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A INTERSECCAO NARRATIVAS NA VERSAO
HOLLYWOODIANA DE
0 BEIIO DA MULHER ARANHA

Anelise Reich Corseuil
UFSC

RESUMO:

No filme hollywoodiano O Beijo da Mulher Aranha,
de Hector Babenco, adaptagdo da obra homénima de Manuel
Puig, a organizagdo do discurso narrativo com elementos
como temporalidade, focalizacdo e voz — e suas recorréncias
no filme — levam a platéia a compreender um dos principais
temas do filme: a inter-relagdo entre o mundo real e ficcional
dos personagens. Este trabalho analisa, no filme de Babenco,
o entrelagcamento de diferentes narrativas: o discurso linear
e histérico de Valentin é seccionado pelo relato de Molina,
de velhos filmes, onde imagens de suas vidas e de seus desejos
se conjugam.

PALAVRAS-CHAVE:

Narratologia, cinema, metanarrativa.

Considerando que a apresentagdo da fébula, ou histéria, é mais

importante que os eventos da prépria histéria, o discurso narrativo torna-s€ um
elemento central na an4lise de textos literarios ou filmicos. Opostamente a forma
sucinta como uma histéria pode ser resumida — geralmente centrada no conflito
de duas forgas opostas —, as técnicas narrativas empregadas para se apresentar
uma histdria para uma platéia ou para os leitores sdo elementos cruciais para a
caracterizagdo de diferentes obras artisticas, para sua inclusao num determinado
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género e para um direcionamento de sua recep¢do e sugestio de seus
significados. Até mesmo obras desprovidas de forma narrativa chamam a atengo
para a importancia do narrador: em sua andlise da Infdncia de Raleigh, Jeremy
Hawthorn nota que,

nessa obra famosa, dois meninos observam com grande atengao a figura
de um marinheiro que lhes narra uma histéria. O marinheiro aponta para
o mar com um dos bragos, mas seu outro brago forma um gesto familiar
e interpessoal dirigindo-se ao dois meninos. Seu olhar - contrério 4 diregdo
do brago apontado para o mar — fixa-se nos dois meninos, que por sua
vez ndo olham para o mar, mas para aquele que se dirige a eles: o
narrador.’

Esté implicito que Raleigh n3o se sente atraido pelo mar, mas sim
pelas histdrias sobre o mar: o discurso do narrador revela-se, entdo, mais
importante que o préprio assunto da histéria. Nesse processo, o narrador € o
mediador entre os fatos e o leitor, tornando-se elemento central para a textura
da obra artistica. E através do discurso do narrador que a histéria faz sentido,
atraente, ou enriquecida.

Apesar da diversidade dos estilos literdrios e dos diferentes usos que
fazem do narrador — por exemplo, o realismo depende de um apagamento ou
neutraliza¢io do narrador para alcangar seus efeitos caracteristicos —, a presenga
do narrador no texto literrio € evidente para o leitor, uma vez que a produgio
verbal implica num distanciamento entre 0 momento passado, em que a histéria
aconteceu, e o tempo presente, em que a histéria € narrada.

No cinema, o fato de as palavras serem substitufdas por imagens,
como se a platéia estivesse vendo a agdo sem a interferéncia de um narrador, ou
de sua voz, produz a impressio de que ndo hd narragdo, mas apenas um processo
de mostrar, “monstration”, conforme Gaudreault.? Os recentes debates sobre
narratologia, com as visdes opostas de Seymour Chatman e David Bordwell
sobre o0 processo de narrar e mostrar no cinema, sdo elucidativos: para Bordwell,
o cinema nio apresenta um agente correspondente ao narrador literario,
atribuindo, assim, a construgio da narrativa filmica 2 atividade de reconstrugao

1. A tradugdo é minha, conforme o original: “in this famous painting two young boys store with rapt attention of the figure of o
sailar who s telling them o story, The sailor points out to seo with one orm, but his other orm forms itself into o fomiliorinterpersonal
gesture directed towords his ouditors. His goze does not follow the directian of his pointing orm but it is fixed upon the two boys
who, in return, store not out to seo but ot the person who is addressing them: the norotor.” Em Howthorn, 1985. p. VIII.

2. GAUDREAULT, 1987. p. 29.

exercida pela platéia; para Chatman, a construgio da narrativa é codificada no
filme através de uma série de pistas.® Corroborando a percepgio de Chatman,
Gaudreault aponta para a presenga de um narrador filmico através de atividades
como a de edigfo, reveladora da interferéncia do narrador nos eventos da histéria.
Através da edi¢do, ou montagem, diferentes segmentos espago-temporais podem
ser articulados de forma subseqiiente e cenas podem ser organizadas, ndo apenas
linearmente, mas também numa variedade de seqiiéncias — atividade que aponta
para a existéncia de um mediador que organiza os eventos da histdria: o narrador.

Além da edigdo, outras técnicas também indicam a presenga de um
narrador: focalizagdo, uso da cor, da misica e do tempo; de acordo com Chatman,
os didlogos também sao minimamente narrados. O termo narrador, ou “narrador
impessoal”,* ndo estd necessariamente ligado a uma individualidade, mas revela
a presenga de uma autoridade. Em textos ficcionais contemporineos, essa
autoridade estd geralmente imersa no préprio discurso ficcional, uma vez que
em muitas obras o mundo diegético das personagens e o mundo extra-diegético
do narrador sdo reflexivos. De fato, nos trabalhos de Woody Allen, a autoridade
do narrador € as vezes questionada quando as personagens se dirigem
diretamente 2 platéia, conscientemente rejeitando a mediagdo do narrador.

A obediéncia a convengdes narrativas, ou as possiveis maneiras de
se fugir as convengfes, é constantemente problematizada na obra de autores
como Nabokov, Borges e Cortazar. Dessa forma, o desvio da norma pode ser
visto como intencional e até mesmo criador de uma temdtica, especialmente
porque o desvio esté presente na obra de muitos autores, fato que aponta para a
existéncia de uma caracteristica da narrativa produzida a partir de 1950 e
definidora da narrativa pés-moderna. Nio se pode ver como pura coincidéncia
que, dos anos 50 aos 90, diferentes autores trabalhem com a mesma
problemitica: a possibilidade de ir-se além dos limites entre ficgio e realidade
impostos pela fung¢do do narrador. O que se delineia nessa préitica narrativa € a
subversdo da autoridade do narrador como um ato intencional do autor para
alcangar certos objetivos ou significados através do discurso narrativo ficcional.

No filme O Beijo da Mulher Aranha, de Hector Babenco, adaptagio
homo6nima da obra de Manuel Puig, a organizagdo do discurso narrativo com
elementos como temporalidade, focalizago e voz — e suas recorréncias no filme —
leva a platéia a compreender um dos principais temas do filme: a inter-relagdo
entre os mundos real e ficcional dos personagens. O filme de Babenco inter-

3. CHATMAN, 1990. p. 127.
4_RYAN, 1981.p. 518.
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relaciona diferentes narrativas: o discurso linear € hist6rico de Valentin é
seccionado pelo relato que Molina faz de velhos filmes, onde imagens de suas
vidas e de seus desejos se entrelagam. Nesse contexto, este trabalho focaliza,
em O Beijo da Mulher Aranha, a relagdo entre as diferentes narrativas através
de uma andlise da temporalidade e focalizag3o.

Os termos temporalidade (ou tempo) e focalizagdo foram inicialmente
desenvolvidos por Genette e mais tarde adaptados para o estudo de narratologia
no cinema. Temporalidade € definida como a relagio entre o discurso narrativo
¢ a histéria em termos de duragdo, ordem e freqiiéncia.’ No filme de Babenco,
a manipulagio do tempo pelo narrador torna-se evidente através do seu uso de
uma ordem temporal ndo linear. A primeira parte do filme apresenta a relagio
entre dois companheiros de cela numa prisdo da América do Sul: Valentin (Raul
Julia), prisioneiro politico, € Molina (William Hurt), homossexual acusado por
corrupgdo de menores. A a¢do do filme centraliza-se nas tentativas de Molina
de salvar Valentin da fome e da tortura através de sua cooperagéo com a policia.
E possivel ao espectador compreender que essa parte corresponderia a duas
semanas no tempo da histéria, uma vez que o inspetor de policia menciona
quanto tempo foi necessério para interrogar Valentin; no tempo do discurso, ou
na diegese, essa parte toma um pouco mais que a metade do filme. A segunda
parte apresenta mais agdes numa ordem linear e vai da liberdade de Molina até
sua morte por um dos membros do grupo revoluciondrio de Valentin, envolvendo
também a policia.

Na primeira parte, Babenco desenvolve a personalidade dos
personagens e suas relagdes cada vez mais complexas. Quatro flashbacks (na
terminologia de Genette, analepses) interrompem a narrativa linear e neles
Molina e Valentin relembram suas vidas antes da prisdo. Os flashbacks s6
ocorrem apds 0s personagens se sentirem mais {ntimos, uma vez que, no inicio,
Valentin reluta em contar a Molina fatos de sua vida para ndo correr o risco de
denunciar seus amigos politicos. Os dois flashbacks relacionados a Valentin
expdem a platéia as razGes de seu encarceramento e sua relagdo com Marta
(Sonia Braga) e sdo importantes para revelar que Marta é a mulher que
personifica alguns dos filmes narrados por Molina. Apesar da constante critica
de Valentin ao filme de Molina, é a imaginagdo do primeiro que recria para a
platéia as imagens dos filmes narrados pelo iltimo. Assim, os flashbacks
mostram que o realista Valentin € afetado pelo mundo imaginativo de Molina.
A ruptura dos limites que separam ficg#o e realidade, importante tema explorado

5. HENDERSON, 1983. p. 5.

no discurso filmico, € transmitida pelo flashback de Valentin, através de quem
o narrador impessoal opta por representar as cenas para a platéia; assim, a ruptura
torna-se no s6 um recurso usado por um narrador externo 2 fdbula, mas também
uma condi¢do da prépria situagdo do personagem.

Em cinema, flashbacks e todas as outra anacronias sdo importantes,
uma vez que produzem efeitos especificos na platéia. Se a histéria de Molina e
Valentin fosse contada sem flashbacks, o fato de que Marta atua como heroina
de um filme reacionario nfo seria conhecido pela platéia. Conseqiientemente, a
platéia ndo saberia que os dominios da realidade € da imaginag¢4o ndo se separam
claramente na mente de Valentin. Além disso, o flashback ¢ uma forma
econdmica de transmitir informag&o: seriam necess4rias horas de filmagem para
mostrar como Valentin passa do envolvimento com Marta a participagdo no
movimento revoluciondrio. Através dos flashbacks, o narrador seleciona a
informagéo mais importante e a platéia preenche as lacunas.

Os outros dois flashbacks relacionados a Molina sdo importantes
porque mostram seu desenvolvimento psicolégico. Duas cenas sdo apresentadas:
a que trata de seu amor pelo gargom e a do julgamento. Através do uso de
flashbacks, o narrador impessoal parece justificar o envolvimento de Molina
com um menino. Torna-se claro que Molina, como homossexual, € um outsider,
negligenciado pela sociedade. Seu amor pelo gargom € s6 mais um dos seus
sonhos: seus amigos, como diz, sio um grupo de freaks, e seu relacionamento
com a mée ndo o deixa ter vida prépria.

Outra categoria temporal € a freqii€ncia, também estudada por Genette,
que a define como a relagio numérica entre os eventos na histéria e aqueles
apresentados no discurso. No singulativo, cada evento na hist6ria € apresentado
uma vez no discurso. O Beijo da Mulher Aranha apresenta o modo singulativo
e a repetigdo do singulativo. Nele, cada uma das cenas de refeigdes, a cena de
morte e o ato de traigdo acontecem uma vez apenas, tanto na histéria como no
discurso. Na verdade, as cenas de refei¢des, que se repetem quatro vezes no
discurso, podem ser tomadas como singulativas, pois cada uma delas implica
num significado diferente para o desenvolvimento da histéria. A troca de pratos
entre Molina e Valentin é importante para mostrar a atitude protetora de Molina
com relagdo a seu companheiro de cela. Na primeira cena de refeigdes, Molina
fica doente; na segunda, Valentin fica doente ¢ Molina cuida dele; na terceira,
celebram a boa comida supostamente trazida pela mée de Molina; ¢, em outra
cena, Valentin recusa o café da manhi de Molina para nao depender dele. Para
a evolucdo da histéria, essas cenas sdo significativas, uma vez que mostram
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que, mesmo Molina ndo sendo totalmente honesto com Valentin, tanto Molina
quanto Valentin gradualmente se envolvem um com o outro.

A repeti¢do do singulativo ocorre durante as narrativas embutidas,
quando Molina conta seus filmes a Valentin. A histéria de Leni e Werner repete
muitas cenas singulativas da primeira ou da narrativa principal. A cena da
refei¢@o entre Molina e Valentin € repetida por Werner e Leni; o ato de traigfo
de Michelle e Leni ecoa na trai¢do de Molina; as mortes de Michelle e Leni
podem ser vistas como repetigdes da cena singulativa da morte de Molina,
também funcionando como uma antecipagio.

Mesmo que as narrativas embutidas de Molina ndo sejam parte da
histéria principal, tornam-se elementos centrais no contrato ficcional, uma vez
que explicam a vida de Molina. Na verdade, Molina diz, num dos seus primeiros
didlogos com Valentin, que ele se identifica com Leni. Essas repetigses do
singulativo nas narrativas embutidas de Molina n3o apenas quebram a ordem
linear do filme, mas também mostram como ficgdo e realidade sio feitas para
refletir uma a outra. Realmente torna-se dificil saber se a morte de Molina nfo
€ sua prépria escolha em recriar a her6ica morte de Leni, j& que sabe nio poder
escapar nem da policia nem dos revoluciondrios. Essa oposi¢do entre tempo
interior, mostrado como ciclico, e tempo linear também reflete o choque entre
o discurso feminino, imaginativo, proposto por Molina, e o histérico e a 16gica
pragmdtica propostos por Valentin. Esses dois dominios, que inicialmente se
separam, sdo interligados & medida que evolui a narrativa.

Ndo apenas a identificagdo de Molina com Leni, mas também a
repeti¢do do singulativo na primeira e segunda narrativa tornam reflexivo o
mundo ficcional do Beijo da Mulher Aranha. Um nivel de narrativa reflete o
outro até tornar-se dificil distinguir a vida de Molina da ficgfo criada por sua
imaginagdo. Na verdade, como salientou Tony Tanner, em trabalhos ficcionais
contemporaneos, a reflexividade, ou a presenga de espelhos dentro do discurso
narrativo faz toda afirmagao dibia, “uma vez que no conseguimos estabelecer
o grau de refragdo.” Quando Molina interpreta as palavras de Michelle “o
amor € um luxo que uma aranha n3o pode se permitir”, é impossivel saber se
Molina est4 falando sobre si mesmo, ou se estd apenas repetindo as palavras de
Michelle. Contudo a freqiiéncia com que o singulativo se repete faz a platéia
consciente do fato de que a repeti¢do do modo singulativo é usada pelo narrador
impessoal para explicar a mente e o comportamento de Molina. Afinal, os filmes
romanticos e tristes de Molina fazem-no ainda mais humano diante da platéia.

6.TANNER, 1971.p. 34.

Como a ordem e a freqiiéncia, a duragdo também é uma subcategoria
de temporalidade. E definida como a relagdo entre o tempo levado pelos eventos
da fabula e o tempo levado para apresent4-los. Essa relagio determina o ritmo
do filme. Em O Beijo da Mulher Aranha é possivel identificar dois ritmos
diferentes: a primeira parte, que vai até a liberdade de Molina, € lenta; o resto
do filme é rdpido. A pausa, que ¢ o principal marcador de duragdo usado no
filme de Babenco, permite a interrupgio do tempo-histéria, ou tempo linear,
pelas narrativas embutidas de Molina.” As principais pausas usadas no discurso
narrativo ocorrem quando Molina narra seus filmes, constantemente
interrompido pela critica de Valentin as figuras estereotipadas de seus
personagens. Valentin chama os filmes de reaciondrios. Os alemaes sdo
glamurosos e os franceses, os vildes. Nesse contexto, duas histérias sdo narradas
simultaneamente: a de Valentin, Molina e a policia; ¢ a de Leni e Michelle. A
narrativa de Molina comega quando a cAmera mostra a cela; depois, durante
uma noite de doenga, quando Valentin come os feijoes envenenados, a platéia
finalmente conhece o trégico destino de Michelle. Dias depois, o filme de Molina
continua e a morte de Leni é revelada. Assim, a narrativa ¢ interrompida trés
vezes por Molina com sua narrativa sobre o filme alemdo.

Essas narrativas embutidas, ou secundérias dentro da primeira
narrativa, podem ser vistas como molduras dentro de molduras por meio das
quais a platéia pode entender melhor os conflitos internos tanto de Molina quant'o
de Valentin. Para Molina, suas histérias sdo literalmente uma fuga de sua prépria
realidade, enquanto que, para Valentin, explicam conflitos internos. A interagﬁo
entre o primeiro e o segundo niveis de narrativa mostra os discursos do roméntico
Molina e os do revoluciondrio e pragmatico Valentin. Mas as histérias
romanticas de Molina fazem o leitor consciente de que Valentin tem pensamentos
conflitantes em relagdo A sua amante Marta. Mesmo Marta representando a
“burguesia” contra a qual luta Valentin, é a sua imagem que d4 forma ao filme
de Molina. Para Molina, a visdo critica que Valentin tem de seus filmes também
o faz consciente de que entre os nazistas e os torturadores ndo hé diferenga.
Como diz Roberto Echavarren sobre o romance de Puig, “as subjetividades dos
protagonistas sdo articuladas através das narrativas embutidas”.® As narrativas
embutidas no filme de Babenco sio complementares, uma vez que € através
delas que a platéia entende o relacionamento conflitual entre Valentin e Molina.

A interagdo de ambas as narrativas, a primeira e a segunda, pode ser

7. BAL, 1985. p. 68.
8. ECHAVARREN, 1986.p.79.
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vista como uma manipulagdo do narrador principal, pois as cenas descritas na
narrativa embutida correspondem sempre as cenas das primeiras narrativas.
Por exemplo, a narragdo de Molina sobre a cena do jantar de Leni e Warner é
precedida pela prépria cena do jantar de Molina com Valentin, enfatizando,
assim, o papel roméntico na imaginagdo de Molina. As semelhangas entre ambas
as narrativas sdo sincronicas e tornam o espectador consciente de que as imagens
sdo conjugadas pelo narrador impessoal.

De acordo com Mieke Bal, o aparecimento da narrativa embutida (ou
o “texto espelho”) no inicio de um trabalho de ficgdo funciona como um sinal.
Pode mostrar o curso da fibula, pode influenciar na evolugio da fdbula e também
pode mostrar o destino dos personagens. Na verdade, os filmes embutidos ilustram
o destino de Molina. Seu amor por Valentin e sua morte como espiao podem ser
comparados ao amor de Leni por Werner e sua morte como espid. O filme alem@o
prediz o final da fdbula principal. No entanto a fung¢do do “texto espelho” como
explicagdo para o destino dos personagens € ainda mais evidente para a platéia,
quando Molina narra a hist6ria da Mulher Aranha. O destino da mulher apanhada
em sua prépria teia € 0 mesmo que o destino de Molina na armadilha de sua
prépria sexualidade, sem ter a chance de ter 0 amor de Valentin. Para a platéia, a
ligagdo entre a Mulher Aranha e Molina é claramente estabelecida, mas, para
Valentin, a Mulher Aranha s6 pode ser sua amante Marta.

Ao lado da pausa criada pela narrativa embutida, h4 uma importante
pausa descritiva que € usada numa cena de O Beijo da Mulher Aranha. No
comego do filme, a cAmera move-se lentamente em dire¢éio ao interior da cela.
Primeiro mostra as paredes, depois os dois personagens, Molina e Valentin. De
forma geral, a platéia est4 sendo apresentada aos personagens € a sua situagio.
Mas o que chama a atengfo da platéia € a disposi¢do cuidadosa das roupas na
- corda dentro da cela, seu efeito colorido. As camisas azul e vermelha ¢ as calgas
coloridas contrastam com o cinza das paredes como se fossem parte da
decoragdo. A cela é também limpa e o dnico elemento fora do lugar sdo as
cicatrizes de Valentin. Molina ¢ também parte da decoragio; suas roupas, seu
rosto pintado e sua expressdo fazem dele parte da cela, como se fosse um artista
ensaiando em seu camarim. Assim, o narrador apresenta a platéia uma cela-
prisdo incomum, em que Molina ndo é apenas prisioneiro, mas também um
artista criando uma atmosfera.

Um resumo também ¢ usado no filme para mostrar a nova vida de
Molina depois que deixa a prisdo. H4 a voz do diretor da prisdo sobre o som da
méquina de escrever produzindo uma explicagdo oficial para a sua liberdade,

enquanto a cimera mostra Molina j4 na companhia de sua mée € amigos. A
justaposigdo de sons e imagens aponta para a atividade do narrador princ.ipa'l,
que mostra para a platéia, num econ6mico uso de espago e tempo, 0s principais
eventos referentes 2 vida de Molina depois de solto.

Depois da parole de Molina, o que é mais usado no discurso narrativo
em termos de duragdes é o modo da “cena”, no qual o evento no tempo, a
fabula e sua representagdo no discurso correspondem perfeitamente. O que
acontece na fabula é mostrado no discurso narrativo com abreviagdo ou
prolongamento: tempo-histéria e tempo-discurso combinam. O telefonema de
Molina, o arranjo do dinheiro, o encontro com o gargom $3o0 mostrados no
discurso narrativo. Esse uso de “cena” pode ser explicado pelo fato de, depois
da liberdade de Molina, a agdo acontecer de uma forma linear, sem narrativas
embutidas, flashbacks ou interrupgdes.

Diferente de muitos filmes em que a elipse é um recurso importante,
O Beijo da Mulher Aranha apresenta apenas um claro uso dela. Na elipse,. os
eventos que acontecem na fdbula sdo omitidos no discurso narrativo. Assim,
supde-se que a platéia preencha as lacunas. Na transi¢do de cenas entre a morte
de Molina e o sonho final de Valentin nio h4 qualquer informagdo sobre a vida
de Valentin na prisdo. Contudo, pelas palavras do médico, é possivel entender
que Valentin foi exposto 2 tortura continua ¢ que vio finalmente mat4-lo como
fizeram com Américo. A excegdo dessa passagem, o filme ndo usa elipse; 0s
eventos que acontecem na fibula sdo mostrados diretamente a platéia: o
envolvimento entre Molina e Valentin; o contrato entre Molina e a policia para
proteger Valentin; a liberdade de Molina; o telefonema; a morte de Molina e o
sonho final de Valentin sdo alguns dos principais eventos da fdbula.

O filme de Babenco apresenta um curioso uso de slow-down. Ao
diminuir o ritmo da narrativa, o tempo néo é mais o tempo da fabula. Como
nota Bal, “em momentos de grande suspense, o slow-down pode funcionar como
uma lente de aumento”. Na cena em que Molina vai encontrar o grupo
revoluciondrio, o slow-down aumenta a tensdo, uma VeZ que oS minutos que
precedem o encontro sdo estendidos. A camera mostra a igreja, o povo} na rua,
o homem tocando acordeom, focaliza Molina e, entéo, o rosto do miusico; 0
efeito é de tempo passando devagar.

De acordo com Genette, 0 “tom”, entendido como distincia e
perspectiva na narragdo, ¢ outra categoria importante. Em cinema, 0s estudos
de Genette sobre perspectiva permitem novas possibilidades de se olh.ar a
narrativa por meio do focalizador. Através do focalizador, é possivel distinguir-se
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“a atividade do narrador refletindo sobre a agdo do mundo ficcional, da atividade
do personagem enquanto posi¢do no texto de onde a agfio & vista — como nos
textos literdrios que usam discurso indireto livre, um estilo aperfeigoado por
Flaubert. O focalizador é 0 agente que v&, sente e & através de sua sensibilidade
que a platéia de um filme pode entender as emogdes do personagem e a visio
dos fatos do mundo ficcional. Para o cinema, o focalizador torna-se essencial, pois
€ possivel para o narrador manipular a narragdo sem interferir diretamente nela.

Em O Beijo da Mulher Aranha, a presenga do narrador impessoal
pode também ser vista em seu uso de focalizagdo quando Molina narra seus
filmes. Mesmo que, na maior parte do tempo, O Beijo da Mulher Aranha
apresente discurso direto dentro dos didlogos entre Molina e Valentin, algum
discurso narrado dentro da narrativa pessoal de Molina e dentro dos flashbacks
de ambos os personagens, a presenga do narrador impessoal mostra-se pelo seu
uso de focalizagdo. Na cena em que Molina est4 contando seus filmes, a primeira
reagdo do espectador € aceitar as imagens como se fossem transmitidas pela
mente de Molina. Até mesmo a observagéo de Valentin “Vocé disse que os
olhos dela [de Leni] eram negros” confere mais autoridade a narragio de Molina.
Contudo o movimento da cimera em diregdo ao rosto de Valentin durante a
narra¢do de Molina e o fato de que, no flashback de Valentin, Marta é a mesma
mulher que Leni, indicam que Valentin ¢ o focalizador. A platéia vé& o que
Valentin imagina.

O uso de focalizagdo interna ndo sé torna evidente a presenga do
narrador impessoal, mas também auxilia o espectador a entender os conflitos
internos de Valentin. Considerando-se que Valentin tanto rotula os filmes de
Molina de reacionérios como d4 seu rosto de amante a Leni, ¢ dificil ndo entender
o pragmético Valentin e o homem roméntico como a mesma pessoa. Sua
dualidade mostra-se no fato de que, a0 mesmo tempo em que rejeita o
romantismo burgués de Molina, é a burguesa Marta quem est4 constantemente
na sua imaginagdo. Esse conflito na vida de Valentin sé pode ser entendido
pela platéia através do uso de focalizagdo interna pelo narrador impessoal.

A posigdo privilegiada de Valentin no discurso narrativo também
deixa claro que € Molina o criador, ou doador, enquanto Valentin é quem recebe
os beneficios da narragio de Molina. A narra¢@o de Molina propicia a Valentin
apossibilidade de escapar 4 realidade, e é isso o que lhe resta depois da liberdade
de Molina — o sonho final de Valentin pode ser visto como a descoberta de sua
prépria imaginagdo e a total aceitagdo dela. Para o espectador, a cena mostra
como a relutancia de Valentin em aceitar o presente de Molina finalmente &

superada. Na cena final, Valentin aceita o papel de Molina, j4 que se torna o
produtor de sua prépria histéria ficcional.

Depois da liberdade condicional de Molina, Valentin torna-se o
focalizador interno; assim, o espectador fica mais préximo da subjetividade de
Molina. Quando chega 2 casa de sua mée, a cdmera mostra apenas o espago que
Molina consegue ver. A porta, a entrada e as costas da mde s&o vistos por Molina
e pela platéia. Em outra cena, quando chega a boate, a cAmera mostra seus amigo's,
a reagio deles ao vé-lo e sua prépria tristeza. Seus olhares vagos € seu siléncio
refletem o estado psicolégico do personagem. A platéia pode, assim, entender
Molina. Este Mudou no periodo em que ficou com Valentin e torna-se consciente
do seu préprio deslocamento em relagdo a sua méae e a0s velhos amigos.

H4 um uso interessante de focalizagio quando Molina esté cuidando
de Valentin durante sua doenga na cela da prisdo. Molina € extremamente
protetor e usa a toalha para proteger Valentin da cdmera. O olhar da cimera &,
entdo, bloqueado pela toalha, impedido de invadir sua privacidade. Nessa cena,
a cimera ocupa a posi¢io do narrador, que estd do lado de fora da diegese.
Mesmo sendo Molina e Valentin os centros dessa cena, existe a presenga do
narrador-camera cuja autoridade é questionada pelo gesto de Molina. O desgaste
da autoridade do narrador e a sua inclusdo no mundo ficcional questiona a
posigdo do narrador, visto como alguém que “relembra eventos numa posi¢ao
fora do mundo ficcional”. Nesse momento especifico do filme, o narrador esta
dentro do mundo ficcional, interagindo com os personagens, € até mesmo
perdendo parte de sua autoridade. Molina evita sua presenga e ele ganha
claramente sua privacidade.

O problema com relagdo 2 autoridade € crucial nessa cena, uma vez
que a autoridade do narrador impessoal se transfere para o autor ixr}plfcito.
Quando Chatman diz “..nessa era de reprodugdo mecanica, parece ingénuo
rejeitar a possibilidade de uma atuag@o narrativa ndo humana. (Lembre, ndo
estou falando do criador original dos textos narrativos...)”,’ ele se refere a
presenga do autor implicito, que é capaz de usar tanto a fibula quanto o discurso
narrativo para transmitir suas idéias. A idéia implicita na cena de O Beijo da
Mulher Aranha é que os limites entre realidade e ficg8o ndo sdo tdo claros.
Dessa forma, a intromissdo de Molina no mundo do narrador se justifica.

A cena de Molina com a toalha est4 relacionada com um dos principais
temas do filme, que é a reflexividade entre realidade e ficcionalidade na vida

9. CHATMAN, 1990. p. 128,
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dos personagens. No momento em que interfere na autoridade do narrador,
Molina mistura dois niveis diferentes no contrato ficcional: seu prépric mundo
e o mundo do narrador. O primeiro é normalmente autorizado pelo tltimo. Para
o0 espectador, o autor implicito estd mostrando que a arbitrariedade na disting#o
entre ficcionalidade e realidade dentro do filme pode ser abalada. Da mesma
forma que as distingdes que separam os mundos de Molina e Leni se apagam,
desgasta-se a separagdo entre diegese e mimese. No primeiro caso, os recursos
do narrador enfatizam as semelhangas entre ambos os mundos; no segundo
caso, torna-se um ato intencional do narrador implicito.

Pode-se ver os diferentes niveis de narragdo de maneira bem
estruturada em O Beijo da Mulher Aranha. Pode-se entender a narragio
metadiegética de Molina como narrativa embutida dentro da narrativa maior.
O narrador-personagem Molina, que viu os filmes que narra, tem seu discurso
narrativo embutido dentro do discurso narrativo do narrador impessoal, uma
vez que o tltimo comenta o discurso do primeiro. O uso de focalizagdo pelo
narrador impessoal mostra que, mesmo Molina narrando os filmes, é Valentin
que produz as imagens.

Além de predizerem o desenvolvimento da fdbula principal, os textos
embutidos, ou, segundo Bal, os textos-espelhos podem também parecer-se com
ela e explicd-la. Como diz Molina, ele “identifica-se com Leni”. Molina € um
doador €, como Leni, um artista. Através de seu préprio discurso narrativo, ele
cria como um artista. Na verdade, o segundo texto embutido de Molina, que é
a hist6ria da Mulher Aranha, ilustra metaforicamente a prépria fungio de Molina
dentro da fibula principal. No segundo filme, sua identidade é melhor explicada.
Da mesma forma que a Mulher Aranha é presa em sua prépria teia, Molina é
prisioneiro de sua habilidade de ficcionalizar sua existéncia: Molina é Leni,
Michelle ¢ a Mulher Aranha. Os trés s3o criaturas ficcionais que lembram a
vida e morte de Molina. Molina narra hist6rias ficcionais que se relacionam
com sua prépria vida, como se a sua vida e a vida das trés personagens femininas
de seus filmes fossem parte da mesma teia. Na verdade, como a Mulher Aranha
cria sua teia, Molina também cria a sua, produzida por sua mente romantica e
imaginativa. Nesse contexto, arelagdo entre ficgdo e realidade dentro do contrato
ficcional pode ser vista como uma teia de inter-relagdes.

Na verdade, a imaginagdo prevalece no final do filme quando Valentin
cria seu préprio sonho romantico. Valentin torna-se o produtor de um novo mundo
ficcional, no qual € livre para viver com Marta. Dessa forma, h4 um nova narrativa
embutida dentro do discurso narrativo principal, uma vez que a manipulagio do
narrador impessoal ainda € evidente. A presenga do narrador impessoal é mostrada
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pelo uso de cor ¢ moldura. Valentin muda seu papel no filme. Ele se emafanha
nas narrativas de Molina 2 medida que se torna o narrador de um mundo ficcional.

As imagens de O Beijo da Mulher Aranha refletem a importﬁncia.da
teia ficcional tramada por Molina. Leni, Michelle, a Mulher Aranha e Molina
sio parte da mesma teia ficcional em que um explica o outro. A repet.igﬁo das
cenas singulativas, nas quais traigdo, amor e morte sao constantemente 1terado.s,
enfatiza a relagdo entre as ficgSes suspensas narradas por Molina e sua prépria
vida. Molina é apanhado em sua prépria teia da mesma forma que a Mulhcr
Aranha é apanhada na sua. Molina morre por um amor romﬁnticc? e ficcional.
No final, a teia de Molina também envolve Valentin, que aceita o mundo
ficcional, onde é capaz de criar novos sonhos.

O filme de Babenco torna-se um trabalho poético por causa do seu
discurso narrativo. Os arranjos de cenas, seqiiéncias, cor, tempo, focalizagdo e
voz nio sio apenas recursos narrativos usados para narrar eventos, mas também
refletem as mentes e os sentimentos dos personagens. Diferentes relagdes dfen~tro
desse mundo ficcional tornam-se possiveis pelo discurso do narrador. As visdes
de Molina e Valentin sio mostradas e enfatizadas pelo discurso narrativo, €o
filme tem no seu proprio discurso narrativo uma teia de possibilidades que ndo
apresentam fim ou comego. O discurso do narrador ndo encerra o .m'undo
ficcional dentro de uma moldura rigida ou fixa, mas mostra a reflexividade
existente entre ficgdo e realidade ao entrelagar ambas as narrativas.

ABSTRACT
In Hector Babenco’s Hollywood film, The Kiss of the
Spider-Woman, a homonymous adaptation of the novel by
Manuel Puig, the organization of the narrative discourse
through elements such as temporality, focalization, and voice
' and their recurrency in the film — lead the audience to
comprehend one of the film’s main themes: the interrelation
between the real and fictional worlds of the characters. This
study analyzes how Babenco’s film utilizes different
narratives: the linear, historical discourse of Valentin is cut
by Molina’s retelling of old films, where images of their lives
and their desires are interwoven.
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