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Resumo. O presente artigo tem como objetivo in-
vestigar, no regime das sucessdes da narrativa fil-
mica, aspectos da ordenagdo sucessdria que vao
além de seu desenvolvimento perfeitamente pro-
gressivo, o que torna a legibilidade da narrativa
mais complexa, pois exige que o espectador resgate
a racionalidade da historia, estabelecendo uma cer-
ta coeréncia e homogeneidade as a¢des narradas a
fim de garantir a sobrevivéncia da narrativa. Com o
intuito de ilustrar e problematizar as questdes pro-
postas, toma-se como objeto de andlise quatro fil-
mes produzidos nos anos 2000, cujos formatos nar-
rativos nos ajudam a compreender melhor como se
da a coeréncia interna interpretativa em sucessdes
nao progressivas na narrativa filmica: Efeito Borbole-
ta, 21 Gramas, 11:14 e Amnésia.

Palavras-chave: narrativa filmica, cinema contem-
poréaneo, tempo no cinema.

Abstract. This paper aims to investigate, in the
scheme of film narrative succession, aspects of
structure ordering that go beyond their perfectly
progressive development. This characteristic makes
the readability of the narrative more complex, as
it requires the viewer to rescue the rationality of
history, establishing a degree of consistency and
uniformity to the narrated actions to ensure the
survival of the narrative. In order to illustrate and
discuss the proposals, the objects of analysis are
four films produced in the 2000’s whose narrative
formats help us better understand how the interpre-
tative internal coherence in non-progressive succes-
sion in the film narrative occurs: Butterfly Effect, 21
Grams, 11:14 and Amnesia.

Keywords: film narrative, contemporary cinema,
time in the cinema.

A ordem de sucessao dos
acontecimentos na narrativa

Na delimitacdao de certas fronteiras con-
ceituais sobre as formas narrativas, em se tra-
tando de sua dimensao temporal, a narrativa
constitui uma sucessao de eventos que sao dis-
postos em uma certa ordem logico-temporal
e se apresentam como um discurso (Genette,
2009). Nela, os comportamentos apresentados
possuem entre si relagdes de anterioridade e
posterioridade (Greimas, 2009). Desse modo,
apropriando-se do discurso de Bremond, Ugo
Volli destaca a sucessdao de eventos como um
dos elementos constituintes da narrativa.

Antes de tudo, é preciso definir o que é uma
narrativa: para Bremond, “toda narrativa
consiste em um discurso que integra uma
sucessdo de eventos de interesse humano na
unidade de uma mesma agido” [...]. Se ndo ha
sucessio, também ndo hda narrativa, mas so-
mente descrigdo, deducdo ou efusio lirica. Se
ndo existe integragdo na unidade de uma agdo,
ndo hd narrativa, mas apenas pura cronologia,
ou enunciagdo de fatos ndo coordenados; final-
mente, se nio existe interesse humano (ou se o0s
eventos citados ndo sdo produzidos por sujeitos
humanos ou antropomorficos), ndo hd narrati-
va, “visto que somente em relacdo a um plano
humano é que os eventos tomam sentido e se
organizam em uma série temporal estrutura-
da” (Volli, 2007, p. 113).
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Para Barthes (2001), a ordem légico-tempo-
ral, a estrutura que da ao texto o andamento
legivel da narrativa ou a “aparéncia de racio-
nalidade narrativa”, pode ser enunciada por
um pequeno numero de “relacdes simples”:
(i) Consecutivo (o que vem depois parece ser
produzido pelo o que vem antes); (ii) Conse-
quencial (relagao na qual uma ag¢ao determina
outra e o vinculo causal é penetrado de tem-
poralidade); (iii) Volitivo (uma agao € precedi-
da de uma intencao ou vontade); (iv) Reativo
(uma agao é seguida de sua reacdo); (v) Durati-
vo (uma agao possui sempre uma interrupgao
ou cessagao); e (vii) Equipolente (relagdo logi-
ca de oposigdes). A sucessao de agdes €, pois,
para Barthes, o que garante a legibilidade da
narrativa classica, ou seja, a sucessao dos acon-
tecimentos contados em uma ordem irreversi-
vel é o que faz com que a narrativa nos pare-
¢a “normal”, “legivel” ou coerente. Qualquer
tentativa de reversibilidade da estrutura tem-
poral e da racionalidade implica a narrativa,
segundo Barthes, uma legibilidade complexa
(ameacgada).

Na literatura, no cinema ou em quaisquer
outros meios disponiveis, encontramos varios
casos em que a legibilidade da narrativa torna-
-se mais complexa, exigindo que o receptor
resgate a racionalidade da histéria a fim de ga-
rantir a sobrevivéncia da narrativa, conferindo,
dessa forma, coeréncia e homogeneidade as
acoOes narradas. Trata-se de reordenar mental-
mente a sucessao das a¢des, de modo a torna-la
coerente para a compreensao humana e para a
experiéncia existencial da temporalidade.

Tomando como exemplo a narrativa filmi-
ca, identificamos a complexificagao da ordena-
¢ao sequencial das a¢des, com o rompimento
da linearidade classica temporal, por meio da
utilizagao de recursos de montagem que dis-
poem as cenas de modo a construir uma or-
dem nao progressiva de agdes. O que temos &,
entdo, uma ordem de disposi¢ao dos aconteci-
mentos no discurso narrativo que se confron-
ta com a ordem de sucessao desses mesmos
acontecimentos na historia. A narrativa esco-
lhe um modo de ordenar os eventos em sequ-
éncia, mas essa ordem dos acontecimentos da
narrativa ndo corresponde, necessariamente, a
ordem da histéria. A essas discordancias en-
tre a ordem da historia e a ordem da narrativa,
Genette (s.d.) chama de anacronias narrativas.

Uma anacronia pode ir, no passado como no
futuro, mais ou menos longe do momento “pre-
sente”, isto é, do momento da histéria em que a
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narrativa se interrompe para lhe dar lugar: cha-
maremos alcance da anacronia a essa distdncia
temporal. Pode igualmente recobrir uma duragio
de histéria mais ou menos longa: é aquilo a que
chamaremos a sua amplitude (Genette, s.d.,
p. 46, grifos do autor).

Isso acontece com bastante frequéncia no
cinema quando ha a evocacdo de um acon-
tecimento anterior ao ponto onde se esta na
histéria (flash back) ou nos casos em que ha a
antecipacdo de um acontecimento posterior
(flash forward). Naquilo que concerne as es-
truturas narrativas, esses dois procedimentos
que fazem variar os niveis da ordem temporal
da histéria sao designados, respectivamente,
“analepse” e “prolepse” (Genette, s.d.). Tais
situacOes exigem que o espectador acrescente
mentalmente pontos de referéncia temporais
(antes, depois) para que haja o reconhecimen-
to e a recomposicao da historia.

E necessério pontuar, contudo, que um
grau zero, isto é, um estado de perfeita coin-
cidéncia temporal entre narrativa e historia, é
mais hipotético que real (Genette, s.d.). Pois,
se, na histdria, os acontecimentos podem se
desenrolar ao mesmo tempo, a narrativa vé-
-se obrigada a ordena-los um em seguida do
outro, projetando-os sobre uma linha reta (To-
dorov, 2009). A deformagdo temporal seria,
entdo, um artificio estético e ideologico. Com
efeito, ignorando a narrativa como histéria e
aproveitando-se dela como discurso, os ci-
neastas russos, como Dziga Vertov e Serguei
Eisenstein, utilizavam a justaposi¢do e a or-
denacao de dois acontecimentos ou agdes em
sequéncia para criar um choque entre as duas
imagens, produzindo determinados proposi-
tos e efeitos discursivos, sejam eles retdricos,
dramaticos, éticos ou estéticos.

Em alguns filmes, os desvios na progressao
narrativa podem ser identificados por efeitos
de montagem, como imagens em preto e bran-
co ou em outra tonalidade de cor, ou mesmo
por meio de indica¢des no didlogo dos perso-
nagens. Existem, ainda, diversos recursos de
montagem que podem provocar discrepancias
entre a temporalidade filmica e a experiéncia
temporal vivida, como a montagem paralela,
as telas divididas e as sobreposicoes, artificios
que oferecem situagdes impossiveis a experi-
éncia sensorial humana fora do universo nar-
rativo e, portanto, distante da experiéncia coti-
diana do tempo. Mas ha filmes nos quais esses
indicadores de referéncias temporais ndo sao
explicitos, cabendo ao espectador desvendar a
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ordem das sucessoes das agdes e montar hipo-
teticamente a histdria.

Héa de se destacar, no entanto, conforme
Volli (2007), que recursos e efeitos de monta-
gem, enquadramentos e movimentos de came-
ra sdo aspectos da superficie variavel da nar-
ragao. A materialidade da imagem constitui a
superficie expressiva de um texto filmico, na
qual a fungado estética é mais acentuada, per-
turbando o automatismo da percepcao e da
interpretagao signica. Isso, obviamente, gera
uma desorientagdo do espectador, que se vé
obrigado a se reter muito mais na “materiali-
dade concreta da expressao”, propondo hipd-
teses variadas de significacdo, em um movi-
mento arduo de interpretagao. Esse fenomeno
desautomatizaria a linguagem ordinaria, pro-
vocando um estranhamento (Volli, 2007). Por
tras da superficie expressiva do texto, encon-
tra-se, contudo, um outro nivel mais abstrato
ou elementar, o do entrelacamento ou trama,
que equivale ao aspecto invaridavel da histd-
ria, aquele constituido por “um certo curso
de eventos, narrados em uma certa sucessao
bem determinada” (Volli, 2007, p. 92). Essa ¢,
em geral, a ordem natural, na qual os fatos se
desenrolaram cronologicamente. E nessa cer-
ta transparéncia das agdes, isto é, quando os
eventos se desenvolvem descolados das mar-
cas de enunciagao e as agdes se manifestam
como se nada ou ninguém as conduzisse, que
se da o registro da histéria ou da narratividade
mais pura.

Nesse aspecto, é preciso ressaltar que a
dimensao temporal da narrativa comporta
o “tempo do narrar” e o “tempo narrado”, o
que corresponde a enuncia¢do e ao enuncia-
do, respectivamente (Genette, 2009). No uni-
verso cinematografico, o “tempo do narrar”
pode coincidir, em certas circunstancias, com
o “tempo narrado” (Eco, 1994). Ha situagoes,
como sequéncias de perseguicao e a maioria
dos dialogos, que parecem fazer correspon-
der o tempo da histéria ao tempo do discurso
narrativo. Mas, em geral, a narrativa filmica é
marcada pela morte dos tempos fracos e pela
conexao entre os tempos fortes, com o auxilio
de elipses (avango sem recuo, uma espécie de
aceleracao da narrativa que afeta a duracao,
mas ndo a ordem dos acontecimentos), ana-
cronias, transicoes e efeitos de montagem. A
relacdo entre o “tempo do narrar” e o “tempo
narrado”, Genette (2009) chama de “jogo com
o tempo”, abarcando, nesse jogo, a vivéncia
temporal visada pela narrativa, isto é, o “tem-
po da vida”, a experiéncia temporal vivencia-
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da no cotidiano. Por esse aspecto, é coerente a
ideia de que o homem contemporéaneo parece
ter uma espécie de capacitagdo ou facilidade
em lidar com narrativas de legibilidade mais
complexa, devido a sua experiéncia de vida
marcada por um tempo veloz e fragmentado.

E claro que uma estrutura descontinua convém
a um tempo de perigos e aventuras, que uma
estrutura linear mais continua convém ao ro-
mance de formagio dominado pelos temas do de-
senvolvimento e da metamorfose, enquanto uma
cronologia fragmentada, interrompida por sal-
tos, antecipagﬁes e retrospectos, em suma, uma
configuragio deliberadamente pluridimensional,
convém mais a uma visdo do tempo privada de
qualquer capacidade de visdo panordmica e de
toda coesdo interna. A experimentagdo contem-
porinea da ordem das técnicas narrativas acom-
panha, assim, a fragmentagdo que afeta a propria
experiéncia do tempo (Ricoeur, 1995, p. 137).

Mudando de um aplicativo a outro, aces-
sando dados em dispositivos diferentes de
forma simultanea, nossa geragdao se acostu-
ma com a velocidade das informacdes e com
o acesso aleatério aos dados, acumulando
textos, mensagens, imagens, sons e organi-
zando-os mental e sequencialmente de modo
a compreendeé-los. As sequéncias temporais
passado-presente-futuro, antes-depois, causa-
-efeito parecem nao ser mais os principais re-
quisitos para a assimilacao dos fatos no mun-
do contemporaneo. Isso pode ser observado na
forma com que construimos histérias, ideias e
nos relacionamos com elas.

Nesse contexto, é preciso evidenciar tam-
bém uma espécie de “jogo” que o texto nar-
rativo faz com o intérprete em sua interagao
com o proprio texto. Admite-se, nesse aspecto,
que a leitura é a parte de um processo neces-
sariamente interacional, e a obra, em consequ-
éncia, um resultado da interacdo entre o tex-
to e o leitor. Cabe ao texto, portanto, oferecer
“vistas esquematicas” que o leitor é chamado
a concretiza-las (Ricoeur, 1997). E como se a
obra apresentasse lacunas, “lugares de inde-
terminacdo”, uma certa incompletude. Essa
indeterminacdo do texto é, entdo, o espaco
proprio a atividade do leitor ou do espectador,
que € invocado a figurar para si a sucessao dos
acontecimentos. Se é, pois, na recepcao que o
sentido da narrativa é apreendido, podemos
dizer que € na instancia do leitor que a narrati-
va “existe”. Contudo, se concebemos que cabe
ao leitor/espectador a concretizagao do senti-
do da narrativa, entao haveria interpretagdes
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infinitas do texto. Como, entao, assegurar ape-
nas as interpretacoes que a estratégia do texto
desejou prever? Pois bem, para Umberto Eco,
o que fixa os limites de um texto é a identifica-
¢ao do topic.

O topic é uma hipdtese que depende da iniciativa
do leitor, que a formula de maneira algo grossei-
ra, sob forma de perqunta (“de que diabo estio
falando?”) que se traduz, por conseguinte, como
proposta de um titulo tentativo (“é provdvel que
estejam falando disto”). Portanto, é instrumen-
to metatextual que o texto pode tanto pressupor
quanto conter explicitamente sob forma de mar-
cadores de topic, titulos, subtitulos, expressoes-
-quia (Eco, 1986, p. 74).

Evidentemente, o significado tépico de um
texto depende da enciclopédia do leitor/es-
pectador, ou seja, de seu repertdrio histérico-
-cultural. Mas quais seriam os modos pelos
quais se poderia construir interpretativamente
0 nexo interno das sequéncias narrativas? O
percurso de sentido estabelecido pelo leitor/
espectador para a compreensdo do sentido
global da histdria é construido pela “coerenti-
zagao isotopica” que conduz a leitura e fruigao
no processo receptivo, a partir de certas esco-
lhas interpretativas e inferenciais — moldadas
em grande parte pelo conjunto enciclopédico
do leitor/espectador. A isotopia é a légica in-
terpretativa que permite ao sujeito entender a
narrativa, ou seja, sdo parametros de coerenti-
zacao interna da histdria construidos por um
conjunto de certas figuras de significacao que
garantem uma determinada uniformidade e
continuidade a experiéncia da leitura e da frui-
¢ao das histérias (Eco, 1986). E por meio dessa
coeréncia isotdpica que é possivel compreen-
der a ordem tdpica global da narrativa sem
ambiguidades, ainda que a narrativa seja mar-
cada por uma série de deslocamentos de senti-
do, de modificagdes de pontos-de-vista ou de
alteracbes na ordem sucesséria das agbes. O
topic seria, entdo, hipotese de leitura, enquanto
a isotopia remeteria aos resultados semanticos
dessa interpretacado coerente (Eco, 1986).

A baliza fundamental da organizagao iso-
topica dos elementos narrativos é a ordena-
¢ao sequencial dos eventos narrados, o que
garante uma unidade minimamente signi-
ficativa aos episddios narrativos. Quando a
ordenacao das ac¢des nao se da de forma se-
quencialmente progressiva, a narrativa im-
poe desafios ainda maiores a compreensao
do universo tematico da histoéria, e o leitor/
espectador precisara se servir de outros ele-
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mentos para construir a coerentizagao isoto-
pica, como veremos mais adiante.

Diante do exposto, o objetivo do presente
artigo ¢ analisar, no regime das sucessoes da
narrativa filmica, aspectos da ordenacao suces-
soria que vao além de sua ordenacao perfeita-
mente progressiva. A proposito dessas obser-
vagOes, analisemos quatro filmes produzidos
nos anos 2000 e que ilustram a questao posta:
Efeito Borboleta, 21 Gramas, 11:14 e Amnésia.

Efeito Borboleta: “narrativa rizomatica”

Quando mergulhamos no universo de
Evan (Ashton Kutcher), principal personagem
do filme Efeito Borboleta, dirigido por Eric Bress
e J. Mackye Gruber (EUA, 2004), na verdade
nos deparamos com um dos maiores mistérios
da vida: o tempo. A grande viagem no tempo
que Evan nos leva a fazer ao longo da historia
revela um pouco do drama que cada um de
nos vive. Se pudéssemos voltar ao passado,
por um s¢ instante, sera que poderiamos con-
sertar nossos erros? Serd que nosso presente
poderia ser mudado?

Em Efeito Borboleta, Evan sofre de uma do-
enca que o faz perder a memdria por alguns
instantes. Para aprender a lidar com a doen-
¢a, desde crianga, ele é estimulado a registrar
em um diario o seu dia-a-dia. Quando adul-
to, Evan descobre que, lendo suas anotagdes
no didrio, é capaz de retornar no tempo, com
sua consciéncia de adulto, nos momentos de
infancia e adolescéncia nos quais teve lapsos
de memoria. Voltando ao passado, o jovem
comega a alterar suas agdes e palavras e aca-
ba modificando toda a sua histéria e também
a daqueles que dela participam. Entretanto,
a cada tentativa de “consertar” seu passado,
ele na verdade cria novos e maiores proble-
mas. Dessa forma, ele precisa voltar continu-
amente aos episodios de sua vida para alterar
seu futuro, porém, nunca consegue resolver,
de fato, suas inquietagdes. Evan nunca aceita
sua histdria e vive uma constante busca pela
perfeicao. Ele deseja determinar o seu destino
da maneira que lhe convém, da forma que ele
acredita ser a melhor para ele, sua familia e
seus amigos. Todavia, sempre se atrapalha e
se decepciona com o destino que ele mesmo
acaba construindo.

O filme evoca, entre outras coisas, a teoria
do caos, que diz que infimas coisas podem
gerar consequéncias estrondosas, como “o ba-
ter de asas de uma borboleta na China pode
causar um furacdo na América”. O primeiro
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encontro de Evan, ainda crianga, com sua ami-
ga Kayleigh (Amy Smart), é o ponto chave de
transformacao de toda a historia de vida do
jovem. Somente no final do filme, apds Evan
tentar de diversas formas alterar sua histdria,
ele descobre que tudo era consequéncia da-
quele encontro e, retornando aquele episddio,
transforma sua historia com uma simples fra-
se. Evan precisou sacrificar-se e ndo ter o amor
de Kayleigh porque percebeu que seria melhor
assim para ela e para ele também.

Apesar de Efeito Borboleta trabalhar direta-
mente com a questao do tempo, o enredo do
filme ndo é propriamente o centro de nossa
discussao. O que nos leva a escolher esse filme
para compreender melhor a ordenagao suces-
soria nao progressiva na narrativa filmica € a
maneira pela qual sua narrativa é construida.
A narrativa de Efeito Borboleta nao é construida
de forma linear. Esta ndo é, obviamente, uma
constatagcao nova no mundo do cinema. Desde
as primeiras produgdes cinematograficas, po-
demos encontrar filmes que nao possuem uma
narrativa linear. A lista pode conter exem-
plos de diferentes épocas, como Cidadio Kane
(1941), de Orson Welles; Pulp Fiction (1994), de
Quentin Tarantino; A estrada perdida (1997), de
David Lynch; Veludo azul (1986), também de
Lynch, e muitos outros.

Porém, Efeito Borboleta possui uma orde-
nacgdo sucessOria mais rara de se encontrar,
pois sua narrativa nao € construida, como, na
maioria dos filmes nao lineares, a partir de
analepses ou prolepses, digamos mais sim-
ples, nos quais eventos passados ou futuros
sdo visitados, rememorados ou imaginados
pelo personagem ou, ainda, revelados ao
espectador, com o retorno posterior ao mo-
mento em que a narrativa se interrompeu, o
que permite ao espectador reconstituir linear
e cumulativamente a sucessdo de eventos em
sua mente. Isso é o que acontece nas analep-
ses externas ou prolepses externas (Genette,
s.d.), em que nao ha o risco de interferéncia
na narrativa, pois o espectador é levado ao
passado ou ao futuro de um personagem
apenas para esclarecer ou complementar um
evento anterior ou posterior.

Em Efeito Borboleta, apos se dirigir ao pas-
sado, o espectador nao € levado ao futuro no-
vamente, chegando ao ponto onde havia pa-
rado na histdéria. Cada vez que Evan volta ao
passado ele modifica algo no curso de acon-
tecimentos de sua vida, o que o conduz a um
futuro diferente, criando uma nova linha nar-
rativa. E isso acontece varias vezes ao longo da

Verso e Reverso, vol. XXIX, n. 71, maio-agosto 2015

histéria. Desse modo, conforme Genette (s.d.),
as analepses e prolepses sao de tipo internas,
pois ha um risco evidente de redundéncia ou
de colisao dos acontecimentos, impondo pro-
blemas de juntura ou de continuidade narra-
tiva. H4, na verdade, um caso de anacronia
bem mais complexo no filme, pois as analep-
ses e prolepses se sobrepdem diversas vezes,
e esse “jogo com o tempo” deixa o espectador
extremamente confuso a ordem sucessoéria dos
acontecimentos. Alguns recuos no tempo, por
exemplo, ndo possuem terminacao localizavel,
gerando analepses abertas. A narrativa parece
nao querer nunca se retomar.

Cada ponto-chave do desenrolar da histo-
ria funciona como um né que interliga diver-
sas sequéncias de eventos, construindo uma
espécie de narrativa em forma de rede. A esse
modo de narrativa que abarca multiplas linhas
narrativas internas em uma trama constituida
de sucessoes de acontecimentos independen-
tes, porém interligados, em uma espécie de
rede, chamaremos, apenas a titulo de iden-
tificacdo, de “narrativa rizomatica”. Nela, o
espectador necessita conectar multiplas su-
cessoes de acontecimentos, reordenando a his-
toria continuamente em seu pensamento para
desvendar o horizonte tematico proposto pelo
filme. Os eventos precisam ser colocados den-
tro de uma certa flexao temporal cronolégica
suscetivel a compreensao para que sobrevivén-
cia da narrativa seja garantida, e isso se da por
meio da “coerentizagao isotdpica” (Eco, 1986).
Mais a frente, em comparac¢do com os demais
filmes em analise, veremos outros aspectos im-
portantes de Efeito Borboleta em nossa investi-
gagao sobre as sucessOes nao progressivas na
narrativa filmica. Por ora, passemos ao segun-
do filme proposto.

Amnésia: “narrativa inversa”

Ammnésia (EUA, 2001) é dirigido por Chris-
topher Nolan baseado em um conto escrito
pelo irmao do diretor, Jonathan Nolan. Leo-
nard Shelby (Guy Pearce) é um ex-corretor de
seguros que luta para descobrir o assassino de
sua mulher. O trauma do crime gerou em Leo-
nard uma espécie de amnésia, que se manifes-
ta através do esquecimento de fatos recentes
ocorridos ap6s o incidente. Ele sabe bem quem
é e o0 que pretende, mas ¢ incapaz de se recor-
dar de acontecimentos recentes. Para conse-
guir administrar sua vida, Leonard comega a
tirar fotos de tudo e de todos e fazer anotagdes
para ndo se esquecer dos eventos, das conver-
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sas, das pessoas. Além de legendar suas fotos,
ele faz tatuagens dos fatos mais importantes
e imprescindiveis para cumprir sua promessa
de vingar a morte de sua esposa. No desen-
rolar da histdria, ele se envolve com Natalie
(Carrie-Anne) e Teddy (Joe Pantoliano), que
acabam confundindo ainda mais sua compre-
ensao dos fatos.

A montagem do filme tenta reproduzir
o pensamento do personagem por meio de
uma “narrativa inversa”, na qual a ordem
dos acontecimentos é invertida. Dessa forma,
em Amnésia, a narrativa se apresenta de modo
sequencial, porém, completamente inverso,
de tras para frente. Paralelamente a histdria
principal, uma outra narrativa se desenrola,
essa sim de forma cronoldgica e progressiva,
situando melhor o espectador no filme. Esse
recurso € utilizado em forma de flashes em
preto e branco de um telefonema de Leonard,
no qual ele conta a histéria de Sammy Jan-
kins, alguém que vivera situagao semelhante
de perda de memoria recente. A histéria de
Sammy, apesar de parecer apenas um caso
similar ao do protagonista, acaba se revelan-
do muito mais do que isso. Essa sucessao de
acontecimentos que ocorre de modo paralelo
é apresentada em preto e branco justamente
para diferenciar a narrativa cujos eventos se
desenvolvem de forma cronolédgica inversa e,
assim, servem para explicar e orientar o es-
pectador na narrativa principal. Apesar de
parecer totalmente desassociada da narrati-
va principal, essa narrativa paralela é funda-
mental para a compreensao do filme.

Na tentativa de reproduzir o pensamento
de Leonard, o filme é apresentado em frag-
mentos, fazendo com que o espectador nao
tenha a menor ideia do que aconteceu mo-
mentos antes de determinado fato, como se
também fosse incapaz de formar novas memo-
rias. O curioso em Ammnésia é que a montagem
do filme faz com que a experiéncia temporal
do espectador se aproxime aquela prépria da
trama apresentada. Nesse caso, de modo par-
ticular, o aspecto variavel da histdria, isto é, a
superficie do texto, representada mais enfati-
camente nesse contexto pela montagem do fil-
me, € um recurso utilizado para direcionar o
espectador ao aspecto invariavel da histdria, o
seu entrelagamento (Volli, 2007).

Assim, a construc¢ao narrativa de Amnésia
exige do espectador uma re-elaboragao conti-
nua da ordem dos acontecimentos, com a in-
versao mental das sequéncias de cenas para
a ordem direta convencional e a conexao das
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duas narrativas que ocorrem em paralelo.
Cada fragmento de cena inicia-se com um pe-
dago de uma cena ja exibida, ou seja, repete o
inicio da cena anterior para que o espectador
consiga se situar na narrativa e a relacione a
uma sequéncia légica inversa. Essa repeticao
auxilia o processo de coerentizacao isotdpica.

21 gramas: “narrativa fragmentada”

Dirigido pelo mexicano Alejandro Gonza-
lez-Inarritu, 21 Gramas (EUA, 2003) narra as
historias de trés pessoas que terminam ten-
do suas vidas cruzadas apds um acidente. O
titulo do filme faz uma evocacdo ao peso da
vida, pois uma corrente cientifica defende que,
quando uma pessoa morre, ela perde exata-
mente vinte e um gramas. Os personagens que
terdo suas vidas cruzadas sdo apresentados
logo nas primeiras cenas: Paul Rivers (Sean
Penn), Christina Peck (Naomi Watts) e Jack
Jordan (Benicio Del Toro).

Paul é um professor de matematica que
se encontra doente em fase terminal com um
problema cardiaco e necessita urgentemen-
te de um transplante de coragao. Christina é
uma ex-viciada em drogas que perde o mari-
do e as duas filhas em um acidente, e Jack é
um ex-presidiario que se entregou a religiao
e se regenerou, mas tem sua fé posta a prova
quando atropela a familia de Christina. Paul
recebe o coragao de Michael, esposo de Chris-
tina, apds sua morte no acidente. A partir de
entao, Paul comeca a querer descobrir quem
foi o doador do coragao transplantado. Ele se
vé cada vez mais envolvido com Christina e a
ajuda a levar adiante um plano de vinganca
pela morte de seu ex-marido, tentando en-
contrar Jack.

O aspecto curioso em 21 Gramas é, sem
davida, sua montagem. A narrativa ndo é
construida de modo progressivo, nao haven-
do uma relacdo causal ou consequencial entre
duas cenas seguidas, nem em relagdo a cena
diretamente posterior nem a cena diretamen-
te anterior. O filme comeca com uma cena
que, pela logica cronoldgica, deveria estar no
meio do filme, depois apresenta uma outra
cena do final da trama e retorna a uma cena
do inicio. Assim, a narrativa toda é elaborada
por cenas dispostas aleatoriamente, porém
inseridas na mesma historia. Mais uma vez,
o espectador acaba se detendo muito mais
aos aspectos da superficie varidvel da histéria
(Volli, 2007). A trama se torna extremamen-
te enigmatica, exigindo um grande esfor¢o
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do espectador no processo de interpretagao.
O diretor “joga” com os planos, as cenas, os
movimentos de camera. Tudo é misturado,
sobreposto, desassociado.

O filme nao apresenta pistas, como os dia-
rios de Evan em Efeito Borboleta ou as fotos em
Amnésia, para servirem como referéncias tem-
porais. Para decifrar a trama, é o espectador
quem deve organizar as informagdes apresen-
tadas, como em um quebra-cabega. O que tem
de continuidade e vai guiar o espectador no seu
percurso de producdo de sentido sdo as per-
sonagens, que se mantém ao longo do filme, e
seus objetivos. Aos poucos, o espectador vai li-
gando as pegas soltas do quebra-cabeca e o que
parecia ilegivel converte-se em algo légico e co-
erente, tornando possivel o estabelecimento de
um arco dramatico (Volli, 2007), no qual as va-
rias partes da narragado (inicio, meio e fim) po-
dem ser precisamente discernidas. Nessa forma
de narrativa, a ordem natural dos fatos sé pode
ser conhecida ao final da narragao.

Chamaremos esse modo de se contar histo-
rias de “narrativa fragmentada”, aquela na qual
a sucessao de acontecimentos parece ser fatia-
da em varios pedagos que sao reordenados de
forma aleatoria, construindo um conjunto frag-
mentado de eventos dispostos em uma sequén-
cia nao progressiva de acontecimentos. Porém,
embora as cenas sejam dispostas de forma ale-
atoria, o espectador é capaz de relaciona-las,
através de um processo associativo, construin-
do mentalmente a trama do filme e se envolven-
do com a histéria. Nao hd indicacao de quando
é presente, quando € passado ou quando € fu-
turo. Entretanto, o espectador se acostuma com
o estilo narrativo apresentado, sendo capaz de
organizar as informagOes para construir men-
talmente uma histoéria cronoldgica e progressi-
va, com efeitos de causa e consequéncia, dando
um sentido as cenas.

Mais uma vez, o percurso de sentido es-
tabelecido pelo leitor/espectador para a com-
preensao da significacao global da histéria se
da pela coerentizagao isotopica que conduz a
leitura e frui¢do no processo receptivo, a par-
tir de certas escolhas interpretativas e infe-
renciais. Rompendo com os vinculos tempo-
rais da narrativa classica, 21 gramas derruba
a racionalidade linear e os fluxos continuos
do tempo. Ele exige do espectador uma in-
terpretagcao semelhante aquela de quando se
encontra diante de um hipertexto, no qual
¢ capaz de ter acesso a diversos fragmentos
de ideias que parecem nao guardar relagao
de continuidade.
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11:14: “narrativa espiralada”

Cinco personagens. Cinco histérias dife-
rentes que acabam se conectando em um exato
minuto. No filme 11:14 (EUA, 2003), o diretor
Greg Marcks nos leva a refletir sobre a impor-
tancia que cada segundo tem em nossa vida e
sobre como cada minuto pode se transformar
em uma mudanga para a vida inteira. Jack
(Henry Thomas) e sua namorada Cheri (Ra-
chael Leigh Cook) planejam fugir juntos. Eles
armam uma jogada para conseguir dinheiro
com Aaron (Blake Heron) e Duffy (Shawn Ha-
tosy). Cheri diz para cada um deles que esta
gravida e consegue o dinheiro para fazer um
aborto. Buzzy (Hilary Swank) acaba se enro-
lando ao tentar ajudar seu amigo Duffy. Frank
(Patrick Swayze) também arruma muita con-
fusao para proteger e tentar salvar sua filha
Cheri. E os garotos Tim (Stark Sands), Mark
(Colin Hanks) e Eddie (Bem Foster) sao sur-
preendidos pela noite mais agitada de suas
vidas. Quando sairam de casa, nenhum desses
personagens podia imaginar o que aconteceria
as 11 horas e 14 minutos daquela noite.

Em 11:14, a narrativa parece fazer um movi-
mento semelhante a uma espiral. Ao caminhar
para um desfecho no circulo narrativo, a histo-
ria acaba se direcionando a uma nova linha nar-
rativa, que, por sua vez, ndo se concluira em si
mesma, mas se abrira para uma outra, compon-
do o que podemos chamar de uma “narrativa
espiralada”. O espectador s6 comega a perceber
a particularidade do estilo narrativo do filme
quando é feita a primeira “curva narrativa”,
na qual a primeira histéria dirige para seu des-
fecho e ¢ interrompida por uma nova historia
que se apresenta. As diferentes perspectivas ou
pontos de vista de um mesmo acontecimento a
partir de personagens distintos sao, novamen-
te, uma forma de “jogar com o tempo”, desta
vez no que diz respeito ao aspecto da frequén-
cia, ja que um mesmo acontecimento é narrado
varias vezes, a cada vez conforme o ponto de
vista de uma das personagens. Esse é também
um recurso utilizado para situar temporalmen-
te o espectador, uma vez que, entendendo a
relagao de cada personagem com determinado
acontecimento, é possivel compreender a 16gi-
ca narrativa do filme e a trama proposta. Cada
personagem em 11:14 possui mais de um “pa-
pel actancial” e “papel tematico” (Volli, 2007),
pois, em cada uma das cinco historias contidas
na narrativa, ele se liga aos demais personagens
e aos acontecimentos de uma forma, com niveis
de relevancia e de participacao distintos.
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Esse tipo de perspectiva narrativa em que
um evento é evocado varias vezes em diferen-
tes perspectivas e o espectador conhece apenas
os pontos de vista dos personagens é denomi-
nada “narragédo de focalizagdo interna multi-
pla” (Volli, 2007). Filtrar a histdria a partir de
diferentes pontos de vista € um procedimento
estético e discursivo que ocorre na superficie
expressiva de uma narragao e nao faz nada
mais do que oferecer maior esforgo ao especta-
dor em seu trabalho de interpretagao e produ-
¢ao de sentido. Para desvendar a trama conti-
da no filme, é preciso, pois, chegar a um nivel
mais elementar da narrativa, abstraindo esses
elementos da superficie da narragao e encon-
trando, ao final, o entrelagamento da historia.
No caso de 11:14, a coerentizagao isotdpica se
da a partir das multiplas visdes de um mesmo
acontecimento por cada uma das personagens.
A partir da leitura desses diferentes pontos de
vista, é possivel determinar a ordem da suces-
sdao dos acontecimentos, identificando, inclu-
sive, aqueles eventos que ocorreram simulta-
neamente.

Consideracgoes finais

No decorrer da investigacao proposta, bus-
camos identificar e analisar, no que concerne
a dimensdo temporal da estrutura narrativa,
os diferentes modos da ordem sucesséria de
acontecimentos se constituirem na narrativa
filmica nos casos em que os eventos nao se dis-
pdem em uma sequéncia légica progressiva.
Nao se tratou de definir ou classificar conclusi-
vamente essas narrativas, de modo excluden-
te, categdrico e decisivo. Apenas procuramos
identificar algumas especificidades desses for-
matos de narracao.

O percurso analitico desenvolvido represen-
ta um esforgo para detectar possiveis aspectos
recorrentes em narrativas filmicas nas quais a
ordem dos fatos ndo ocorre em uma “sucessao
natural” dos eventos. Identificamos alguns for-
matos possiveis, nomeando-os provisoriamen-
te apenas para reforcar certas diferenciagdes em
sua estrutura de ordenagao dos eventos: “nar-
rativa rizomatica”, “narrativa inversa”, “nar-
rativa fragmentada” e “narrativa espiralada”.
Isso nao significa que outros formatos narrati-
vos nao sejam possiveis, mas a descoberta e a
analise desses modelos apresentados nos aju-
dou a compreender melhor como se da a coe-
réncia interna interpretativa em narrativas cuja
ordenacao sucessoria dos acontecimentos nao é
estabelecida de modo progressivo.
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O aspecto de maior obviedade, sem duvi-
da, é a legibilidade mais complexa da narra-
tiva, o que exige um processo interpretativo
mais embaracoso, multifacetado e fatigante ao
espectador, impondo certo risco ao reconheci-
mento da trama. O arsenal enciclopédico e as
habilidades cognitivas individuais do especta-
dor, nesse caso, tém um peso maior em rela-
¢ao a outros formatos narrativos. E possivel,
desse modo, que um espectador se perca na
“superficie variavel da narra¢ao” e nao encon-
tre meios de alcancgar o “aspecto invariavel da
historia” (Volli, 2007), isto é, ndo seja capaz de
desvendar a trama que esta por tras do discur-
so narrativo por nao identificar, por exemplo,
os referencias temporais escondidos em uma
montagem na qual as relacdes entre as cenas
e as sequéncias de eventos nao sdo tao claras.
Assim, a narrativa sé adquire sentido, “existe”
ou sobrevive a partir do trabalho mental inves-
tigativo de cada espectador e, por isso mesmo,
ha maior possibilidade de interpretagoes di-
ferentes. Efeito Borboleta, Amnésia, 21 gramas e
11:14 nao apresentam um desfecho, mas esti-
mulam o espectador a encontra-lo.

Outro aspecto a se destacar é que, nesses
formatos narrativos, o “jogo com o tempo”
ocorre mais “descaradamente”, uma vez que
a desordem temporal é gritante e constitui a
propria marca da narrativa. A deformacao cro-
noldgica é usada, nesse sentido, como funcao
estética, para dar certo prazer ao leitor/espec-
tador e para provocar maior interesse pelo
consumo da histdria. Contudo, a analise dos
filmes supracitados nos permitiu compreen-
der que, embora a evolugao dos eventos nes-
se formato de narrativa nao seja cronologica-
mente progressiva, a ordem das sucessoes de
acontecimentos é perfeitamente “consecutiva”
e “consequencial” do ponto de vista das agdes
e da historia, do contrario, seria impossivel a
producao de sentido nessas narrativas.

Assim, ha outros aspectos da ordenagao su-
cessoria que merecem destaque na estrutura-
¢ao topica do discurso narrativo, para além de
sua ordenacdo mais estritamente temporal. A
dimensao “volitiva” (Barthes, 2001), por exem-
plo, orienta o sentido resolutivo das acdes na-
quilo que certas tradi¢gdes da semantica textual
designam como “estrutura actancial” da nar-
rativa. E ela que nos possibilita discernir a his-
toria ndo s6 como uma organizacao sequencial
de acontecimentos, mas também como lugar
no qual os valores (morais, psicoldgicos) dos
agentes da historia se fixam e arranjam a dis-
posicao dos elementos na narrativa, em razao
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de sua fungado no esquema global da trama. A
dimensao “durativa”, na qual se manifestam
as marcagdes do inicio e do fim das agdes,
também serve como elemento instrutivo para
a producao de sentido. Por fim, as dimensodes
“reativa” e “equipolente”, manifestadas nas
alternancias das agdes e das expressoes ver-
bais, como em um dialogo, seja pela reacdo a
determinadas ag¢des ou pelas oposigdes léxicas,
também servem para orientar a nossa compre-
ensdo acerca do ordenamento das acdes na
narrativa.

Analisemos outro aspecto interessante.
Tanto em Amnésia quanto em Efeito Borboleta,
um suporte € utilizado pelo personagem prin-
cipal para registrar os fatos, marcando tempo-
ralmente os acontecimentos para facilitar sua
organizacdo em uma sequéncia logica. Em
Efeito Borboleta, Evan se utiliza de seus diarios,
e a mudanca de temporalidade se da através
de um efeito especial de montagem que parece
retirar o personagem do local em que se en-
contra, fazendo uma referéncia a transposigao
no tempo. Ja em Amnésia, o suporte utilizado
¢é a fotografia, e a mudanca temporal é mar-
cada pela narrativa paralela construida pelas
imagens em preto e branco. Nos dois casos, as
cenas retornam sempre a um pedaco ja apre-
sentado do filme para que o espectador possa
se situar temporalmente. Em 11:14, o diretor
também utiliza um efeito na edigdo, voltando
algumas cenas da sequéncia narrativa que aca-
ba de ser apresentada. Embora, em 21 gramas,
nao haja referéncias temporais explicitas na
montagem, os didlogos das personagens pos-
suem marcagdes implicitas do tempo.

Os quatro formatos narrativos analisados
apresentam, desse modo, mais um aspecto
em comum: ha elementos organizadores da
evolucao da sequéncia enquanto “sucessao
de agdes” e sdo eles que garantem a “coeren-
tizacdo isotdpica” da histdria. Ainda que a
narra¢ao das agdes ndo corresponda a ordem
originaria dos acontecimentos, ha uma espé-
cie de correlacdo interna entre os elementos da
sucessdao que preserva os eventos em um cer-
to nivel de coeréncia orientado para a leitura.
Como a mudanga na sequéncia cronoldgica e
progressiva dos fatos exige um esfor¢o gran-
de de associagdo de ideias para a produgao de
sentido, os efeitos e recursos de montagem uti-
lizados funcionam como bussolas para orien-
tar os espectadores. Diarios e fotografias sao
justamente formas encontradas pelo homem
para registrar os acontecimentos na histdria e
situar os fatos no tempo.
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Intimeros filmes ao longo dos mais de cem
anos de cinema apresentam experiéncias rela-
cionadas a nao linearidade. Nao nos ocupare-
mos em cita-los, pois, de fato, eles sdo muitos.
Entretanto, constatamos uma certa incidéncia
maior na contemporaneidade de filmes cuja
ordem de sucessao de acontecimentos nao se
da de forma progressiva. “A nao linearida-
de afirma-se agora mais agressivamente. A
era digital demanda novos estilos narrativos
para o novo, porém fragmentado, publico”
(Dancynger, 2003, p. 413). A experiéncia que
temos ao abrir varias janelas em nosso com-
putador e, simultaneamente, digitar um tex-
to, conversar com um amigo, ouvir uma mu-
sica, abrir um e-mail e fazer uma pesquisa em
um site de busca, parece se reproduzir de for-
ma semelhante nas narrativas contemporane-
as. O cinema contemporaneo pratica novas
formas de continuidade temporal, apresenta
novos modos de ver o mundo, de estruturar
o tempo, de narrar um fato, de ligar uma ex-
periéncia a outra, de forma semelhante a que
usuarios de computador acessam e interagem
com as informacdes.
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