se delimitam a consciéncia do
personagem-narrador se instaura o conflito interior, ou seja, se manifesta a voz do homem no
homem, o ser humano em seu estado de crise, representado artisticamente por Cortazar-autor,

pela sua autoconsciéncia como dominante artistico.
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4.3 O IMPASSE DIALOGICO

Entendemos que o conflito polifénico que provoca o impasse dialégico proprio do
fantastico em Cortazar, fica em evidéncia na oposicdo de ideias em dois eixos principais, que
sdo a ordem em contraposi¢cdo a desordem, instaurando assim a irracionalidade do relato
fantéstico, pois é a presenca e a¢do dos coelhinhos vomitados pelo personagem-narrador que
ocasionam o choque entre real/desrealizacdo numa clara problematizacdo do nosso cotidiano,
ou seja, a transgressdo da nossa realidade, que constitui a finalidade da narrativa do
extraordinério.

A ordem no apartamento de Andrée, descrita nas palavras do personagem-narrador,
segundo suas impressdes e sentimentos ao entrar no ambiente, desafia a existéncia do narrador
como a outra realidade alheia a ela, mas presente, impositiva, realidade a qual, na sua condi¢édo

de hospede, ele deveria se submeter:

Tirar essa tacinha do lugar equivale a um horrivel vermelho inesperado no meio de
uma modulagéo de Ozenfant, como se de repente as cordas de todos os contrabaixos
se cortassem ao mesmo tempo e com a mesma horrivel chicotada no instante mais
calado de uma sinfonia de Mozart. (CORTAZAR, 1951/20164a, p. 18).

A horrivel chicotada, que desorganiza o mundo ordenado de Andrée, ecoa dissonante
na autoconsciéncia do tradutor, que ao adentrar no apartamento de Andrée, ingressa também na
intimidade de sua amiga, como se sentisse sua alma presente em cada objeto disposto numa

ordem prépria da moradora da casa, assim o personagem-narrador nos revela em sua voz:

Tirar essa tacinha do lugar altera o jogo de relacfes de toda a casa, de cada objeto com
outro, de cada momento da sua alma com a alma inteira da casa e sua habitante
longinqua. E eu ndo posso pér os dedos em um livro, ajustar um pouco o cone de luz
de um abajur, abrir a caixa de musica sem que um sentimento de ultraje e desafio
passe pelos meus olhos como um bando de pardais. (CORTAZAR, 1951/20164a, p.
18).

Em seu conflito interior revelado a partir de sua autoconsciéncia dentro dos limites do
plano criador de Cortazar-autor como organizador das falas de seu personagem, o tradutor se
revela pela sua palavra, como independente e imiscivel de seu autor, nos expressa, ele mesmo,
seu sentimento de culpa por acreditar que esta violando os principios e a ordem do apartamento
de Andrée. Entendemos que, com isto, 0 personagem-narrador se posiciona como uma voz
oposta a ordem sistematica da habitante distante do apartamento, em vista de que Ihe afeta

emocionalmente adentrar neste ambiente e acostumar-se a ele.
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E pertinente esclarecermos que, apesar da propria organizacio na aparente ordem do
personagem-narrador ao cuidar de cada coelhinho que vomita e logo doé-lo a dona Molina,
guando sente que vai vomitar outro coelhinho, essa ordem se opde a organizacgdo sistematica
de Andrée em seu apartamento, pois isso Ihe acontecia em sua casa de suburbio, porém agora
o0 tradutor adentra em sua temporaria moradia, e a chegada dos coelhinhos se desorganiza de
modo a ameacar a ordem do apartamento a ser habitado temporariamente:

Entre o primeiro e o segundo andar, Andrée, como um andncio do que a minha vida
ia ser na sua casa, soube que ia vomitar um coelhinho. Logo senti medo (ou era
estranheza? N&o, medo da propria estranheza, talvez), porque antes de sair da minha
casa, dois dias antes, eu tinha vomitado um coelhinho e me sentia seguro por um més,
por cinco semanas, talvez seis com um pouco de sorte. (CORTAZAR, 1951/2016a, p.
20).

Séo precisamente os coelhinhos que vao provocar a desordem no apartamento de
Andrée. Desordem que se opde de modo polifénico a ordem ja instalada no ambiente. Eis a
irrupcdo do fantastico que aparece com intensidade e evidencia as marcas do dialogo proprio
da polifonia, ocasionando a impossibilidade de solugéo do relato pelo impasse que se apresenta
nas vozes/ideias em discussdo em “Carta a uma senhorita em Paris”.

Observamos também nas palavras do personagem-narrador que ele confessa seu medo
e estranheza como produto de sua seguranca frustrada, pois sua expectativa na confianca de sua
prépria ordem comeca a ser desajustada com a chegada do coelhinho no elevador, desse modo,
o tradutor inicia a permanéncia angustiada no apartamento de Andrée, que o levara a noites a
luz das lampadas, cuidando dos seus pequenos mamiferos. Neste momento da narrativa aparece
com maior visibilidade as vozes que se contrapdem no discurso polifénico no conflito paradoxal
ordem/desordem, pois observamos que até esta etapa do relato Cortazar-autor propicia o clima
artistico necessario a revelacéo do personagem a partir de sua autoconsciéncia como dominante
artistico, segundo a teoria de Bakhtin (1929/2018).

Com a profuséo de coelhinhos e a impossibilidade de administra-los sem ameacar a
ordem da casa, percebemos que aparece com maior forgca a oposi¢do de vozes na experiéncia

que o tradutor nos revela em suas proprias palavras:

Decidi, porém, matar o coelhinho assim que nascesse. Eu ia morar quatro meses na
sua casa: quatro — talvez, com sorte trés — colheres de alcool no focinho. [...] Assim
que pude fui me trancar no banheiro; mata-lo agora. Uma ténue zona de calor rodeava
o lengo, o coelhinho era branquissimo e acho que mais lindo que os outros. N&o me
olhava, so6 pulava e estava contente, o que era a forma mais horrivel de me olhar. [...]
Entendi que ndo podia matéa-lo. (CORTAZAR, 1951/2016a, p. 21-23).
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Entendemos que o personagem-narrador tentou se conformar a minuciosa e
sistematica ordem de Andrée em seu apartamento, entretanto, ndo conseguiu eliminar o
coelhinho que Ihe causava angustia, medo e sentimento de culpa por violentar a organizacédo da
moradia da amiga, como se ao fazé-lo estivesse ultrajando sua prépria consciéncia em
contraposi¢do a consciéncia de Andrée, num microdidlogo com a voz da amiga impregnada na
disposicao e arrumacéo detalhada dos objetos de sua casa.

Ao ndo conseguir se conformar com a ordem da amiga, a voz do personagem-narrador
interage num dialogo polifénico com a desordem instaurada pelos diminutos animais que
vomita, pois revela em sua carta: “Mas nessa mesma noite vomitei um coelhinho preto. E dois
dias depois um branco. E na quarta noite um coelhinho cinza. [...] De dia eles dormem. S&o
dez.” (CORTAZAR, 1951/2016a, p. 23). Desse modo, com a multiplicagio dos coelhinhos se
multiplicam também seus problemas e passa a sofrer as consequéncias do evento fantastico em
sua vida, de modo passivo, segundo Bessiére (1974/2009) caracteriza o relato do sobrenatural.

Cabe ainda considerar Sara, que como personagem secundario nesta narrativa é a
funcionaria que arruma e cuida do apartamento de Andrée. Aparentemente a vemos como uma
peca acessoria no enredo, porém ela é o elemento que provoca o discurso polifénico e evidencia
com forca o inacabamento e a inconclusividade do personagem-narrador. Observamos que é
dela que o tradutor esconde os coelhinhos durante o dia, assim como também é por causa da
funcionaria todo o esforco dispensado em ordenar e ocultar a destruicdo e desorganizacéo
ocasionada pelos coelhinhos na sala do apartamento. Entendemos que Cortazar-autor a
posiciona como o elemento detonador do dialogo e do microdialogo no discurso polifénico em
“Carta a uma senhorita em Paris”, pois sem a existéncia dela no enredo ndo seria necessario
que o personagem-narrador oscile entre a ordem e a desordem dos coelhinhos.

No entanto, Cortazar-autor recria a personagem Sara a partir de uma posi¢ao contraria
a dialdgica, ou seja, lanca méo de sua posicdo monoldgica, e com isto de seu distanciamento
exotopico e seu excedente de visdo, conceitos criados por Bakhtin (1920/2011), que funcionam
como opostos ao grande dialogo polifénico, contudo sdo necessarios a realizacdo de alguns
personagens secundarios para que o discurso préprio da polifonia se constitua.

Sendo assim, Cortazar-autor transfere sua posicéo exotopica e seu excedente de visdo
ao campo de visdo da autoconsciéncia de seu personagem-narrador, pois é ele quem nos
apresenta e descreve a Sara, enquanto personagem secundario. Em quase toda a narrativa Sara
permanece calada, porém, seu siléncio ecoa na autoconsciéncia do tradutor e se realiza como

outra das vozes em oposi¢do polifénica a propria voz do personagem-narrador.
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A posicdo monoldgica do personagem-narrador em relagdo a Sara se demonstra em
seu distanciamento exotopico, que Ihe permite objetiva-la e apresenta-la como um personagem
acabado, representado a revelia de sua propria palavra, pois ndo é ela que fala de si mesma, é a

voz do tradutor que lhe da acabamento estético. Assim nos € ela descrita:

Sara ndo viu nada, estava fascinada demais com o arduo problema de ajustar seu senso
de ordem a minha arca, meus papéis e minha displicéncia em relacdo as suas
elaboradas explicacBes em que se repete a expressdo ‘por exemplo’. (CORTAZAR,
1951/20164, p. 22).

Entendemos que a voz de Sara ecoa dissonante no microdialogo do tradutor, pois em
todo momento ele se vé& impelido pelo sentido de ordem, tanto da distante moradora do
apartamento, quanto da proxima funcionaria que pernoita na casa. Por isso, 0 vemos

escondendo os coelhinhos dela:

A senhora deve amar o belo armério do seu quarto, [...]. Agora os deixo la. La dentro.
E verdade que parece impossivel; nem Sara acreditaria. Porque Sara ndo desconfia de
nada [...]. Levo as chaves do quarto quando saio para o trabalho. Sara deve pensar que
desconfio da sua honestidade e me olha dubitativa, toda manhd faz mengéo de me
dizer alguma coisa, mas a final se cala e eu fico bem contente. (CORTAZAR,
1951/20164a, p. 23).

O siléncio de Sara que cala diante do siléncio do tradutor ao esconder os coelhinhos,
ecoa fortemente no microdialogo do personagem-narrador, quem como sabemos, ao final de
seu drama ouve os gritos dos coelhinhos, mas ele mesmo confessa ndo acreditar que os coelhos
gritem, assim entendemos que esses gritos representam simbolicamente as vozes polifonicas
em oposicao a sua propria voz, fato para o qual Sara a partir de seu siléncio, sua presenca e seus
olhares, fala num discurso que ao ser interiorizado na autoconsciéncia do tradutor, passa a ser
polifénico.

Entendemos que o personagem-narrador desde sua posicdo exotOpica abrange a
personalidade de Sara, a completa e Ihe d& o acabamento necessario a sua caracterizacdo
enquanto personagem secundaria, assim o tradutor nos revela que Sara gosta de musica e danga
espanhola, gosta das varia¢Oes sinfonicas de Franck, a descreve como horrivel de camisola e
destaca sua minuciosa ordem na arrumacao da casa (CORTAZAR, 1951/2016a, p. 23-27).

Contudo, apontamos que a recriacdo artistica de Sara como personagem secundario
em “Carta a uma senhorita em Paris”, a partir da posi¢ao monologica do tradutor, ndo diminui
as marcas do discurso polifonico neste conto, pois, segundo observamos, a funcionaria de

Andrée dialoga desde seu siléncio com o personagem principal do enredo, assim como também
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representa artisticamente a voz da ideia da ordem e a organizacdo no apartamento da senhorita
em Paris.

A voz do homem em seu estado de crise que se revela no discurso polifénico neste
conto, confessa a sua amiga Andrée sua angustia em seu arduo trabalho de esconder os

coelhinhos de Sara, a funcionéria que cuida do apartamento:

Porque Sara ndo desconfia de nada, e o fato de ndo desconfiar de nada é decorréncia
da minha horrivel tarefa, uma tarefa que ceifa meus dias e minha noites num dnico
golpe de ancinho e vai me calcinando por dentro e me endurecendo como essa estrela-
do-mar que a senhora pds em cima da banheira e que em cada banho parece encher o
corpo de sal e acoites de sol e grandes rumores da profundidade. (CORTAZAR,
1951/20164a, p. 23).

Além da angustia, 0 personagem-narrador sente a culpa que o endurece e o inflama em
sua autoconsciéncia, pois o terrivel trabalho de esconder os coelhinhos, segundo suas préprias
palavras: “De dia dormem. Com a porta fechada, o armario ¢ uma noite diurna sé para eles, 14
dormem a sua noite em sossegada obediéncia.” (CORTAZAR, 1951/2016a, p. 23), o colocam
em estado de crise em seu conflito interior, pois durante a noite, confessa o tradutor a Andrée,

O dia deles comeca nessa hora ap6s o jantar, quando Sara retira a bandeja com um
leve tilintar de pincas de aglcar, me deseja boa noite — sim, ela faz isso, Andrée, o
mais amargo é que me deseja boa noite — e se tranca no seu quarto, e de repente estou
sozinho, sozinho com o maldito armério, sozinho com 0 meu dever e a minha tristeza.
(CORTAZAR, 1951/2016a, p. 24).

Sua horrivel tarefa provoca nele o microdialogo caracteristico da polifonia, que como
Bakhtin (1929/2018) explica, se circunscreve a autoconsciéncia da personagem, desse modo,
as vozes/ideias em oposicdo dialogam com a voz do tradutor em seu conflito interior, levando-
0 ao climax de sua angustia e solidao, intensificados pelo seu arduo trabalho em seus dias no
apartamento da amiga em Paris.

Desse modo, os coelhinhos produto da irrupgdo do fantastico na vida do personagem-
narrador e no acontecimento literario deste conto, sdo a causa do impasse dialdgico, que se
apresenta como consequéncia do discurso polifonico da oposicao entre a ordem sistematica de
Andrée em seu apartamento e a desordem provocada pelos coelhinhos, que colocam em seu
estado de conflito interior ao personagem-narrador, revelado a partir de sua autoconsciéncia
como dominante artistico no plano criador de Cortazar-autor. Assim se demonstra no relato, na

voz do tradutor:
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N&do se como resisto, Andrée. A senhora deve lembrar que vim para a sua casa
descansar. N&o é por culpa minha que de vez em quando vomito um coelhinho, que a
mudanca também tenha me transformado por dentro — ndo é nominalismo, ndo é
magia, simplesmente as coisas ndo podem se alterar assim de repente, as vezes as
coisas se alteram brutalmente bem quando vocé esperava uma bofetada da direita.
Assim, Andrée, ou de outro jeito, mas sempre assim. (CORTAZAR, 1951/2016a, p.
25).

Segundo a fala do proprio personagem-narrador, as mudancas que os coelhinhos
causam no apartamento da longinqua moradora, o perturbam pela oposicdo polifénica
ordem/desordem, que ao se entrecruzarem pela acdo do tradutor ao tentar organizar e reparar
os danos no imovel e retornar novamente a ordem inicial, se configuram as ideias equipolentes
em dialogo, nas quais as duas vozes permanecem intercaladas de modo responsivo, ou seja,
guando a desordem se instala durante a noite pela acdo dos coelhinhos, a ordem volta
novamente ao amanhecer pela acdo do tradutor. Isto significa, a0 nosso entender, que
permanece a marca polifénica nestas vozes/ideias apresentadas em pé de igualdade, pois nem a
voz de Cortazar-autor, nem a voz do personagem-narrador, nem a de Andrée, as apaga, elas

permanecem numa continua discussao polifonica.

Deixo que eles [os coelhinhos] saiam, que ataguem ageis todo o saléo, [...]. Fago o
que posso para gque ndo estraguem as suas coisas. JA roeram um pouco os livros da
prateleira mais baixa, vai encontra-los meio escondidos para que Sara ndo perceba. A
senhora gostava muito de seu abajur com um bojo de porcelana cheio de borboletas e
cavalheiros antigos? Mal se nota a rachadura, trabalhei a noite toda com um adesivo
especial que me venderam numa loja inglesa [...]. (CORTAZAR, 1951/20164a, p. 24-
26).

Além de percebermos a desordem que os coelhinhos causam no apartamento de
Andrée, é possivel também observarmos a luta constante do personagem-narrador em voltar a
harmonia anterior que reflete a alma de sua moradora, numa demonstracdo das marcas da
polifonia no fantastico em Cortéazar, pois entendemos a presenca do dialogo polifénico entre as
vozes equipolentes ordem/desordem em “Carta a uma senhorita em Paris”.

A tentativa de voltar a organizada e minuciosa disposi¢do dos objetos de Andrée em
seu apartamento nos aponta para essa interacdo polifonica, evidenciada na fala e nas agdes do
personagem-narrador, quem apds ter passado a noite cuidando dos coelhinhos, relata a sua

amiga em Paris:

As cinco da manha (dormi um pouco, encostado no sofa verde e acordando com cada
corrida felpuda, com cada tinido) os guardo no armario e fago a limpeza. E por isso
que Sara encontra tudo em ordem, [...]. Para que Ihe contar, Andrée, as desventuradas
minUcias desse amanhecer surdo e vegetal em que eu caminho semiadormecido
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apanhando caules de trevo, folhas soltas, penugens brancas, esbarrando nos moveis,
louco de sono, [...]. (CORTAZAR, 1951/20164a, p. 26).

Neste didlogo polifénico que angustia o personagem-narrador pela sua horrivel tarefa
de oscilar entre a ordem de Andrée e a desordem causada pelos coelhinhos, no qual as duas
ideias permanecem num dialogo eterno e inconcluso, o tradutor expressa em sua carta ter-se

adaptado a essa nova organizacao:

Andrée, querida Andrée, meu consolo é que sdo apenas dez e ndo mais. Ha quinze
dias peguei na palma da mao um ultimo coelhinho, depois nada, sé os dez comigo,
sua noite diurna e crescendo, ja feios e com pelos compridos nascendo, ja adolescentes
e cheios de urgéncias e caprichos, [...]. Sdo apenas dez, pense nessa pequena alegria
que tenho no meio de tudo, a calma crescente com que atravesso de novo os rigidos
céus do primeiro e do segundo andar. (CORTAZAR, 1951/2016a, p. 27).

Entendemos as contradi¢des do personagem-narrador, COmo vVozes que Se interiorizam
em sua autoconsciéncia por meio do microdidlogo. O paradoxal em seus sentimentos em
relacdo aos coelhinhos, por exemplo, se reflete numa oposicdo polifénica entre o amor e
desamor que sente por eles, as duas condi¢des afetivas coexistem num mesmo alvo, ou seja,
nos coelhinhos, interagindo dialogicamente no decorrer de todo o relato.

Desse modo, apontamos que enquanto 0s pequenos animais, nascidos do préprio
personagem-narrador, sdo filhotes, ele os ama, cuida e alimenta, até 0 momento em que se
tornam adultos, etapa em que seu olhar muda e os vé feios e caprichosos, por isso, segundo o
tradutor escreve em sua carta, quando se encontrava em sua casa de suburbio dava os coelhinhos
para dona Molina, sem se importar com o destino deles, numa expressao de desamor e repulsao.

Com isso, demonstramos no personagem-narrador de “Carta a uma senhorita em
Paris”, o inacabamento e a inconclusividade caracteristica de uma obra literaria, que apresenta
marcas da polifonia, pois Bakhtin (1929/2018) afirma que o homem nunca coincide consigo
mesmo. Essa ndo coincidéncia do tradutor consigo mesmo é representada artisticamente por
meio das suas contradicBes em contraposicdo a voz presente da amiga longinqua em sua
sistematica ordem no apartamento em Buenos Aires, interiorizadas em seu microdialogo e
reveladas em sua prépria fala na escrita de sua carta.

Entretanto, o inacabamento e a inconclusividade da personagem sdo levados ao
extremo neste conto, no momento em que 0 narrador se encontra no limiar de sua Ultima
decisdo, no instante em que se torna mais evidente sua ndo coincidéncia com o mundo externo.
O que provoca um estado de crise e angustia ainda maior no personagem-narrador é o

vomito/nascimento do décimo primeiro coelhinho, que aparece para quebrar qualquer pretensa
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ilusdo de retorno a um vinculo com a organizacao pregressa e 0s costumes instalados com os

dez coelhinhos, assim o confessa 0 personagem-narrador:

Dizer-lhe que nesse intervalo tudo foi destruido, onde a senhora vé a ponte facil [de
ontem para hoje] eu ouco a cintura furiosa da agua quebrando, para mim este lado do
papel, este lado da minha carta ndo prolonga a calma com que vinha Ihe escrevendo
quando a interrompi para ir a um trabalho de comissdes. Em sua cubica noite dormem
onze coelhinhos; [...]. (CORTAZAR, 1951/2016a, p. 27-28).

O que se anuncia, em principio, como desordem, aos poucos vai se revelando como o
modo de ser que o narrador entende como o seu sortilégio particular, algo de que ele ndo pode
mais se livrar, ou que ndo pode mais esconder. Nesse ponto, a sua voz entra em oposi¢do com
tudo ao redor, com o mundo de Andrée, mas também com tudo o que ndo é ele proprio e 0s

coelhinhos:

J& chega, escrevi isto porque faco questdo de provar-lhe que nédo fui tdo culpado pela
destruicdo irremediavel da sua casa. Vou deixar esta carta aqui a sua espera, seria
sordido que o correio a entregasse numa clara manhd de Paris. (CORTAZAR,
1951/20164a, p. 28).

Do mesmo modo em que o tradutor revela seu sentimento de culpa pelo ultraje a casa
da amiga, assim também ele evidencia seu conflito interior polifénico nas vozes em oposi¢édo
em seu microdialogo: amor/desamor em relacdo a seus coelhinhos em suas duas etapas
filhotes/adultos; e, a ordem/desordem no mundo polifénico do apartamento de Andree,

expresso em sua fala a seguir:

Esta noite virei os livros da segunda prateleira; eles ja chegavam até 14, erguendo-se
ou pulando, roeram as lombadas para afiar os dentes [...]. Rasgaram as cortinas, 0
estofado das poltronas, a borda do autorretrato de Augusto Torres, encheram o tapete
de pelos e também gritaram, ficaram em circulo sob a luz da ldmpada, em circulo e
como que me adorando e de repente estavam gritando como ndo creio que os coelhos
gritem. (CORTAZAR, 1951/2016a, p. 28).

Entendemos que e possivel que os gritos dos coelhos simbolizem as vozes dissonantes
no microdialogo do personagem-narrador, pois ele em sua angustia e desespero nao consegue
mais conviver com as ideias em oposicéo polifénica ordem/desordem, amor/desamor, como se
estas lhe gritassem em sua autoconsciéncia e a0 mesmo tempo o peso do sentimento de culpa o

atormentasse, como ele o descreve:

Tentei em védo limpar os pelos do tapete, alisar a borda da tela roida, tranca-los de
novo no armario. O dia amanhece, talvez Sara se levante logo. E quase estranho que



89

Sara ndo me importe. E quase estranho que eu n&o me importe de vé-los pulando em
busca de brinquedos. Ndo tive tanta culpa, [...] fiz o que pude para lhe evitar
aborrecimento... (CORTAZAR, 1951/20164a, p. 28-29).

Desse modo, a fatalidade de sua ndo coincidéncia consigo mesmo como ente similar
ao mundo externo, ou seja, seu inacabamento enquanto personagem, o alcancam no limiar da
sua Ultima decisdo provocada pela sua luta no conflito dialégico do discurso polifonico na casa
de Andrée, pois o tradutor em sua horrivel tarefa ndo conseguiu apagar as vozes/ideias que se
internalizaram em seu microdialogo, em vista de que elas permanecem como a continuidade da
oposi¢cdo ordem/desordem principalmente, mas também a contraposi¢cdo dos sentimentos
amor/desamor.

Sendo assim, nas ultimas linhas de “Carta a uma senhorita em Paris” assistimos a
representacdo artistica do suicidio anunciado em sua carta a Andrée, dito nas palavras do
tradutor:

Quanto a mim, entre o dez e 0 onze ha como que um vazio intransponivel. Veja so:
dez estava bem, [...]. J& com onze ndo, porque dizer onze é certamente doze, Andrée,
doze que sera treze. Entdo h4 o amanhecer e uma fria soliddo [...]. Ha esta varanda
cheia de alvorada que da para a rua Suipacha, os primeiros sons da cidade. N&o creio
que va ser dificil juntar onze coelhinhos espalhados pelos paralelepipedos, talvez nem
reparem neles, atarefados com o outro corpo que é melhor levar logo, antes que
passem 0s primeiros colegiais. (CORTAZAR, 1951/2016a, p. 29).

Eis o personagem inacabado e inconcluso na unidade do acontecimento literario e seu
desfecho nas mesmas proporcdes de ndo fechamento, pois fica demonstrada na representacao
artistico-literaria de Cortazar-autor suas marcas polifonicas em “Carta a uma senhorita em
Paris”, na recria¢do do tradutor, personagem-narrador que se dispde a escrever uma carta, por
meio da qual se revela como o homem que néo coincide consigo mesmo, na eterna discusséo
polifénica no apartamento de Andrée, onde as vozes sdo equipolentes, e assim, permanecem
coexistentes e dissonantes entre si.

Destacamos, ainda, o inacabamento do desfecho deste conto pela escolha do género
narrativo, a Carta, uma vez que o evento a ser confirmado por Andrée na sua chegada, o suicidio
efetivado, ndo estd na cronologia do relato da Carta, uma vez que acontecera depois que o
narrador deixar de escrever. Para além da carta, 0 evento continuara aberto.

Para finalizar nossa analise, apontamos que Bessiére (1974/2009) e Todorov
(1970/2017) esclarecem que o fantastico tem a finalidade de problematizar a nossa realidade,
ou seja, sua intencdo é transgredi-la. Neste conto é possivel inferirmos que essa

problematizacdo do nosso cotidiano se apresenta precisamente no discurso polifonico que aqui
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descrevemos na oposicao das vozes ou ideias entre a ordem e a desordem, demonstrando assim,
0 N0sso proprio inacabamento enquanto seres humanos que ndo coincidimos com o fora de nds
mesmos, nossa existéncia pode sempre representar o escandalo e o ultraje do outro. Nossos

coelhinhos podem se tornar intoleraveis aos outros, mas nao a nés mesmos.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os contos de Cortazar apresentam uma polifonia de vozes pela complexidade e
profundidade humana de seus personagens, pois o autor, segundo entendemos, assume o papel
de um organizador dos didlogos na narrativa, deixando, assim, as vozes dialogarem entre si,
inclusive sua voz com a dos personagens. Assim o demonstram nossas analises, principalmente
nos contos “O perseguidor”, “Longinqua” e “Carta a uma senhorita em Paris”, relatos nos quais
nos dedicamos a desenvolver e aplicar as possiveis aproximacdes entre o fantastico em Cortazar
e a polifonia de Bakhtin.

A impossibilidade de solucdo do relato fantastico possibilita o impasse dialégico
préprio do discurso polifénico pela oposicao de vozes em discussdo, que apresentam a narrativa
numa continuidade dial6gica que evita chegar a sintese, tanto pela passividade das personagens
como no caso analisado dos irmaos em “Casa Tomada” e no enredo do motociclista de “A noite
de barriga para cima”; quanto pela impossibilidade de uma s6 resolugao que defina o desfecho
da narrativa e o fim dos personagens. Assim ficou demonstrado nestes dois contos, nos quais
Cortazar-autor nos deixa na oscilacdo entre o sonho e a vigilia do motociclista e o perseguido
dos astecas; e a estranheza diante do abandono da casa por Irene e seu irmao; sem uma Unica
solucdo ao problema proposto pelo fantastico, por isso, consideramos que a abertura, ou seja, 0
ndo fechamento e inconclusibilidade do desfecho da narrativa estdo representados nestes
contos.

A proposta da polifonia de Bakhtin ao proporcionar-nos o suporte de um método
artistico de representacao literaria dos personagens em sua relacéo dialégica com seu autor, fato
que nasce da vontade de seu criador, ou seja, de Cortazar enquanto autor presente na narrativa,
nos ofereceu o auxilio necessario para desenvolver suas confluéncias com o fantéstico
cortazariano, pois consideramos que, apesar do proprio Cortazar ndo ter colocado sua posicao
dialogica como o fez Bakhtin, sua pratica literaria em suas narrativas breves demonstra,
segundo nossa andlise, sua interacdo dialégica com marcas polifénicas, em sua busca por
representar — e isto sim é abertamente exposto pelo escritor latino-americano em “Teoria do
tanel” — homens que falam e por isso vivem, homens que tém uma cosmovisdo, homens de
infinita riqgueza humana.

A chave para nossa demonstracdo esta, segundo entendemos e identificamos, na
relacdo dialogica de Cortazar-autor com seus personagens, posic¢éo que lhe permite representar
a personagem Alina Reyes, em “Longinqua”, numa contradi¢do que a opde a si mesma, e por

isso a duplicidade rainha/mendiga, sem definicdo no final do enredo, pois ela é tdo inconclusa
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e inacabada em conflito consigo mesma, que nao decide quem € na realidade ficcional a tal
ponto que as duas permanecem no relato, pois sua transposicao pela realizacdo do fantastico
nos demonstra o continuo conflito sem um desenlace que Ihes dé acabamento definitivo,
proporcionando-nos o impasse dialégico na narrativa, no qual se unem o polifénico e o
fantastico, numa demonstracdo do inacabamento do desfecho narrativo.

Afirmamos que, segundo nossa analise, as narrativas breves de Cortdzar possuem
marcas do discurso polifonico, conforme a teoria de Bakhtin, contudo, quando necessario nosso
autor abre mao de sua relacéo dialogica para posicionar-se desde uma perspectiva monologica,
pela qual enforma seus personagens de modo a dar-lhes acabamento estético. Porém, isto
acontece quando é conveniente ao desenvolvimento da narrativa, como na necessidade de
verossimilhanga do fantastico em “Longinqua”, e no caso de personagens secundarios, a
semelhanca do noivo, a mée e a irméa de Alina Reyes, representados pela exotopia e excedente
de visdo transferidos por Cortazar-autor a prépria Alina. Observamos similar posicao
monologica em “Carta a uma senhorita em Paris”, na relagdo do personagem-narrador com
Sara, a funcionaria de quem esconde os coelhinhos.

O personagem Johnny Carter de “O perseguidor”, nos proporciona ainda mais
complexidade e profundidade humana na representacdo artistica de Cortadzar. Segundo
entendemaos, o principio polifénico da autoconsciéncia como dominante artistico, nos auxiliou
a elucidar a interacdo dialégica do nosso autor com seu personagem, presentes no texto da
narrativa. Carter € o personagem em constante conflito interior, representa 0 homem em seu
estado de crise, em suas contradi¢cdes que o fazem ndo coincidente consigo mesmo, por isso,
esta em constante impasse com as vozes que adentram em seu interior no microdialogo, a partir
do grande dialogo que constituem as vozes externas na narrativa. Esta representagdo é possivel
pela posicdo dialdgica propria da polifonia, que caracteriza a narrativa breve de Cortazar,
segundo analisamos e demonstramos.

“Carta a uma senhorita em Paris” nos permitiu demonstrar, por meio da mobilizagao
das confluéncias das perspectivas teoricas do fantastico em Cortazar e a polifonia de Bakhtin,
0 embasamento tedrico que apresentamos desde o inicio desta dissertacdo. Desse modo, nesta
narrativa identificamos a naturalizagdo do sobrenatural, na atitude do homem que vomita
coelhinhos, que fica mais evidente em sua passividade em aceitar e sofrer as consequéncias do
que lhe acontece, caracteristicas marcantes do fantastico em Cortazar, assim o demonstraram
no texto o carinho pelos coelhinhos e sua metddica organizagcdo para conviver com seus

diminutos animais.
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Da duplicidade do relato fantdstico, ambiguo e contraditério, em “Carta a uma
senhorita em Paris” nasce sua relacdo com as marcas polifonicas identificadas em nosso estudo.
Portanto, o tradutor vomitador de coelhinhos nos expressa, por meio de sua carta a amiga, seu
profundo conflito interior, a partir da posicao dialogica de Cortazar-autor, que o deixa revelar-
se pela sua propria palavra. Conflito de vozes em oposicao evidenciadas no seu microdiélogo,
entre a voz de Andrée presente em sua organizacdo no apartamento oposta a metodologia e
costumes do tradutor; e, a voz de Sara, que se opde também a do personagem-narrador,
ocasionando assim a terrivel oposicdo ordem/desordem, racional/irracional, que o levam a
transparecer sua ndo coincidéncia com o mundo que o rodeia. De modo semelhante, a
contraposicdo de seus sentimentos de amor e desamor pelos coelhinhos, o apresentam como
contraditério, inacabado e inconcluso, levando o personagem ao limite de seu conflito interior
no limiar de sua Ultima deciséo, infelizmente a seu suicidio anunciado na carta. Desse modo,
neste conto fantastico de Cortazar, segundo nosso entendimento, transpareceu 0 ndo
fechamento tanto da personagem principal quando do desenlace da narrativa, numa continua
discussao polifénica.

Nossa analise nos permite afirmar que Cortadzar € um autor sensivel ao discurso
polifénico, que soube aproveitar de sua qualidade para enriquecer a representacdo artistico-
literaria de seus personagens, apresentando-os profundamente humanos ao ponto de nos colocar
— do mesmo modo que faz com eles — diante de um espelho e percebermos também que somos
contraditérios, inconclusos, procurando e perseguindo um acabamento, a unidade do ser.
Consideramos que, segundo a afirmacdo de Bakhtin (1929/2018), “o0 homem ndo coincide
consigo mesmo”, os personagens de Cortazar — analisados nesta dissertacdo — ndo coincidem
com a profundeza da suas almas e nem com o mundo que os rodeia, por iSso se apresentam no
conflito de oposicdo de vozes/ideias, que os levam a fatalidade em suas vidas, na realidade
ficcional.

Concordamos com o fildsofo russo de que essa ndo coincidéncia com o proprio ser é
caracteristica do ser humano, por isso percebemos que também somos colocados diante de
nosso reflexo quando temos contato no momento da nossa leitura com Alina Reyes, que nao
sabe se € rainha ou mendiga na oscilagdo e eterna ambivaléncia; ou com Johnny Carter, que nos
coloca na ambiguidade entre o perseguidor e o perseguido, quem ¢ ele afinal? O jazzman de
sucesso ou 0 homem miseravel? Personagens que estdo no limiar de sua Gltima deciséo, as
portas de sua fatalidade, contudo, nem neste instante decisivo de suas vidas conseguem resolver

seu conflito interior, tdo polifénico quanto 0 mundo que os rodeia.
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Para Antonio Candido (2011) o direito a literatura e a outras artes correspondem a
necessidades profundas do ser humano, pois se ndo forem satisfeitas as consequéncias sao a
desorganizacdo pessoal ou no minimo a frustracdo mutiladora. Consideramos que sem 0
usufruto da literatura nos é cortado o vinculo com aquilo que nos possibilita a organizacéo de
nossos sentimentos, emocgdes e nos auxilia a dar forma a nossas concepcdes e viséo da vida e
do mundo que nos rodeia, e com isso a possibilidade de utilizar a linguagem de um modo mais
estruturado e coerente com as nossas ideias e pensamentos.

Tendo em conta nossa visdo da literatura — que se coaduna a de Candido —, apontamos
que nosso estudo nesta dissertagdo nos demonstra o potencial humanizador da literatura em
Cortazar, segundo seu projeto literario coerente com sua visdo e atividade politica, que almejava
a felicidade humana na restitui¢do de sua liberdade com a expectativa de alcangarmos uma vida
em comunidade justa e pacifica para todos. Potencial humanizador da literatura de Cortazar,
que se evidencia na representacdo de seus personagens tdo inconclusos, inacabados e
contraditérios como nds mesmos, por isso diante do espelho que eles representam temos a
possibilidade de organizar nossos pensamentos, sentimentos e concepces ao nosso respeito e
sobre 0 mundo que nos rodeia.

O mundo organizado nos contos de Cortazar nos possibilita organizar o nosso conflito
interior ao entrarmos em contato com o outro, que pode ser um dos personagens cortazarianos
ou um dos nossos semelhantes propriamente dito, desse modo, por meio da potencialidade
humanizadora da literatura, como a de Julio Cortazar, é possivel o fendBmeno do homem ao
espelho, explicado por Bakhtin (2020, p. 51): “A ingenuidade da confluéncia de si mesmo e do
outro, na imagem do espelho. Excedéncia do outro. Eu ndo tenho um ponto de vista sobre mim
mesmo de fora, ndo tenho uma aproximacao da minha prépria imagem interior. Dos meus olhos
olham os olhos alheios”, por isso, segundo o filésofo russo, nunca estamos sozinhos diante do
espelho, as nossas vozes dialogam com as vozes dos outros, como no microdialogo originado
no grande dialogo da vida mesma ou na confluéncia da literatura e da vida: Johnny Carter
diante do espelho aproximando-se de nds, diante do nosso conflito interior polifonico, num
mundo que também é polifénico.

Entendemos que o fantastico em Cortazar em sua busca por mostrar-nos uma segunda
realidade pela via intuitiva, em sua aproximacéo a polifonia de Bakhtin, que em resumo nos
fala da ndo coincidéncia interior do homem consigo mesmo, por isso, inacabado e inconcluso
como 0s personagens representados nas narrativas de Cortazar, confluem a modo de reflexdo
nas palavras do ensaista e professor universitario estado-unidense David Foster Wallace (2012,

p. 267, grifo do autor), para quem intelectualizar as coisas demasiadamente significa “perder-
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se em reflexdes abstratas em vez de simplesmente prestar atencdo no que se passa bem na nossa
frente. Em vez de prestar atencdo no que se passa dentro da gente”. Consideramos que Cortazar,
até onde nossos estudos alcancaram, estaria de acordo com Wallace, pois assim como na
realidade ficcional seus personagens Alina Reyes, Johnny Carter e o vomitador de coelhinhos
séo colocados bem na frente do espelho para olharem em seu interior; de modo similar na vida
cotidiana é possivel refletirmos nos acontecimentos do nosso interior, como num didlogo
polifénico diante da nossa imagem no espelho, ou seja, em didlogo com as outras vozes que se
entrecruzam com a nossa, de forma semelhante como na realidade ficcional representada por

Cortazar.
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