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Introducio

Nossa cultura reserva um largo espago as narrativas,
dos mitos e lendas — antigos e modernos —, a todas as
narrativas cotidianas da vida familiar, passando pelas
narrativas da imprensa ou dos romances literérios. Além
disso existe um grande ntimero de teorias, muito dife-
rentes, para oo:%nom:&mw e w:nmsunmﬁm_‘ €ssas narrativas
multiplas e proteiformes. Algumas teorias devolvem-nas
3 histéria, outras tratam de abordé-las de um ponto de
vista sociolégico ou psicanalitico, outras ainda estudamas
formas e as fungGes da génese das narrativas pela crianga
etc. Algumas se interessam essencialmente pelas suas
condigGes de recepgio, outras véem essas narrativas em si
mesmas. Na impossibilidade de apreender todos esses as-
pectos, o que enfatizar para um piblico de estudantes!

Escolhemos aqui a abordagem narratolégica (ou
interna), que tem duas grandes caracteristicas. A pri-
meira consiste em interessar-se wm_mm narrativas como
objetos lingiiisticos, fechados em si, independentemen-
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A andlise da narrativa

te de sua produgio e sua recepgao. A segunda caracterfs-
tica reside no postulado segundo o qual, para além da
sua aparente diversidade, as narrativas apresentam for-
mas de base e principios de composigdo comuns. Sdo
essas formas e esses principios que constituem o objeto
de pesquisa da narratologia como teoria da narrativa.
Sao essas formas e esses principios que constituem os
instrumentos de andlise das diferentes narrativas que
podemos encontrar.

Esta ndo é certamente a escolha perfeita; mas ne-
nhuma ser4, na medida em que ndo se pode ter a preten-
s3o de tudo compreender acerca de todas as narrativas.
Parece-nos justificdvel, no entanto, em razio de dois
argumentos principais. Em primeiro Emm_.‘ 0s conceitos
da andlise narratolégica sio relativamente simples, per-
feitamente explicdveis e muito precisos. Sob esse aspec-
to constituem instrumentos manejéveis e rigorosos para
anélises acuradas e interpretagbes. Em segundo lugar, os
conceitos de anilise narratolégica ndo sdo contraditérios
em relagao aos de outras teorias interpretativas. As ana-
lises efetuadas por meio deles poderdo, pois, fornecer
um embasamento sélido — e assim se evitando desvios!
— para as abordagens mais complexas, relacionando as
narrativas com a histéria, a sociedade ou o psiquismo
dos autores e dos leitores.

moWEBOm uma ordem de exposigao que, esperamos,
deverd facilitar a assimilagdo progressiva da teoria. O
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Introdugédo

primeiro n%#&o apresenta wwwamambﬁm os principios e
os conceitos de base. Os trés capitulos seguintes estu-
dam em detalhe os grandes niveis de organizagio da nar-
rativa: a ficgdo, a narragio e a produgdo do texto. O
quinto capftulo explora a organizagio narrativa por meio
de duas outras perspectivas: a presenca de seqiiéncias
formais diferentes (descritivas, explicativas, argumenta-
tivas...) e a inscri¢do dos saberes e dos valores no corpo
do texto. O sexto e tltimo capitulo mostra em quais
aspectos essas analises internas ndo sio exclusivas de
outras abordagens e como podem se articular com estas
por meio de questdes, tais como a da referéncia ao
“real”, da referéncia aos outros escritos, ou ainda por
meio dos efeitos produzidos.

Os principios da anélise sdo expostos com a ajuda de
muitos exemplos colhidos tanto em obras literarias
quanto em outros tipos de narrativas: noticias do dia,
cangdes, fébulas... para melhor conhecer a fonte comum
das diferentes narrativas e o espago de aplicacio das
nogdes apresentadas.

Precisemos, finalmente, que esta obra retoma —
simplificando — a trama de nossa Introduction a I'analyse
du roman (Ed. Dunod). O leitor que estiver em busca de
informagdes e especificagdes complementares, de dados
sobre a histéria do romance ou, ainda, de exercicios pré-

ticos poderd valer-se do referido livro.
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1

OS PRINCIPIOS ESSENCIAIS DA ANALISE
INTERNA DAS NARRATIVAS

Dois principios fundamentais presidem a andlise
narratolégica: a tonica sobre o texto, considerado maté-
ria verbal autdnoma, pondo de algum modo entre
parénteses suas relagdes com o mundo exterior e com as
atividades de produgdo e recepgio, e a disting3o, pura-
mente metodoldgica, entre niveis de andlise internos do
texto. Esses dois principios determinam os conceitos de
base que estruturam toda a abordagem dita interna.

L. DISTINGUIR O TEXTO E O “NAO-TEXTO”

A distin¢do entre texto e ndo-texto constitui sem
divida o principio de base da anilise interna das narra-
tivas. Esse principio repousa de fato sobre trés tipos de

decisdo:
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A andlise da narrativa

— Considerar essencialmente a narrativa como
constituida por um material lingiifstico;

— Interessar-se fundamentalmente pela sua organi-
zagdo (e ndo pelas suas relagGes com seu “exte-
rior”);

— Privilegiar a questdo do “como (isso funciona)?”
diante de outras questGes possiveis (por que estd
organizado assim? Para qué? Quais os efeitos
que isso produz?).

E certo que esse principio corresponde a escolhas
teéricas e metodoldgicas e exclui outras andlises interes-
santes. Mas nenhuma teoria ou método wo&m ter a pre-
tensao de compreender tudo. O importante, pois, é cla-
rificar, de um lado, aquilo que se tenta captar e como, e,
de outro, indicar com precisio a que — pelo menos no
primeiro tempo — se renuncia a mwwomsmm_..

Também ¢ inteiramente certo que esse principio é
muito dificil de ser sustentado de modo absoluto, na
medida em que todo texto & escrito, até mesmo em refe-
réncia ao nosso mundo, e também na medida em que
ele envolve miltiplas relagdes com outras narrativas de
nossa cultura.

Eis por que é necesséria a compreensio desse prin-
cipio de distingdo entre texto e ndo-texto, mais como
uma vontade de basear sistematicamente a anlise sobre
fatos textuais precisos e verificiveis do que como uma

14
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cegueira em face do mundo, assim como dos produtores
e receptores das narrativas.

Isso explica nossas constantes “aberturas” para essas
dimensdes em vérios dos capitulos que se seguem e sua
formalizagao no Capitulo 6.

Essa divisdo entre texto e nio-texto 5%:8, contu-
do, fazer uma cuidadosa distingao entre enunciado e
enunciagao, ficgio e referente, autor e narrador, leitor e
narratirio. E isso o que determinaremos a seguir.

1. Enunciado/enunciacao

Definicao: Todo fato lingiiistico ou textual pode
ser analisado segundo duas perspectivas. Na primei-
ra, consideramo-lo como um enunciado, isto é, como
um produto acabado, fechado sobre si mesmo. Na
mmmcdmw 19.%@2?? nds 0 veremos como vﬂoacﬁo
de uma enunciagdo, isto é, em suas relagdes com o
ato de comunicagio no centro do qual se inscreve.
Qualquer um a produz, em tais condigdes, com
intengGes determinadas por qualquer outro, que o
compreenda (ou ndo), em tais condigGes e de tal
maneira.

Podemos assim analisar uma noticia da imprensa do
ponto de vista de sua organizagao, de sua construgio
formal, dos contetidos apresentados. Este é o ponto de
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A andiise da narrativa

vista da abordagem narratolégica. Mas também pode-
mos analisar suas relagdes com a enunciagao. Quem a
escreveu? O que revela sobre a nossa época? Como é
percebido? etc. Esses pontos de vista, que interessam a
histéria, a sociologia, a psicologia, a psicanilise etc.,
serdo aqui um pouco marginalizados.

No entanto, trés observacoes devem relativizar essa
apresentacio. Em primeiro lugar, a andlise interna s6 é
interessante quando se articula, nesse ou naquele mo-
mento, com outras teorias que permitam avangar na
interpretagio, prendendo-se, pois, a enunciagio. Seu
maior mérito é sem divida limitar os desvios “selvagens”
de interpretagbes prematuras, forcando a levar-se em
conta, de maneira precisa, a organizagio do texto. Em
segundo lugar, é muito importante nao tornar rigida a
distin¢do entre texto € ndo-texto, uma vez que, em
NUMeErosos casos, a significagio de um enunciado dificil-
mente podera ser reconstruida fora de seu relaciona-
mento com a enunciacdo. E o caso dos romances de
séculos passados ou dos romances de vanguarda de nos-
sa época. Mas é também o caso dos enunciados mais
simples. Por exemplo: um professor encontra certo dia
em seu escaninho na universidade um recado de um
estudante assim redigido: “Aviso que no assistirei mais a
seu curso a partir da préxima semana. Queira me des-
culpar.”

Ante a auséncia do nome do estudante, bem como

16

Os principios essenciais da andlise interna

do titulo ou do cédigo do curso, o professor sente-se um
tanto perplexo... Mas — e esta € a terceira observagao
destinada a modalizar a divisdo enunciado/enunciagio
— nio se pode tornd-la mais rigida, pois sempre per-
manecem, no préprio centro do enunciado, tragos da
enunciagio. Assim, no caso do recado desse(a) estudan-
te, o “eu” [oculto em portugués] remete ao sujeito que
enunciou a mensagem o “seu” ao receptor da mesma, e
“préxima semana” a um momento definido a partir do
momento da enunciagdo. Voltaremos a esses tragos pri-
vilegiados da enunciagio manifestados, por exemplo,
pelo jogo dos pronomes, pelo sistema dos tempos, pela
escolha dos indicadores de tempos e lugares, pelas mar-
cas da subjetividade ou dos valores.

2. Ficgao/referente

Defini¢ao: Operar uma distingdo entre enunciado
e enunciagio e centrar-se na anélise interna das nar-
rativas implica ndo misturar o que se chama de fic-
¢do, isto ¢, a histéria e o mundo construidos pelo
texto e existentes apenas por suas palavras, suas fra-
ses, sua organizagdo etc., € o referente, ou seja, 0 “nao-
texto”: o mundo real (ou imagindrio) e nossas cate-
gorias de apreensio do mundo que existem fora da

narrativa singular, mas as quais esta se remete.
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E evidente, ainda, que a divisdo nio é facilmente
mantida, pelo menos por duas razdes. Em primeiro
lugar, porque toda palavra ou toda histéria refere-se ao
nosso universo e s6 pode ser compreendida com refe-
réncia a ele e as nossas categorias de apreensio do mun-
do. Em segundo lugar, porque muitas narrativas comuns
— assim como muitos romances — pretendem ser rea-
listas ou baseadas no real (contam aquilo que teria real-
mente acontecido). Mas, em todos esses casos, trata-se
de efeitos do real, produzidos por meio do texto, median-
te diversos procedimentos. Também ¢é possivel produzi-
los a propésito de objetos ou seres “reais” ou entdo
inteiramente imaginérios (como nos casos da ficgio
cientifica e do fantdstico). A nogdo de ficg@o convida,
pois, a ndo confundir texto e referente (a palavra cio —
ao contrério de seu referente — n3o late nem morde; as
personagens do romance nio existem no nosso universo
e s6 podem ser construidas em relagio ao enunciado do
texto). Ela convida — ainda e sempre — a analisar o
universo, a histdria e os protagonistas criados pelas nar-
rativas, por meio dos signos lingiifsticos que 0s constituem.

Convém, antes de encerrar a discussio sobre este
ponto, assinalar que a nogao de ficgdo € um conceito teé-
rico da anélise interna, criado para distinguir o que é e o
que ndo é textual, bem como para distinguir a ficgago de
outros niveis do texto (ver Capitulo 2). Essa nogao, por-
tanto, nio mantém — no caso — nenhuma relagio com
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categorias, tais como verdadeiro/falso, real/imagindrio
etc. Da ficgio de uma narrativa se dird, portanto, que a
histéria é verdadeira ou falsa, real ou imaginéria etc.

3. Autor/narrador

Fazer uma distingdo entre enunciado e enunciagio e
centrar-se na analise interna das narrativas implicam
ainda n3o confundir o escritor (ou o produtor da narrati-

va em geral) e o narrador.

Definigao: O escritor é um ser humano que existiu
ou existe, em carne € 0ss0, NO NOsso universo. Sua
existéncia se situa no “ndo-texto”. Ao seu lado, o
narrador — aparente ou ndo — s existe no texto e
mediante o texto, por intermédio de suas palavras.
De qualquer modo, ele é um enunciador interno:
aquele que, no texto, contg a histéria. O narrador €
fundamentalmente constituido pelo conjunto de
signos lingiifsticos que ddo uma forma mais ou
menos aparente aquele que narra a histdria.

Essa distingdo, longe de ser puramente técnica, tem
importantes conseqiiéncias praticas: ela autoriza, espe-
cialmente, uma liberdade fundamental para o escritor,
aquela que consiste em contar histérias por meio de
maltiplas identidades. Assim, um escritor masculino do
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século XX podia narrar histérias assumindo a identida-
de de um homem do século XVI ou do século XXI, de

uma mutlher, de um animal, de um mutante etc.
4. Leitor/narratirio

Fazer uma distincao entre enunciddo e enunciagio e
centrar-se na analise interna das narrativas 5%:85,
finalmente, ndo confundir o leitor (ou o receptor da nar-

rativa, seja ele quem for) e o narratdrio.

Definicao: O leitor é um ser humano que existiu,
existe ou existird, em carne e 0S50, nO NOSSO univer-
0. Sua existéncia situa-se no “nio-texto”. Por sua
vez, 0 narratdrio — aparente ou nao — s6 existe no
texto e mediante o texto, por meio de suas palavras
ou daquelas que o designam. Ele € quem, no texto,
escuta ou 1& a histéria. O narratirio € fundamental-
mente constituido pelo conjunto dos signos lingiifs-
ticos (0 “tu” e 0 “vocé”, por exemplo) que dio uma
forma mais ou menos aparente a quem “recebe” a

histaria.

"Tunbém aqui, essa distingdo, longe de ser puramen-
te téenica, tem importantes conseqiiéncias praticas. Ela
autoriza, especialmente, uma liberdade fundamental

para o escritor: a de construir textualmente a imagem de
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seu leitor e de jogar com ele, seja qual for o piiblico real
que leia o livro. As formas desse destinatario ficticio —
interno ao texto — podem ser, elas também, infinitas.

IL. DISTINGUIR OS NiVEIS DE ANALISE

Uma vez efetuada a distingio ndo-texto/texto, a
analise interna terd ainda de distinguir niveis de andlise
(ficgdo, narragdo, produgio do texto) no centro do
enunciado. Trata-se de uma operagdo arbitréria, na
medida em que esses niveis se interpenetram na realida-
de do texto e nas palavras que o concretizam. Ainda
assim, é uma operagao metodologicamente necessdria se de
fato ndo pretendemos tratar de tudo a0 mesmo tempo e
se pretendemos apreender categorias de escolhas reali-
zadas e problemas de construgdo textual.

A ficgdo (também chamada diegese), que j& mencio-
namos, remete aos noimm&vm reconstituiveis, que sdo
postos em cena: 0 universo m.m_ommo-ﬂmgwo_.mr a histdria,
as personagens...

A narragdo, que também evocamos parcialmente,
remete as escolhas técnicas — e de criagio — que orga-
nizam a produgio da ficgdo, seu modo de apresentagéo:
o tipo de narrador, o tipo de narratirio, a perspectiva
escolhida, a ordem adotada, o ritmo etc. Assim, a “mes-
ma” ficgdo do comego pode ser radicalmente diferente
quando contada em “ele” ou em “eu”, adotando a pers-
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pectiva de uma personagem ou de outra, narrando na
ordem cronolégica ou com perturbagbes (flashbacks,
antecipagGes), resumindo ou expandindo, de um modo
sério ou parédico...

A produgio do texto remete as escolhas lexicais,
sintdticas, retdricas, estilisticas, por meio das quais a fic-
Gao e a narragdo se realizam: os termos-chave e sua orga-
nizagao, o jogo dos tempos, 0 modo de designacdo das
personagens, o registro dominante (“elevado” ou préxi-
mo do caldo, por exemplo), as figuras de estilo...

E claro que esses trés “niveis”, embora testemu-
nhem certa autonomia nas escolhas possiveis, estio em
constante interacdo. Sua distingdo, no entanto, permite
uma especificagio mais acurada dos fenémenos textuais
do que a tradicional divisio fundo/forma.

Ela também permite assinalar as caracteristicas
dominantes dos romancistas, quer digam respeito a
todos os niveis, quer principalmente a um entre eles: a
ficgdo, no caso dos romancistas “populares”, como Du-
mas, Féval ou Sue, com a multiplicidade das aventuras
ou a originalidade do mundo, dos acontecimentos ou
dos personagens; a narragio de alguns romancistas con-
temporéneos, na qual a intriga pode ser ténue, enquan-
to é privilegiada a originalidade da visdo; ou ainda a pro-
dugdo do texto em certos autores, que sdo, antes de
tudo, grandes estilistas, grandes artistas da lingua.

22
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III. UM EXEMPLO: ‘A RAPOSA
E A CEGONHA?

Para que sejam mais bem compreendidas as nogdes
propostas neste capitulo, iremos ilustré-las com a rdpida
andlise de uma fibula de La Fontaine, “A Raposa e a

Om.mo:—&: .

Dona Raposa um dia convidou
Dona Cegonha para um almocgo.
O banquete foi breve e sem requinte:
a refeigdo consistia unicamente
5. em um caldo ralo; ela vivia mesquinhamente.

O caldo foi servido em pratos rasos:
bico fino, a Cegonha nem um tico
pegou, a Outra lambeu tudo num minuto
Na forma de convite para um almogo

10. logo vem a vinganga da Cegonha.
Sim, disse a Raposa, com os amigos
eu ndo faco a mininfa cerimdnia.
Compareceu na data aprazada
na casa da Cegonha, sua vizinha,

15. e teve de louvar-lhe a polidez:
0 almogo estava pronto, apetitoso,
e apetite jamais falta a raposas.
O cheiro bom da carne a inebriou:
viria em grandes bifes, certamente.
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20. Para surpresa sua foi servida
num vaso de gargalo bem estreito:
passava ficil o bico da Cegonha,
néo o largo focinho da Raposa.

Em jejum voltou ela para casa,

25. caida a cauda, orelhas murchas, triste,
como vencida por uma galinha.
Enganadores, a vocés eu digo,
néo lhes falharé o castigo.!

A ficgdo aqui é muito simples. Temos o encadea-
mento de dois logros, o da cegonha respondendo a0 da
raposa: uma raposa convida uma cegonha para almogar,
mas trata de servir a comida de maneira que ela néo pos-

1 Compere le renard se mit un jour en frais, / Et retint a diner com-
mére la cigogne. / Le régal fut petit et sans beaucoup d’appréts: / Le
galant pour toute besogne, / (5) Avait un brouet clair; il vivait chiche-
ment. / Le brouet fut par lui servi sur une assiette: / La cigogne au
long bec n’en put attraper miette, / Et le drole eut lapé le tout en un
moment. / Pour se venger de cette tromperie, / (10) A quelque temps
de 13, la cigogne le prie. / “Volontiers, lui dit-il, car avec mes amis /
Je ne fais point cérémonie.” / A I'heure dite, il courut au logis / De la
cigogne son hotesse; / (15) Loua trés fort sa politesse; / Trouva le
diner cuit a point. / Bon appétit surtout; renards n‘en manquent
point. / Il se réjouissait a I'odeur de la viande / Mise en menus mor-
ceaux, et qu'il croyait friande. / (20) On servit, pour I'embarrasser, /
En un vase & long col et d’étroite embouchure. / Le bec de la cigog-
ne y pouvait bien passer; / Mais le museau du sire était d’autre mesu-
re. / Il lui fallut a jeun retourner au logis, / (25) Honteux, comme un
renard qu’une poule aurait pris, / Serrant la queue, et portant bas
I'oreille. / Trompeurs, c’est pour vous que j'écris: / Attendez-vous a
la pareille. (Livro 1, Fabula XVil)).
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sa comer; um tempo depois, a cegonha lhe d4 o troco.
Como ocorre freqiientemente nas fibulas, a dimensao
da paribola estd acima do realismo: hd poucas indica-
goes de tempo e de lugar (a fabula tem um valor abstra-
to — universal), e os animais sio stmbolos de condutas
e tipos humanos.

A narragdo caracteriza-se por um conjunto de esco-
lhas de exposigao: narragio posterior (depois do ponto
em que os acontecimentos sao tidos por desenrolados),
ordem cronoldgica respeitada, resumos de agdes (as
cenas de refeigio), elipse do que se passou entre os dois
almogos, poucas palavras... No corpo da fdbula, o narra-
dor é pouco aparente (narrativa em “ele”), ainda que
seja possivel reconstrui-lo como onisciente (ele sabe
tudo; conhece tanto os sentimentos da raposa — versos
18-19 — quanto os da cegonha — verso 9) e irdnico
(versos 25-26). O narratdrio também ndo ¢ explicito.
Em compensagio, na “moral da hist6ria” (versos 27-28)
o narrador aparece explicitamente (discurso em “eu”),
dirigindo-se aos narratario§ claramente designados
(“Enganadores”, “a vocé€s”, “ndo lhes falhard”), e ha
uma moral a ser tirada. No entanto — e o0 mesmo vale
para a ficgdo — narrador e narratério(s) sdo constitui-
dos apenas por signos textuais: nem La Fontaine nem os
enganadores estdo sob os nossos olhos.

A criagdo do texto apresenta, entre outras, caracte-
risticas préprias da fébula, tanto como género (titulo,
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histéria, moral e forma versificada: alexandrinos, decassi-
labos, octossilabos [ver o texto francés na nota de rodapé
da p. 24]); um léxico literdrio préprio do século XVIII,
com formas que evocam os fabulistas medievais (compére,
commére — compadre, comadre...2); uma alternativa tem-
poral prépria da narrativa (passado perfeito para as agoes
essenciais e imperfeito para o que ¢ secundério em rela-
¢do ao desenrolar da histéria); presente de narragdo (ver-
so 10), de didlogo (versos 11-12), de comentirio geral
(verso 17), de simulagio do momento da enunciagio
(versos 27-28); o tratamento irdnico das personagens etc.

Esses trés niveis — ficgdo, narragdo, criagdo do tex-
to — permitem categorizar os fendmenos textuais.

2 No Brasil, tradicionalmente, os contadores de histérias substituiram
esse tratamento por “Dona”, até porque em portugués o substantivo
“raposa” é feminino, e ndo masculino, como em francés: le renard.
(N.T)
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Definigdo: A ficgdo designa o universo encenado
pelo texto: a histéria, as personagens, o espago-tem-
po. Ela se constréi progressivamente, seguindo o fio
do texto e de sua leitura.

Em conseqiiéncia disso é necessério trabalhar com a
integralidade do texto para analisar a ficgdo e seus com-
ponentes. A fim de ilustrar os principios dessa anilise,
buscamos apoio em um conto, muito curto, de Francis

\)

Jammes, “A auséncia”.

Aos 18 anos, Pierre deixa a casa camponesa onde
nasceu. No exato momento da partida, sua velha
mie enferma se encontrava no leito do quarto azul,
no qual estava o daguerreétipo de seu pai, em que
havia penas de pavio em um vaso e um reldgio de
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péndulo, com as figuras de Paulo e Virginia, que
marcava trés horas.

No pitio, sob a figueira, seu avd repousava.

No jardim estavam sua noiva, rosas e pereiras lu-
zentes.

Pierre ia ganhar a vida, em um pais onde havia
negros, papagaios, borracha, melago, febres e ser-
pentes.

Ficou 14 trinta anos.

No exato momento do retorno i casa camponesa
onde havia nascido, o quarto azul tinha se tornado
branco, sua mae repousava no seio de Deus, o retra-
to de seu pai ji ndo estava l4, e as penas de pavio e o
vaso tinham desaparecido. Um objeto qualquer
havia tomado o lugar do relégio.

No pitio, sob a figueira onde seu falecido avd re-
pousava, havia pratos quebrados e uma pobre gali-
nha doente.

No jardim das rosas e das pereiras luzentes, onde
estivera sua noiva, estava agora uma velha senhora.
A histéria ndo diz quem era ela.

De Le Roman du liévre, Mercure de France,

1922, 212 ed.
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I. A HISTORIA: ACOES,
SEQUENCIAS, INTRIGA

1. As agoes

Toda histéria se compde de estados e agdes. Estas sdo
em ndmero mais ou menos importante e se apresentam
sob diferentes formas. Algumas questdes simples podem
servir de guia para sua anilise.

Podemos inicialmente nos perguntar se elas sdo
numerosas ou ndo e se sua natureza é interna a psicologia
da personagem ou externa a ela (confrontando-a com o
mundo ou com outros atores). Em termos de tendéncia,
quanto mais numerosas e voltadas para o exterior forem
as agdes, mais nos encontraremos do lado das narrativas
de agdo ou dos romances de aventura, sendo o pélo
inverso representado pela narrativa psicolégica.

Em seguida podemos analisar seu cariter explicito
(claramente identificavel e assinaldvel) ou ndo. No pri-
meiro caso, estaremos antes de tudo em presenga de
uma narrativa comurg ou de um romance cléssico. No
segundo caso, poderemos nos encontrar diante de um
relato jornalistico que tenta reconstituir aquilo que pos-
sivelmente se passou, sem estar certo dessa verdade, ou
diante de um romance de vanguarda que anuvia a clare-

za narrativa.
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Podemos ainda nos defrontar com o problema de
sua organizagdo interna. Podem elas ser segmentadas em
diferentes fases? Quais? Claude Brémond (1973) pro-
p0s, no caso, que se &ma:m&mmmg trés fases constitutivas
de qualquer agdo: a virtualidade, a passagem ao ato e o
acabamento. Conforme uma agdo possa ou nio se pro-
duzir e se acabar, isso oferece as seguintes possibilidades:

Eventualidade
| _ 1
Nao-passagem ao ato Passagem ao ato
|
I }
Acabamento Nio-acabamento

Essa formalizagio apresenta, entre outras vantagens,
a de determinar sobre o que é que um texto se detém e
sobre o que é que ele passa em siléncio (devido a tabus
ligados a época ou efeitos a serem produzidos) e a de
melhor cercar o cardter de certas personagens (que pas-
sam ou ndo ao ato e que vio ou ndo até o fim da agdo).

Também podemos nos interrogar sobre a respectiva
importdncia das a¢des no centro da histéria. Nessa 6tica,
Roland Barthes (1966) propds que se distinguissem as
Jfungbes cardeais (ou nodais), cruciais para o desenrolar da
histéria e o devir das personagens, e as catdlises, que

“preenchem”, com um papel secundério, o espago entre
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as primeiras. As fungGes cataliticas sdo mais raramente

conservadas nos resumos do que as fungGes cardeais.
Podemos, por fim — como jd incitava a questdo

muwmomams.ﬁm —, perguntarmo-nos como as agdes se

organizam para formar uma histéria e assim distinguir

trés formas fundamentais de relagdes entre elas:

— As relagdes Idgicas: a agdo A € a causa ou a conse-
qiiéncia da acdo B;

— As relagdes cronoldgicas: a agdo A precede ou suce-
de a acdo B;

— As relagGes hierdrquicas: a agao A é mais impor-
tante ou menos importante do que a agio B.

Essas relagbes sdo essenciais para a articulagdo das
agBes numa intriga global que, em compensagdo, integra
e d4 sentido as maltiplas agGes que a compdem.

Se aplicarmos muito rapidamente esses critérios ao
texto de Francis Jammes, ‘A auséncia”, poderemos assi-

nalar os seguintes fatos:

— Ha poucas agges, e elas sio “externas” (o que
em parte estd ljgado ao funcionamento do conto
como género e a sua brevidade);

— As agdes sio facilmente assinaldveis e explicitas;

— Trata-se da partida de Pierre e de sua volta (o ato
de ganhar a vida é, no caso, um resumo da catdise);
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—— Essas agdes se efetuam (desenrolar e desfecho),
embora nio se decomponham em frases;
~— Sua cronologia é clara e respeitada.

Em compensagio, a simplicidade extrema desse
conto, sua absoluta sobriedade, sua auséncia de psicolo-
gia, sua falta de indicagGes quanto as relagdes causa/con-
seqiiéncia, assim como seu titulo e sua frase final, convi-
dam sem ddvida a buscarmos nele um significado mais
“profundo” e a 1é-lo como uma parébola ou um conto

filosofico.
2.A intriga

A questdo da intriga convida a nos interrogarmos
sobre a estrutura global da histéria. Desde muito cedo
0s tedricos da narrativa se mostraram m:.moocwmma com
esse problema.

O narratélogo soviético Vladimir Propp foi um dos
primeiros, no livro Morfologia do conto (1928), a tentar
uma formalizagio da intriga das narrativas — no caso,
dos contos maravilhosos russos — a partir de duas gran-
des hipéteses:

— Para além de suas diferencas superficiais, todos
esses contos se reduziriam a um conjunto, finito
e organizado em uma ordem idéntica de agdes;
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— As agbes (diferentemente das personagens e dos
objetos) seriam as unidades de base.

Propp isolou trinta e uma fungdes que, no seu enten-
der. constituiriam essa base comum.

0. Situagdo inicial: abertura, apresentagio das per-
sonagens.

1. Afastamento: um dos membros da familia parte
ou morre.

2. Interdigdo: o heréi se defronta com uma ordem
ou uma proibigdo.

3. Transgresso: a interdigio é transgredida.

4. Interrogagio: o agressor tenta obter informagoes.

5. Informagdo: o agressor recebe informagdes sobre
sua vitima.

6. Engano: o agressor tenta enganar sua vitima para
apoderar-se dela ou de seus bens.

7. Cumplicidade: a vitima se deixa enganar e invo-
luntariamente ajuda seu inimigo.

8. Malfeito: o agressor prejudica um dos membros

da familia.

Essas fungbes vdo introduzir o nédulo central do

2 . ‘
conto. Apés o malfeito, no entanto, podem tomar a for-
ma de uma caréncia ou de um desejo que domina todo o

resto da histéria.
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. Medita¢do ou transi¢do: o malfeito (ou a carén-

cia) torna-se conhecido, e o heréi parte ou é
enviado para remedid-lo.
Inicio da agdo contréria: o heréi aceita ou deci-

de agir.

. Partida: o heréi deixa sua casa.

. Primeira fungdo do doador: o heréi é submetido

a prova, interrogatério ou ataque que o prepa-

A ficgdo

. Chegada incégnito: o heréi chega incégnito a

Sua casa ou a um outro ~Cmm~..

. Pretensdes mentirosas: um falso heréi faz valer

pretensGes mentirosas.

. Tarefa dificil: prop6e-se ao heréi uma tarefa

dificil.

. Tarefa cumprida: o heréi triunfa.
. Reconhecimento: o heréi é reconhecido como

x

tal, ?m@mmsﬁmgosﬁm gragas a sua marca (cf

ram para a recepgio de um objeto ou de um
i [ fungdo 17).
auxiliar mégico.

28. Descoberta: o falso herdi ou o agressor € des-

. Reagdo do heréi: o heréi reage as agSes do futu-

mascarado.

ro doador. 98, Teonef _ - .

- . 5 . ‘. . Transfiguracgdo: o heréi recebe uma nova apa-

. Recepgio do objeto mégico: o heréi recebe o o guras ] P

) L. réncia e muda fisicamente.

objeto mégico. .
. 30. Casamento: o herdi se casa e sobe ao trono.

. Deslocamento: o heréi é transportado ou con-

duzido para perto do lugar onde se encontra o ‘. - . L
Esse repertério de agbes continua a ser, sem duvida,

objeto de sua busca. e - .
uma referéncia para a anélise dos contos, mas tem sido

16. Combate: o her6i e seu agressor se enfrentam. objeto de muitas criticas: parece muito dificil de trans-

17. Marca: o herdi recebe uma marca (ferimento, feri . . .
erir para outras narrativas e, de certa maneira, consti-

beijo ou objeto). tui uma formalizagio inacabada. Podemos, com efeito,

18. Vitéria: 0 agressor é vencido. organizar com maior precisdo as agdes em subconjuntos

~ . . 2 .
19. Reparagdo: o malfeito inicial € reparado ou a homogéneos para compreender a organizagio das his-
caréncia é suprida. thrias,

20. Retorno: o herdéi retorna.

Alguns tedricos — Ewﬁo&ﬁ.ﬁmi@ Adam, Greimas

21. Perseguicdo: o heréi é perseguido &/ou agredido. e sobretudo Larivaille — tentaram resumir todas as

22. Socorro: o heréi é socorrido ou consegue escapar. intrigas em um modelo mais abstrato e mais simples. O
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modelo mais conhecido e mais divulgado € o do esquema
canénico da narrativa ou esquema quindrio (por causa de

suas cinco grandes “etapas”). Consiste na seguinte super-

estrutura:
\wz%oxzﬁwuo
Complicagdo Dinamica Resolugdo
Estado ou ou Estado
inicial Forga perturbadora Forga equilibradora final

Neste modelo a narrativa se define fundamental-
mente como a transformagdo de um estado (inicial) em
outro estado (final). Essa transformagio é constituida:

— de um elemento (complicagdo) que permite movi-
mentar a histéria e fazé-la sair de um estado que
poderia durar;

-— de encadeamento das a¢des (dindmica);

— de outro elemento (resolugdo), que conclui o pro-
cesso das agdes, instaurando um novo estado,
que vai perdurar até a ocorréncia de uma nova

complicagdo.

Para ilustrar esse esquema de uma forma muito sim-
ples diremos que, na fibula de La Fontaine “O Corvo e
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a Raposa”, a transformagao consiste na decisdo da rapo-
sa de apoderar-se do queijo (complicagdo), a armagao
de um ardil (dinfmica) e a perda do queijo pelo corvo
(resolugdo). Essa transformagdo permite a passagem do
estado inicial (o corvo tem um queijo, e a raposa nio
tem) em um estado final inverso (a raposa tem o queijo,
0 corvo ndo mais o tem).

E necessario manejar o modelo com prudéncia e de
modo relativo. Em geral, as narrativas e os romances
combinam virias narrativas minimas (ver adiante
Capitulo 3), analiséveis segundo esse modelo, que se
encadeiam e se combinam. “Mont4-las” sobre a totali-
dade de um romance é sem ddvida uma comodidade
que pode tornar mais ficil uma visio de conjunto. Mas
isso situa a anélise em um nivel tal de globalidade e abs-
tragdo, que o resultado serd o apagamento da singulari-
dade do romance. De outro lado, esse esquema é de cer-
to modo uma base que serd transformada de muitas
maneiras — eufemismos, elipses, expansdes, perturba-
goes cronoldgicas... — pelas escolhas que regem a nar-
ragdo e a passagem para o texto. Enfim e sobretudo se,
segundo certas hipéteses, toda narrativa € subentendida
por seu esquema, o importante nio & “encontré-lo”,
mas analisar como ele € especificado por narrativa,

. .k
como € por que € manipulado.

No caso, esta formalizacio oferece, no entanto,
varios interesses. Ela permite insistir sobre etapas simé-
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tricas: complicagdo e resolugdo (fregiientemente avalia-
das nos titulos dos relatos de jornal), estado inicial e
estado final, que com freqiiéncia apresentam elementos
idénticos, mas inversos (herdis infelizes ou pobres no
inicio/heréis felizes e ricos no final).

A anilise pode permitir, portanto, mediante o rela-
cionamento entre o estado inicial e o estado final,
indicar com exatiddo o que foi ou nio transformado na
histéria, aquilo que constitufa sua jogada...

De outro lado, essa formalizagio pode — pelo me-
nos em parte — explicar o incomodo que experimen-
tam certos leitores ou espectadores quando a ordem da
ficgdo deixa de ser respeitada (flashback, antecipagdes)
ou quando as etapas finais falham (o assunto, por se
arrastar muito, acaba por jé ndo ter importancia).

s A )

3. As seqiiéncias

De um ponto de vista metodolégico, a anilise per-
manece, no entanto, incerta entre uma parte das unida-
des multiplas e em grande parte calcadas no real, as
agges, e, de outro lado, unidades muito abstratas e globa-
lizantes, as etapas do esquema quindrio.

Nesse quadro, a nogao de segiiéncia pode constituir
uma resposta interessante como unidade de andlise inter-
medidria, mais curta do que as etapas, mais longa do que
as agbes. Existem vérios modelos de seqiiéncia, e com-
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pete finalmente a quem trabalha o texto escolher o que
lhe parece mais pertinente em face da narrativa conside-
rada e o mais apropriado para quem o faga.

Dois modelos principais podem ser citados. O pri-
meiro, que é também o mais rigido, consiste em consi-
derar que hé seqiiéncia desde que uma unidade textual
manifeste o esquema quinério, mesmo de maneira mini-
ma ou muito “eliptica”. Assim, em “O Corvo e a
Raposa”, o estado inicial pode ser considerado como a
conjungdo de duas seqiiéncias: uma, que explicaria o
fato de o corvo estar na posse do queijo (o corvo ndo
tem queijo; ele encontra um; trata de apoderar-se dele;
apropria-se dele e se prepara para comé-lo em sua érvo-
_.mv, € outra, que tornaria patente o processo mmmcsmo o
qual a raposa, em seu canto e em busca de alimento,
sentiu o cheiro do queijo e se aproximou do corvo (a
raposa no tem queijo; sente o cheiro do queijo; procu-
ra encontr-lo; descobre-o no bico do corvo ao pé da
érvore; ela estd ao pé da drvore e do queijo). O segundo
modelo, mais flexivel e em parte inspirado nas divisdes
do teatro cldssico, considera que hd seqiiéncia desde que
se possa isolar uma unidade de tempo, lugar, agéo ou
personagens. Trata-se entdo de selecionar o critério mais
operacional em fungio do texto considerado (com efei-
to, aplicar os quatro ao mesmo tempo levaria novamen-

te ao risco da divisio excessiva do texto).
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4. Aplicagao ao conto “A auséncia”,
de Francis Jammes

Se utilizarmos essas nogGes a propésito de ‘A ausén-
cia”, poderemos considerar que o estado inicial (a vida na
casa camponesa) é rompido pela complicagdo representa-
da pela partida de Pierre. A dindmica dura trinta anos,
durante os quais Pierre ganha a vida. Ela termina com a
resolugdo: a volta de Pierre. O texto ndo diz em que con-
sistird o estado final.

Podemos observar simetrias bem-marcadas entre
complicagdo (partida) e a solugdo (retorno) com a retoma-
da de elementos sob formas textuais idénticas ou muito
préximas (a casa camponesa onde havia nascido; o
repouso de sua mie; o quarto azul). De repente, as
transformagGes realizadas adquirem valores vistos como
sendo mais fortes. Na ordem das simetrias devemos
observar também que o estado inicial e o final foram obje-
to de elipses. J4 a dindmica estd resumida em duas frases.

A “concentragio” dessas etapas torna initil qual-
quer divisio complementar em segiiéncias.

Em compensacio, essas m_%mmm € resumos, acompa-
nhados de simetrias e transformagdes tio marcadas,
embora tdo pouco explicadas, confirmam a necessidade
de levar mais longe a anélise de um conto no qual hd
tamanha oposigio entre a simplicidade da intriga e o
enigma do sentido.
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II. AS PERSONAGENS

As personagens t€ém um papel essencial na organiza-
¢ao das histérias. Elas permitem as agdes, assumem-nas,
vivem-nas, ligam-nas entre si e lhes ddo sentido. De cer-
ta forma, toda histdria € histria de personagens. Alids, isso é
amplamente atestado pelos titulos dos livros e dos filmes
ou pela maneira de resumi-los por intermédio dos seus
protagonistas. Isso explica por que sua andlise ¢ funda-
mental e por que mobiliza tantos tedricos.

Mais uma razao justificou esse estudo. A persona-
gem, com efeito, € um dos elementos-chave da projegéo
e da identificacdo dos leitores. Em conseqiiéncia, ela
tem sido tratada, com demasiada freqiiéncia, sobretudo
no plano da psicologia, como se se tratasse de uma pes-
soa de carne e o0sso, esquecendo-se a anilise exata de sua
construgdo textual. Foi particularmente em relacéo a esse
desvio que as categorias seguintes — outras serdo trata-
das no Capitulo 4 — foram elaboradas.

1. Distingao e hierarquizagao das personagens

Philippe Hamon (1972), apés sintetizar numerosas
pesquisas, propds seis categorias de critérios, simples e
manejéveis, para %mm:m&wm EwSSENwa as personagens

por meio de seu “fazer” (suas agGes), de seu “ser”, de
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sua posi¢ao em um determinado género e de como ela é
designada pelo seu narrador.

A qualificagdo diferencial concerne 3 natureza e quan-
tidade de qualificagGes atribuidas as personagens. Elas
sdo assim nomeadas e descritas, de maneira diferente,
qualitativa (escolha de tragos, orientagio positiva ou
negativa) e quantitativamente. Elas sio mais ou menos
antropomorfizadas, levam marcas (de nascenga, de feri-
mentos). 530 mais ou menos caracterizadas fisica, psi-
colégica e socialmente. Sdo mais ou menos apreendidas
em suas relagdes (genealogia, vida sentimental) etc.

A funcionalidade diferencial diz respeito nao mais ao
ser, mas ao fazer das personagens: seu papel na agdo,
mais ou menos importante, wonnwamo Ou nao sucesso.
(Esta dimensdo, que tem despertado muito interesse dos
narratélogos, serd desenvolvida nos pontos seguintes.)

A distribui¢do diferencial, articulando o fazer e o ser,
concerne as dimensdes quantitativa e estratégica das
aparigdes das personagens: eles aparecem mais ou
menos ?mgmmsﬁmgmsﬁo. por mais ou menos tempo, com
um wmwm_ e efeitos mais ou menos importantes.

A autonomia diferencial articula também o fazer e o
ser, mas a partir de modos de combinagio das persona-
gens entre elas. Assim, em termos de tendéncia, quanto
mais importante € a personagem, mais possibilidades ela
tem de aparecer sozinha em certos momentos, mais
oportunidades ela tem de encontrar numerosas outras
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personagens (o que estd ligado a sua latitude de desloca-
mento ¢/ou ao seu poder de atragio).

A pré-designagdo convencional combina o fazer e o ser
das personagens em referéncia a um determinado género.
Isso significa que a importéincia e o status da personagem
(o detetive no romance policial, o heréi no western...)
podem ser codificados por marcas genéricas tradicio-
nais: tais tracos fisicos, tal agdo. De repente, jd na sua
primeira aparico, o leitor familiar ao género pode cate-
gorizi-lo.

O comentdrio explicito diz respeito ao discurso do nar-
rador a propésito da personagem. Indica o status da per-
sonagem ou a maneira de categorizi-la: “nosso heréi”,
“esse individuo sinistro” etc. Portadora de avaliagGes,
pode ser mais ou menos abundante e distintiva.

Estes seis critérios, ao distinguirem e hierarquiza-
rem as personagens, contribuem, na grande tradigdo
romanesca, para a “clareza” do texto e de sua leitura.
Constituem, de certa maneira, “instrugdes de leitura”
que facilitam a categorizagio dos personagens. Em sen-
tido inverso, ¢ interessante notar que os romancistas
contemporaneos e de vanguarda (especialmente a partir
do final do século XIX) mostraram uma tendéncia a

eufemizar e embaralhar essas marcas para por em causa

a personagem considerada como um dos eixos da ilusio

realista e das rotinas de leitura.
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Poderfamos ainda, sem divida, acrescentar mais um
critério de distingdo e hierarquizagio das personagens
em relagio a narragdo e & perspectiva, que estudaremos mais
em detalhe no préximo capitulo. Assim, a personagem
poder ser situada na ficgio de “maneira simples”: vemo-
la dizer, agir, fazer de maneira mais ou menos importan-
te (ver os critérios precedentes). Mas ela podera tam-
bém, constantemente ou ndo, ser focalizadora: a perspec-
tiva passard por ela e se terd a impressdo de perceber o
universo ficcional e as outras personagens pelos seus
olhos. Por fim, ela poder4 ainda, constantemente ou nio,
ser narradora: seré pela “sua boca” que se conhecera a his-
téria, serd ela quem narrari no texto. E claro que a
importincia e a especificidade das personagens se jogam
— pelo menos em parte — em relagdo a esse status das
personagens: ficcionais, focalizadoras, narradoras...

No conto de Francis Jammes, “A auséncia”, as per-
sonagens sao em niimero reduzido (Pierre, sua velha
mde, seu avd, sua noiva, uma velha senhora). A qualifica-
¢do delas é quase inexistente (um nome, relagdes familia-
res, a idade, o fato de estar viva ou morta). A funcionali-
dade é atribuida unicamente a Pierre, que frui do mais
importante fazer e da mais importante autonomia. Ele
suporta assim uma pré-designagdo convencional prépria do
conto: ele aparece em primeiro lugar, é jovem, tem um
nome e ¢ aquele que parte. Em todos esses pontos de
vista ele € claramente distinto e hierarquizado como a
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personagem ?.m:omwwr mesmo sem o acréscimo de ne-
nhum comentdrio explicito.

Em troca, a auséncia quase total de qualificagéo, de
funcionalidade e de autonomia tende a pér no mesmo
plano as outras personagens (vivas, em fotografias, mor-
tas...) e os atores desse outro pafs nao designado: negros,
papagaios, seringueiras, melado, febres e serpentes.
Além disso, subsiste uma ambigiiidade, sublinhada pela
tltima frase, sobre a identidade possivel de sua noiva e
da velha senhora.

Todas as personagens sdo puramente “ficcionais”:
ndo vemos seus olhos e nio sio elas que contam a hist6-
ria. No caso, isso contribui, sem ddvida, para reforcar
seu carater enigmdtico, pois nao se dispoe de nenhuma
indicagdo sobre a sua psicologia.

2. As agoes das personagens

O “fazer” das personagens motivou, como ja assina-
lamos, numerosas pesquisas, especialmente na medida
em que essa dimensdo ¢é a que permite articular o mais
precisamente possivel agdes e personagens.

Definicao: Greimas propds um dos modelos mais
conhecidos — o esquema actancial. Partiu de uma
hipétese similar & de Propp para as agGes: se todas as
histérias — independentemente de sua diversidade
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——- possuem uma estrutura comum, isso acontece
decerto porque todas as personagens — indepen-
dentemente de suas aparentes diferengas — podem
ser agrupadas em categorias comuns. Ele chamou
essas categorias comuns — abstratas — de forgas ati-
vas (ndo se trata somente de personagens “huma-

nas”), necessérias a toda intriga, actantes.

Segundo suas anilises, existiriam seis categorias de
actantes participando de toda narrativa definida como
uma busca. Essas seis categorias se agrupariam duas a
duas, segundo eixos fundamentais, para definir as con-
dutas humanas. No primeiro eixo — o do desejo, do
querer —, O sujeito procuraria se apoderar do objeto. No
segundo — o do poder —, o adjuvante e o oponente aju-
dam ou se opSem  realizagio da busca. No terceiro eixo
— o do saber e da comunicagio —, o destinante € o des-
tinatdrio determinam a ag3o do sujeito, encarregando-o
da busca e designando os objetos de valor. Eles sancio-
nam essa agdo ao reconhecer seu resultado e o sujeito
que a realizou. Em numerosos contos, o rei-pai encarre-
ga seu filho de uma busca, validando (ou ndo) o resulta-
do da busca.

Esse modelo, muito abstrato e considerado comum
a todas as narrativas, nio deve ser confundido com suas
realizagGes em textos diferentes, nos quais cada um des-
ses papéis pode ser desempenhado por um ou varios
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atores (as “personagens concretas”: humanos, animais,
idéias, sentimentos). Também € necessério ter em men-
te que um mesmo ator pode assumir diferentes papéis,
conjuntamente (por exemplo, destinante, destinatirio e
sujeito, quando o préprio heréi decide buscar um obje-
to para si mesmo), alternativamente (uma personagem
que trai ou se converte) ou, ainda, que aparece em outro
papel estranho ao seu (o espido, o falso amigo).

Além disso, Greimas introduziu em seu modelo —
por nés simplificado — um certo nimero de nogdes
intermedidrias entre as do actante e do ator. Uma das
mais interessantes € a do papel temdtico, que designa a
categoria sociopsicocultural, em que podemos classificar
o ator: jovem, velho, padre, operdrio, policial, rei... Esta
nogio apresenta dois grandes interesses. Primeiro, ela
permite organizar a previsibilidade, a indecisdo ou os
efeitos de surpresa do texto. De fato, da personagem
esperaremos agdes ou reagdes diferentes, conforme a
categoria a que pertenga. A nogio também permite
indicar com exatiddo os tipos de personagens, papéis
temdticos, especificos de cada género em relagdo as cate-
gorias actanciais. Assim, em lugar do sujeito, teremos
oportunidade de encontrar um cagula no conto, um
detetive particular no romance policial, uma bela jovermn
no romance sentimental... Desse modo, em lugar do
oponente, correremos o risco de encontrar um ogro ou
uma feiticeira no conto,wagabundos e politicos desones-
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tos no romance policial, uma rival ou um vil sedutor no
romance sentimental. Convém ainda lembrar que esse
esquema — como o esquema quinario — deve ser usado
de maneira flexivel e precisa, mais nas seqiiéncias do que
em toda a histéria (pois nesse caso ele apresenta tamanho
nivel de generalidade, que a especificidade de cada histé-
ria arrisca ser perdida). Ele s6 se constréi facilmente em
certos romances de aventura ou em certos contos de tes-
situra muito simples. O interesse fundamental de seu uso
consiste em compreender por que ele é encarnado de
maneira singular em uma determinada histéria.

De sua parte, Claude Brémond (1973) construiu
um modo concorrente de anélise dos papéis das persona-
gens. Criticando o modelo de Greimas como sendo
demasiadamente estreito e muito pouco atento as trans-
formagGes dos papéis no curso de uma mesma histéria,
propds que os papéis sejam analisados a partir de trés
posicdes fundamentais: o paciente, o agente e o influen-
ciador.

O paciente ¢ o papel de base, pois toda personagem o
foi, 0 é ou o serd. Eele o que vem a ser afetado pelo pro-
cesso. O agente exerce a agdo. E o influenciador intervém
antes da agdo, a fim de influenciar o estado de espirito (a
espera, a esperanga, os receios...) do agente ou do pa-
¢iente. Assim, no inicio do Canto XII da Odisséia, Circe
prepara e adverte Ulisses: “Vocé terd de passar primeiro
por perto das sereias. Elas encantam todos os mortais
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que delas se aproximam. E louco € aquele que péra a fim
de ouvir seus cantos!”

Em seguida, Claude Brémond especifica o papel do
agente, segundo a natureza, as fungGes e os efeitos do
processo em curso: voluntério ou nio, de conservagio
ou de modificagio de um estado, de efeito benéfico ou
nio, bem-sucedido ou nio...

Esse modo de anilise permite dessa forma estudar
os papéis, sucessiva ou alternadamente, assumidos pelas
personagens e o sentido de suas transformagdes. Isso
pode fundamentar apreciagdes psicolégicas sobre tal
ator: ativo, passivo, volivel... Isso permite, pelo menos,
seguir o texto “mais de perto”, sem passar pelo desvio
de um modelo muito abstrato.

No conto de Francis Jammes, ‘A auséncia”, sé
Pierre aparece como um agente. A questdo ainda é saber
de que tipo de agente se trata, pois nada nos indica se ele
conseguiu ganhar sua vida ao cabo de trinta anos, pois
também podemos perguntar se sua agdo nio foi va —
ausente — em relagdo ao futuro dos seus préximos.

Também podemos, sem divida, consideri-lo como
sujeito da busca cujo objeto é “ganhar a vida”. Mas essa
busca é pouco desenvolvida; nenhum adjuvante nem
nenhum oponente estdo de fato construidos (eles sio
apenas potenciais: as febres, as serpentes...), e nenhum
emissor nem nenhum receptor estao assinalados, e o
resultado da busca nem sequer € indicado.
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Podemos ent3o nos interrogar sobre o sentido dessa
busca que o leva de volta ao ponto de partida e pergun-

“ganhar a vida”, ele ndo a perdeu, per-

tar se, querendo
dendo os parentes e a noiva. De fato, e ao contririo de
muitos contos, nao se diz que ele regressou carregado de
presentes. E sua presenga encontra apenas ausentes...

3. Genericidade, historicidade e investimento

O conjunto de categorias que acabamos de estudar
deve ser utilizado em relagdo aos géneros e a histéria.

Assim, durante muito tempo, texto apds texto, as
personagens agiram de maneira quase idéntica, em seu ser
e em seu fazer. Elas eram mais tipos, que representavam de
maneira exemplar sua comunidade ou sua casta. Por isso,
a jovem nobre ou o camponés eram sempre descritos de
maneira idéntica. Essas personagens ndo se transforma-
vam wmmoo_ommomgm:ﬁo e viviam as mesmas buscas e os
mesmos conflitos, gragas a aventuras semelhantes.

As categorias e o funcionamento das personagens
também se diferenciam segundo os géneros: as dos con-
tos sdo pouquissimo descritas fisica e psicologicamente;
a literatura infanto-juvenil conta com um grande nime-
ro de animais antropomorfizados. Cada género se carac-
teriza, de fato, por um repertério especifico de papéis e
eixos de caracterizagdo fisica e psicolégica, que convém
rever, para melhor compreendermos a singularidade de
cada um dos atores.
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Finalmente, é necessério, sobretudo, nio subesti-
mar o fato de que a personagem é um dos suportes essen-
ciais do investimento ideoldgico e psicolégico dos autores e
dos leitores. Esse investimento repousa em parte na
construgdo textual das personagens cujas categorias de
anidlise precedentes permitem a compreensio; além de
que, no funcionamento da sociedade e dos individuos.
Para pormos em relagdo esses dois w@_of necessita-se,
portanto, recorrer a outros quadros teéricos: o histdri-

co, o socioldgico, o psicanalitico...
II1. O ESPACO
1. Os modos de andlise do espaco

O espago construido pela narrativa pode ser analisa-
do por meio de alguns eixos fundamentais:

— As categorias de lugares convocados: corresponden-
tes a0 nosso mundo ou nio; exdticas ou nio;
mais ou menos ricas; urbanas ou rurais etc.;

— O nidmero de lugares convocados: um tnico lugar, vi-
rios lugares, uma multiplicidade de lugares etc.;

— O modo de construgdo dos lugares: explicito ou nao;
detalhado ou nio; facilmente identificivel e esti-
vel ou ndo (o leitor tem apenas que identificar os

lugares; ele jamais sabe se se trata dos mesmos);
kY
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— A importdncia funcional dos lugares: simples moldu-
ra, elemento determinante em diferentes mo-

mentos do desenrolar da histéria, até mesmo

para as personagens constantes etc.

Esses eixos da anilise permitirdo que se indique

com precisao a maneira como o espago participa do fun-

cionamento das histdrias.

2. As fungbes do espago

Os lugares vao primeiramente definir a fixagdo realista

ou ndo realista da histéria. Assim, eles podem ancorar a

narrativa no real, produzindo a impressio de que refle-

tem o nao-texto. Seré esse o caso mzwsmo 0 texto rece-

ber indicagGes precisas correspondentes ao nosso uni-

verso, sustentadas, se possivel, pelas descri¢tes detalha-

das e pelos elementos tipicos, tudo isso remetendo a um

saber cultural assinalvel fora do romance (na realidade,

nos guias, nos mapas). Os lugares participam, entdo,

com outros procedimentos (ver Capitulo 6) para a cons-

trugdo do efeito real (acreditamos na existéncia desse uni-

verso e chegamos a “vé-lo”).

Mas os lugares também podem ser construidos lon-

ge do nosso universo:

A ficgdo

— O texto carecera de indicagGes precisas e refe-
réncias a0 nosso universo ou ainda os lugares
serdo puramente simbdlicos (a casa como o
lugar de seguranga, a floresta como espaco do
medo), e estaremos em face de uma histéria cuja
dimensdo ¢ universal ou parabélica, como nas
fabulas e nos contos, mesmo que tenhamos, para
ler, referéncias indiretas ao nosso mundo (como
acontece no conto de Francis Jammes);

— O texto ird misturar referéncias aos nosso uni-
verso com elementos incontroléveis, remissdes a
outros universos, lugares simbélicos (do medo,
por exemplo, com lugares subterrdneos ou cas-
telos), e neste caso estaremos na presenga de
uma histéria fantastica;

— O texto construird um universo completamente
imagindrio, um outro mundo possivel, mas de
maneira tdo precisa, tdo detalhada, tio realista,
que também nés chegaremos a acreditar nele,
como ocorre no caso da ficgdo cientifica;

— O texto, em incessante vaivém, vai misturar as
remissGes ao nosso universo, acabando por dei-
xar imprecisas ou confusas as referéncias, ou
ainda modificando, em cada ida ou vinda, alguns
elementos — e assim nos encontraremos, sem
divida, diante de um romance de vanguarda,
como os do Nouveau Roman (ver Claude Ollier,
Jean Ricardou ou Alain Robbe-Grillet).
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Seja como for, € necessario constatar que o efeito do
real é mais tributério da apresentagio textual do que da
realidade dos lugares.

Os lugares também vao determinar a orientagdo temdti-
ca e genérica das narrativas. Isso j4 foi parcialmente visto
quando tratamos da ancoragem realista, mas existem
outros casos. Assim, a multiplicidade e a diversidade dos
lugares — sua abertura — sdo mais necessérias as nar-
rativas de aventuras do que ao romance Emooamwoo' que
pode, em um caso-limite, desenrolar-se inteiramente
em um s6 lugar. Do mesmo modo, certos universos
determinam os géneros romanescos: o romance de
faroeste, o de mar, de montanha, o passado para os
romances histéricos, o futuro para a ficgio cientifica etc.
Assim, também as histérias e as teméticas serio muito
diferentes, na medida em que os lugares sejam rurais ou
urbanos, pobres ou “chiques”. Algumas histérias liters-
rias podem se ligar mais a esse ou dquele lugar, a essa ou
aquela forma de representagdo do espago (as paisagens
tormentosas do romantismo; a pintura detalhada e os
bairros populares do naturalismo).

Os lugares também assumem fungdes narrativas
multiplas:

— Descrever o personagem por metonimia (o lugar
onde ele vive e a maneira como ele mora indi-
cam, em conseqiiéncia, o que ele €);
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— Descrever a pessoa por metéfora (o lugar que ele
contempla remete, por analogia, ao que ele sen-
te; ver a “paisagem interior” dos romanticos);

— Anunciar de maneira indireta a seqiiéncia dos
acontecimentos (os lugares e sua atmosfera pre-
dizem de um algum modo a histéria que vai
acontecer, como ocorre no caso dos angustiantes
castelos dos romances géticos);

— Estruturar os grupos de personagens (freqiiente-
mente divididas em campos antagbnicos, separa-
das por fronteiras concretas ou simbélicas como
o espago do subterrineo e o espago da superficie,
que, no Germinal, opSem mineiros e patroes);

— Marcar etapas na vida e nas agdes (como os do-
micilios sucessivos de Gervaise em L'Assommoir,

que marcam o ritmo de sua ascensdo social e em

seguida de sua decadéncia);

— Facilitar ou dificultar a agdo (os lugares permi-
tem ou nao as agbes — correr, conversar —;
d3o forma as ages — as desordens tomam for-
mas diferentes na rua, em um bar ou em um
prado — e elas mesmas se tornam auxiliares ou
opositoras — quando favorecem um amor ou
impedem alguém de encontrar o ser amado).
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IV. O TEMPO
1. Os modos de analise do tempo

Como o espaco, o tempo construido pela narrativa
pode ser analisado mediante alguns eixos fundamentais:

—— As categorias temporais convocadas: correspondem
ou nio aquelas utilizadas em nosso universo; sua
natureza (minutos, dias, séculos); aquilo a que se
aplicam (uma pessoa, uma familia, uma nagéo);

— O modo de construgdo do tempo: explicito ou ndo; de-
talhado ou n3o; identificivel ou “embaralhado”;

— A importdncia funcional do tempo: simples moldura;
fator de importincia em diferentes momentos
da histéria, personagem constante.

Esses eixos de andlise permitirdo que se indique
com exatiddo a maneira pela qual o espago participa do

funcionamento das histérias.

2. As fungoes do tempo

As indicagbes do tempo contribuem, em primeiro
lugar, para fazer a fixagdo realista ou ndo realista da histdria.
Quanto mais precisas elas forem, em harmonia com
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m@c&mm que regem nosso universo, mais remeterao a um

saber que funciona fora do romance e mais participaréo,

com outros procedimentos (ver Capitulo 6), da constru-
¢ao do efeito do real.

Mas as indicagoes de tempo também podem ter um
funcionamento especifico, instaurando diferengas com

0 NOSSO universo:

— Assim, o texto pode carecer de indica¢Ges preci-
sas que remetam ao nosso universo ou fornecer
mengoes que remetam a um tempo imagindrio
(“Era uma vez...”) e simbélico;

— O texto pode misturar referéncias a0 nosso uni-
verso com elementos incontroldveis (a comuni-
cagdo com outras vidas ou outras épocas), como
no caso do fantéstico;

— O texto pode construir um tempo imaginario,
mas de maneira tio precisa, que o leitor logo a
aceita (ficgdo cientifica);

— O texto pode ainda embaralhar as categorias e as
referéncias, mesmo que estas se refiram ao nos-

50 universo (ver o Nouveau Roman).

Seja como for, e do mesmo modo que é para o espa-
¢o, o efeito do real é um produto da organizagdo textual.
As indicagGes temporais determinardo também a
orientagdo temdtica e genérica das narrativas. Assim, uma
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longa duragio caracteriza mais fregiientemente o ro-
mance de aventura do que o romance psicolégico; pode-
mos &manmin géneros romanescos orientados para o
passado ou para o futuro, para a infincia ou para a ado-
lescéncia. Do mesmo modo, algumas temiticas roma-
nescas ricas em possibilidades estdo fundamentalmente
ligadas ao tempo: a vinganga, a amnésia...

As indicagbes temporais também assumem miilti-
plas fungdes narrativas:

— Qualificam lugares, agBes e personagens de ma-
neira direta e indireta (as rugas, as rachaduras);

— Estruturam e distinguem os grupos de persona-
gens (mortos/vivos; jovens/idosos; adultos/
criangas);

— Marcam as etapas da vida;

— Facilitam, dificultam ou determinam as acGes
(ver A volta ao mundo em oitenta dias, de Jules
Verne);

— Contribuem para a dramatizacio das narrativas

(no caso do suspense, por exemplo, com o au-

mento do tempo e a multiplicagio das indica-

¢Oes temporais).

3

A NARRACAO

Definicdo: A narragio designa as grandes escolhas
técnicas que regem a organizagao da ficgio na narra-

tiva que a expde.

Assim, estudaremos sucessivamente o modo narrati-
Vo, a voz, as perspectivas, a instancia narrativa e a gestdo
do tempo (momento, velocidade, freqiiéncia e ordem).

I. OS MODOS NARRATIVOS:
CONTAR OU MOSTRAR

Toda histéria é contada, narrada. Mas isso pode ser
feito de formas diferentes. Distinguimos assim, confor-
me a tradigdo, dois grandes modos narrativos, que sio dois
grandes pélos para os quais as narrativas mais ou menos

tendem.
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gens e de um excesso de detalhes. Temos a impres-

Definigdo: No primeiro modo, a mediagio do nar-

-, .o, ) sao de que aquilo se desenrola diante dos nossos
rador n3o é oculta. E visivel. O narrador é aparente

olhos, em tempo real.

e ndo dissimula sua presenga. O leitor sabe que a

z

o L. Os sumdrios representam, antes de tudo, o modo do
histéria é contada por um ou vérios narradores,

contar. Apresentam, de fato, uma clara tendéncia ao

mediada por uma ou varias “consciéncias”. Esse mo-

resumo e se caracterizam por uma visualizagdo

do, o do contar (também chamado de diegese), é sem

menor, como atesta a mwm:m:ﬂm passagem do roman-

divida o mais freqiiente na nossa cultura, das epo-

ce de Maupassant, Uma vida: “As duas semanas que

péias as noticias de jornal, passando pelos romances. .
precederam o casamento deixaram Jeanne bastante

No segundo modo narrativo, o do mostrar, também

calma e trangiiila, como se ela se sentisse cansada de

chamado mimese, a narragio ¢ menos aparente, para d 5
oces emogoes.

dar ao leitor a impressdo de que a histéria se desen-

rola, sem distncia, diante dos seus olhos, como se

Mas essa divisao é apenas uma tendéncia. A reparti-

ele estivesse no teatro ou no cinema. Constréi-se, sy . - . .
3o nio &, com efeito, mecinica nem exclusiva, na medi-

assim, a ilusdo de uma presenga imediata. ~
da em que — com raras excegbes — todo romance

alterna cenas e sumarios. Entdo € interessante analisar

Esses dois modos se realizam mediante a escolha de

essa alternincia em relagdo a duragdo e ao ritmo (ver

técnicas que passam principalmente pela oposicio entre . s s ~
quep prineip pela oposis adiante a parte VI), as aceleragGes e as desaceleragdes da

cenas e sumdrios, por formas diferentes de textualizacio : ’ ; . :
23 § narrativa, para produzir efeitos de realidade e efeitos de

das palavras, por variagdes nas perspectivas e na realiza- . et 4 "
P P s persp dramatizagdo. O romance “cldssico” insere freqiien-

30 das funcées do narrador. s
s s temente cenas como momentos “tensos” da histéria na

tessitura narrativa constituido pelos sumdrios. Isso per-

1. Cenas e sumaérios . . .. .
mite sublinhar os momentos essenciais, economizando a

narrativa (gragas aos sumdrios ¢ possivel contar uma his-

Definigdo: No modo do mostrar, as cenas ocupam ‘s . :
téria que se desenrola durante muito tempo, sem dizer

um lugar importante. Trata-se de passagens textuais . . .
§ P passag tudo, pois os acontecimentos situados entre duas cenas

que se caracterizam por uma forte visualizagio, " ’
sao resumidos).

acompanhada principalmente de falas de persona-
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2. As falas das personagens

No modo do mostrar, as falas estdo muitas vezes pre-
sentes sem a mediagdo do narrador, como se fossem
diretamente pronunciadas pelas personagens e reprodu-
zidas, sem alteragdo, sob a forma de mondlogo ou de
didlogo, com uma predominincia do discurso direto. O
efeito do real € reforcado, no caso das falas, pois a lin-
guagem, quando textualizada, parece sofrer transforma-
¢bes menores do que as agdes.

Ja no modo do contar, as falas sdo sempre mediadas
pelo relato do narrador. Isto pode assumir as formas de

Salas narrativizadas (que resumem um discurso mais ou
menos ~osmo sem restituir precisamente nem o contet-
do nem as formas) ou de falas transpostas, quer se trate do
discurso indireto, quer do discurso indireto livre.

Uma vez mais, no entanto, essas tendéncias nio sio
nem mecinicas nem imutaveis. Na maior parte das narra-
tivas, todas essas modalidades de textualizacdo de falas sio
utilizadas alternativamente, oo:?l:m as passagens ou o
interior das mesmas, para procurar um efeito mais ou
menos tenso do real, para intensificar o carater dramati-
co de uma cena, para acelerar o curso de uma narrativa.

Vé-se isso claramente na seguinte passagem do
peniiltimo capitulo de A educagdo sentimental, de Flaubert,
quando Frédéric e Madame Arnoux se encontram. O
texto se apresenta sob a forma de uma sucessdo narrati-
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vizada entre discursos (frase 1), transposigio para o dis-
curso indireto livre (frases 2, 3 e 4) e, finalmente, o dis-

curso direto (a tltima réplica):

Por fim, ele dirigiu-lhe uma série de perguntas sobre
ela e seu marido. Eles moravam no coracio da Bre-
tanha para levar uma vida com economia e pagar
suas dividas. Arnoux, quase sempre doente, agora
parecia um velho. Sua filha havia se casado em Bor-
deaux, e seu filho fazia parte da guarnigao de Mosta-
ganem. Em seguida, ela ergueu a cabega:

— Que bom revé-lo! Isso me deixa feliz!

3. A escolha de perspectivas

As perspectivas — detalhadamente estudadas adi-
ante nas partes III e IV — também variam segundo o
modo escolhido. Assim, no modo do mostrar, a tendén-
cia é ao dominio das perspectivas que ddo, seja a impres-
sdo de que a histéria € apresentada de maneira neutra
ante os nossos olhos (ver Os assassinos, de Hemingway, ou
La Position du tireur couché, de Jean-Patrick Manchette),
seja a impressdo de que estamos “na pele” de uma per-
sonagem e que vemos a histdria, diretamente, com os
nossos olhos.

Ja no modo do contar predominam as perspectivas

pelas quais se v& que a histéria é mediada pelo narrador
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Ou por uma personagem em relagdo A qual se conserva
uma certa distincia.

Mais adiante, neste capitulo, voltaremos a tratar
dessa questio de modo mais preciso.

4. As fungdes do narrador

Em todas as narrativas, o narrador, pelo préprio fato
de contar, assume duas funcBes basicas: a  funcdo narrativa
(ele conta e evoca um mundo) e a  fungdo de diregdo ou de
controle (ele organiza a narrativa, na qual insere e alter-
na narragao, descrigées e falas das personagens). Mas,
conforme o modo escolhido, ele poder4 ou nio intervir
de maneira mais direta e segundo modalidades comple-
mentares. Assim ocorre no caso do modo do contar (ao
contrério do modo do mostrar, no qual tender4 a ocultar
0s sinais de sua presenga), em que o narrador poders,
005Bmmonozgm:g?ﬂmm:&?mmmcgmwmmg?snﬁ,@mm

complementares e intercombingveis.
* A fungio comunicativa

Consiste esta fungio em dirigir-se ao narratrio para
P

agir sobre ele ou com ele manter contato. £ o caso da
seguinte passagem de Armance, de Stendhal:

A narragdo

Tentaremos lembrar os diversos tipos de dor que
marcaram cada instante de sua vida? O leitor nio se

cansard desses tristes detalhes?

De fato, podemos assinalar que a fungdo comunica-
tiva, na medida em que esté na origem de toda interven-
gio do narrador, acompanha, ainda que de maneira

superficial, todas as outras fungdes.
¢ A fungdo metanarrativa

Trata-se aqui, de algum modo, de uma explicita fun-
¢ao diretora, que consiste em comentar o texto apon-

tando para a sua organizagdo interna. Assim Balzac, em
A mulher de trinta anos, apés um longo desenvolvimento
explicativo de ordem geral sobre os sentimentos, retoma
a histéria propriamente dita, assinalando essa transicio e

o WEUOWOBwEQDﬂO de sua narrativa:

Aqui termina, pois, esta ligio, ou melhor, este estu-
do de escorcha, se me permitem tomar emprestado a
pintura uma de suas expressoes mais caracteristicas;
pois esta histdria, mais do que pintar o amor, expli-
€a Os Sseus perigos € o seu mecanismo.

Trés outras fungdes, a testemunhal, a modalizante e a
avaliativa, vdo exprimir a relagio mantida pelo narrador
com a histéria que ele mesmo conta.

65




A andlise da narrativa

* A fungio testemunhal

Centrada na declaragdo, manifesta o grau de certeza
ou de distdncia que o narrador mantém em face da his-
téria que conta. A seguinte passagem de A cidade de vidro,
de Paul Auster, €xpressa a pouca certeza quanto aos

acontecimentos narrados:

Passou-se muito tempo. Quanto, exatamente, é im-
possivel dizer. Semanas, com certeza, até meses tal-
vez. A relagio do que ocorreu nesse perfodo sé seria
fornecida se o autor houvesse desejado. Mas, sendo
escassa a informagZo, ele preferiu deixar em siléncio

0 que nao podia ser confirmado com certeza.
* A fungao modalizante

Centrada na emogio, este tipo de fungdo manifesta
os sentimentos que a histéria ou sua narragio suscita no
narrador, como exemplifica a seguinte passagem de
Moby Dick, de Melville:

Oh! Se ele pudesse prever que o curso desta narra-
tiva revelaria em qualquer circunstincia o completo
aviltamento da bravura daquele pobre Starbuck e
que pelo menos eu teria a coragem de escrever
sobre isso, pois se trata de uma coisa infinitamente
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desoladora — nio! Essa coisa abomindvel que é

desvelar a queda do valor de uma alma.
* A fungao avaliativa

Centrada nos valores, esta fungdo manifesta o julga-
mento do narrador sobre a histéria, as personagens ou o
relato, como se pode ver nesta passagem de Armance, de

Stendhal:

Mas o leitor, tanto quanto nés, talvez se canse desses
tristes detalhes; detalhes nos quais vemos os produ-
tos gangrenados da nova geracdo lutando com a

mesma agilidade da anterior.
* A fungao explicativa

Interrompendo o curso da histéria, esta fungio
consiste em dar ao narratério as informacdes considera-
das necessdrias para compreender o que vai se passar. O
Capitulo 32 de Moby Dick ¢ constituido, assim, por uma
lido sobre as baleias. Intitulado “Cetologia”, ele expGe

0 necessério para se compreender a continuagdo da his-

téria:

[...] serd bom, agora, abordar uma questdo quase
indispensavel ao pleno entendimento e apreciagio
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das diversas aluses e revelagses propriamente levia-
tanescas que virdo a seguir.

E uma exposicdo sistemdtica da baleia como parte
de sua espécie, de seu conjunto mais vasto, que eu

gostaria de por diante dos vossos olhos.

Essa funcdo, consideravelmente desenvolvida pelos
romancistas do século XIX, que chegavam a dedicar-lhe
cuidados diddticos (Hugo, Sue...), pode ser preenchida
pelas notas de pé de pagina.

* A fungéo generalizante ou ideolégica

Esta tltima fungdo manifesta a relagio com o mun-
do do narrador. Interrompeado assim o curso da histé-
ria e situada nas passagens mais gerais, mais abstratas,
mais didaticas, ela freqiientemente toma a forma de
méximas, passiveis de se torrarem auténomas, nas quais
sao propostos juizos sobre ¢ sociedade, os homens, as
mulheres — como nas duas Jassagens seguintes, extraf-
das de Armance e de A mulhe de trinta anos, respectiva-
mente.

O tormento do citime é horrivel, sobretudo quando
dilacera coragGes que, por suas tendéncias e posi-
goes, véem-se proibidosde comprazer-se com um
pouco mais de risco.
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O coragdo tem a sua prépria meméria. Aquela mu-
lher, incapaz de guardar os acontecimentos mais
graves, passard toda a vida a lembrar-se das coisas

que foram wavonﬁmsﬁom para os seus sentimentos.

Convém lembrar que todas essas fungGes, mais ou
menos explicitas conforme os textos, foram muitas vezes
desenvolvidas com fins humoristicos ou parédicos,
como demonstram Le Roman comique, de Scarron, Tristam
Shandy, de Sterne, Jacques, o fatalista, de Diderot... ou os
romances policiais de San Antonio.

II. AS VOZES NARRATIVAS

Definigdo: A questdo das vozes narrativas (quem
fala e como fala) remete as relagdes entre o narrador

e a histéria que ele conta.

Ela nos permite distinguir, em termos de tendéncia,
duas maneiras muito diferentes de narrar. Isso foi
exposto por Gérard Genette, de modo muito preciso,

nas linhas seguintes:

A escolha do romancista ndo é entre duas formas
gramaticais, mas entre duas atitudes narrativas
(cujas formas gramaticais sdo apenas uma conse-
qiiéncia mecanica): fazer que a histéria seja contada
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por uma de suas aﬁowmonmmgm: ou por um narrador

by

estranho 2 histéria. [...] Aqui, pois, distinguiremos

dois tipos de narrativa: um, cujo narrador est4

ausente da histéria que conta (por exemplo: Ho-

mero, na llfada, ou Flaubert, em A educagdo sentimen-

tal); outro, cujo narrador estd presente como perso-

nagem na histéria que conta (por exemplo: Gil Blas

ou O morro dos ventos uivantes). Chamo o primeiro tipo

de [...] heterodiegético e o segundo de homodiegético.
Figures II1, Le Seuil, 1978

Essa distingdo fundamental vai acarretar — sempre

7

sob a maneira de tendéncia, pois nenhum texto é “pu-

ro” e estamos diante apenas de freqiiéncias relativas —

a dominagdo por uma ou outra das duas grandes formas

de organizagio da mensagem: o discurso ou a narrativa.

No discurso, a enunciagio — no caso as marcas da

narragio — estd presente sob as formas de pronomes,

que remetem aos parceiros do ato de comunicagio (eu,

tu, nds, vés...), e a indicadores espago-temporais, que se

referem ao momento e ao lugar da enunciacio (hoje,

ontem, amanh3, hd dois dias, este més, em trés anos,

aqui...). Os tempos também se referem ao momento da

enunciagdo: presente, futuro, passado perfeito (e ainda

o imperfeito e o mais-que-perfeito).

Jé na narrativa, a enunciagio é menos marcada e, em

suas formas mais extremas, lembra um relatério objeti-
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vo. Os pronomes remetem antes de tudo s personagens
mencionadas no enunciado (ele[s], elas[s]...), e os indi-
cadores espago-temporais se constroem em relagio as
referéncias presentes no enunciado (a véspera, o ama-
nh3, dois dias antes, este més, trés anos depois, & sua
esquerda...). Os tempos também se organizam em rela-
¢ao com essas referéncias, nao se relacionando direta-
mente a enunciagio, o que explica, no caso dos tempos
do passado, ao lado do imperfeito e do mais-que-perfei-
to, a presenga do passado simples.

Nas duas citages a seguir, realizam-se de maneira
tipica essas duas “atitudes narrativas”, heterodiegética (em
“ele”) e homodiegética (em “eu”):

Na esquina do Bulevar Saint-Germain com a Rua
Solférino um regimento de couraceiros que voltava
marchando para a Escola Militar forgou Lahrier a
deter-se. Ele manteve os pés na borda do passeio, no
fundo enlevado com aquele imprevisto contratempo
que iria retardar em alguns minutos o instante ago-
ra iminente de sua chegada ao escritério, concilian-
do assim seu gosto pela caminhada ociosa e o grito
indignado de sua consciéncia.

Courteline, Messieurs les ronds-de-cuir.

X. Hoje mamae me chamou de monstro. Vocé é um
monstro, disse ela. Vi a raiva em seus olhos. Eu me
pergunto: o que vem a ser um monstro?
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Hoje caiu 4gua do alto. Vi que caiu por toda parte.
Da janelinha eu via a terra. A terra bebia a dgua; era
como uma boca muito sedenta. E depois de ter
bebido muito ela ficou escura. Nio gostei.

Richard Matheson, Journal d’un monstre,
em Les vingt meilleurs récits de science-fiction,

Ed. Gérard & Co., 1964.

III. AS PERSPECTIVAS NARRATIVAS

Definigao: A questio das vozes narrativas concerne
ao fato do contar. A das perspectivas (focalizagpes, visoes ou
pontos de vista) concerne ao fato do perceber Com efei-
to, ndo existe nas narrativas relagio mecénica entre
contar e perceber: aquele que percebe ndo & necessa-
riamente aquele que conta e vice-versa.

Assim, na seguinte passagem de Lac, de Jean Eche-
noz, o leitor percebe logo no inicio, pelos olhos do nar-
rador, o universo e Chopin, mas, em seguida é verdadei-
ramente gragas ao olhar de Chopin sobre as outras per-
sonagens (Veber e Sophie) e aos seus sentimentos (“era
inquietante”) que se tem a impressio de se perceber o
universo. Mas Chopin nio é o narrador.

Petrificado sob a chuva negra, Chopin os vigiou até a
sobremesa, sempre forjando hipéteses. Veber falava
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quase o tempo todo, e mzmw pouco se expressava
apenas uma vez sorriu, friamente. Parecia, final-
mente, que se tratava de uma conversa séria, sem
uma aparente estratégia de seducéo — mas, depois
que eles se afastaram da mesa, abandonaram a sala
de refeigGes e foram para a sala de estar, era inquie-
tante que esperassem juntos o mesmo elevador.
Lac, Ed. de Minuit, 1989.

A questdo das perspectivas é de fato muito importan-
te para a andlise das narrativas, pois o leitor percebe a
histéria mmmczmo um prisma, uma visao, uma consci€ncia
que determina a natureza e a quantidade das informa-
goes: podemos, com efeito, saber mais ou menos sobre o
universo e os seres, podemos continuar fora dos seres ou
penetrar em sua interioridade. A perspectiva — convém
ainda identificé-la com exatiddo, pois o termo € engano-
so — pode passar nio apenas vm_m visao (caso mais fre-
gitente), mas também pela audicdo, pelo olfato (ver
O perfume, de Patrick Siiskind), pelo paladar e pelo tato.

Jaap Lintvelt, em seu Essai de typologie narrative (José
Corti, 1981), sintetiza desse modo a nogio de perspec-

tiva:

A perspectiva narrativa concerne & percepgio do
mundo romanesco mediante um sujeito perceptor:

narrador ou ator. [...]
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Como a percepgao do mundo romanesco se encon- particular o policial, e por alguns autores do
tra filtrada pelo espirito do centro de orientagdo, a Nouveau Roman francés).

perspectiva narrativa ¢ influenciada pelo psiquismo
do perceptor. Resta saber — e esta € uma das questSes cruciais

para a anélise das narrativas — como o “dizer” (a narra-

Distinguem-se tradicionalmente, conforme Jean ,. ¢d0) € o “perceber” (a perspectiva) se articulam para
Pouillon (Temps et roman, 1946) e Tzvetan Todorov (“Les “

catégories du récit littéraire”), trés grandes tipos de

perspectiva: i IV. A INSTANCIA NARRATIVA

produzir efeitos. Esta € a questdo da instdncia narrativa.

— A vvisdo de trds passa w&o narrador (“onisciente”), . . ;
Definigio: A instdncia narrativa articula as relagdes

entre as formas fundamentais do narrador (quem
fala, como...) e as trés perspectivas possiveis (por
quem se percebe, como...) para apresentar de ma-
neiras diferentes o universo ficcional e produzir

que sabe mais do que as personagens; Gérard-
Genette chama isso de narrativa ndo focalizada ou
de focalizagdo zero; o caso se d4 com mais fre-
qiiéncia no romance clissico;
~— A visdo com passa por uma personagem (focaliza-
gdo interna fixa, segundo Genette) ou vdrias (foca- efeitos sobre o leitor.
lizagdo interna varidvel): neste caso ndo se pode
normalmente saber o que sabe a personagem Ser4 isso que iremos estudar por meio de cinco
focalizadora; | grandes combinagdes possiveis (e nio seis, pois seria
— Avisdo de fora (ou focalizagdo externa para Genette), relativamente paradoxal combinar um narrador em eu e
na qual o leitor tem a impress3o de uma narrati- ] uma perspectiva “neutra” sem consci€ncia marcada).
va “objetiva”, de um universo filtrado por algu-
ma consciéncia; a visio, os pensamentos e 0s 1. Narrador Toaono&ommmoo e wﬂ.m%onaaﬁ
sentimentos das personagens lhe sdo desconhe- ‘ passando pelo narrador
cidos: aqui se tem a sensagdo de se saber menos
do que elas (este caso, mais raro, € ilustrado Nesta combinagio o narrador pode a priori dominar

principalmente pelo romance americano, em todo o saber (ele é “onisciente”) e dizer tudo. Como
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Deus no tocante a sua criago, ele sabe mais do que
todas as personagens, conhece os comportamentos e
também o que pensam e sentem os diferentes atores,
podendo sem problema estar em todos os lugares e
dominar o tempo: o passado, mas também — de certa
maneira — o futuro. Na seguinte passagem de Uma vida,
de Maupassant, vemos como o narrador percebe tudo,
dentro e fora do coche, da atitude aos sentimentos dos
protagonistas.

Calavam-se; os préprios espiritos pareciam molha-
dos como a terra. A jovem mde, que se aborrecia,
apoiou a cabega e fechou as pélpebras. O bario con-
siderava com olhar morno os campos monétonos e
encharcados. Rosalie, um pacote sobre os joelhos,
sonhava um daqueles sonhos animalescos da gente
do povo. Mas Jeanne, sob aquele jorro morno, sen-
tia-se reviver como uma planta encerrada que acaba
de ser trazida para o ar livre; € a expansio de sua ale-
gria, como uma folhagem, abrigava-lhe o coragio da
tristeza. [...] E, sob a chuva obstinada, das garupas
brilhantes de ambos os animais exalava-se um vapor

de dgua quente.

O narrador € onisciente, pois sua visdo e sua per-
cepgdo ndo sdo limitadas pela perspectiva de uma perso-
nagem. Ele pode assim assumir todas aquelas fungges de
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narrador que mencionamos anteriormente. Essa instin-
cia narrativa é a mais cldssica e a mais freqiientemente
empregada no romance francés, devido principalmente

a0 seu quQOH e aos seus recursos técnicos:

— Essa instincia permite passar sem excessiva difi-
culdade para outras combinagbes (especialmen-
te uma combinagdo heterodiegética com uma
perspectiva que passa pela personagem);

— Favorece as longas duragdes e a multiplicidade
de lugares;

— Permite continuar a narragdo de uma histéria,
mesmo que essa ou aquela personagem morra
ou seja inconsciente (isto ¢, encontre-se impos-

sibilitada de perceber).

No entanto, o fato de poder a priori dominar todo o
saber e dizer tudo ndo implica necessariamente fazé-lo.
De fato, para surpreender o leitor, o :8,3&9\\ pode
retardar o momento de lhe dar uma informagio. E o que
acontece em Michel Strogoff, de Jules Verne, no qual o
narrador oculta do leitor, a partir do Capitulo VI, que o
heréi ndo havia ficado cego, ao contrério do que toda a

agdo levava a crer.
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2. Narrador rmﬁwwo&nmmaoo € perspectiva
passando pela personagem

Esta combinagio implica uma reducio de pos-
sibilidades em relagdo a precedente, na medida em que
o narrador ndo pode — normalmente — saber, perce-
ber e dizer 0 que sabe e percebe a personagem pela qual
passa a perspectiva. Portanto, ndo se sabe o que se passa
na cabega dos outros atores; nio se pode, sem uma jus-
tificativa, mudar de lugar; ndo se conhece o passado de
todas as personagens e nio se pode antecipar com segu-
ranga o futuro. Assim, as intervencées do narrador ten-
dem a se rarefazer (para ndo se distanciar da visio da
personagem).

Essa combinagdo — que poderi se tornar poliscdpi-
ca, quando ocorre a alternancia de perspectivas de vérias
personagens — &, de fato, muito ligada a precedente, na
medida em que — além da permanéncia da atengao con-
cedida a tal personagem — alternam-se os momentos em
que o narrador diz o que sente ou percebe e 0s momen-
tos em que se tem a sensagio de se saber, sem mediacio,
0 que se passa no proprio interior da personagem. Assim,
trata-se antes de tudo de uma impressio dominante em
fungdo da centralizacio do texto em um ator.

Essa instincia narrativa é freqiiente, sobretudo a par-
tir dos séculos XVIII e XIX, devido 3 crescente atengio
recebida pela psicologia das personagens. Ela d4 a sensa-
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¢ao de estar muito préxima de um ator (até de estar em
sua cabega), 0 que proporciona o interesse (e favorece a
identificagdo) ou, ao inverso, um “choque”, quando se
trata de uma personagem louca ou anormal. Ela permite
ainda administrar efeitos de surpresa, pois ndo se sabe o
que as outras personagens pensam ou preparam. Fa-
vorece, por fim, 0 humor, quando a perspectiva passa por
um animal ou uma crianga, com o que se vé claramente
como a “psicologia” modela o mundo. Henry James sis-
tematizou esse Eonw&gm:ﬁo em O que Maisie sabia,
romance no qual o universo é percebido pelos olhos de
uma garota que nem sempre compreende exatamente as
agdes e as intengdes, bem como os sentimentos e as con-
vengdes do mundo adulto, o que se atesta na seguinte

passagem:

Faltava-the tempo, além de duas ou trés experién-
cias desagradaveis, para perceber que era melhor
ndo fazer alusio  juventude de mamae. [...] Mas, se
mamae ndo era jovem, entio devia ser velha; e essa
nova luz iluminava bizarramente o casamento de
mamde com um homem jovem. [...] Essas desco-
bertas desconcertantes vinham juntar-se a confusio
de idéias da crianga; nenhuma daquelas pessoas,
assim lhe parecia, tinha a idade que deveria ter.
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3. Narrador rmnnwoammmmmoo
e perspectiva “neutra”

Essa combinago, bastante rara, restringe radical-
mente as possibilidades, pois procede como se o univer-
S0, as agles e as personagens se apresentassem diante
dos nossos olhos sem o filtro de nenhuma consciéncia,
de maneira neutralizada, como se o narrador, testemu-
nha “objetiva”, soubesse menos do que as personagens
e, por isso, pudesse fornecer apenas algumas informa-
gbes ao leitor, sob a forma menos distinta possivel. Em
termos de tendéncia, é impossivel, portanto, saber o que
pensam e sentem as personagens; as voltas ao passado
530 limitadas; as antecipagoes corretas sdo interditadas;
estdo ausentes as intervengbes explicitas do narrador. A
impressdo criada é a de um mundo frio, absurdo e incer-
to. Jean-Patrick Manchette sistematizou esse procedi-
mento em um romance policial, La Position du tireur cou-

ché (Gallimard, 1981):

Por causa dos desgastes causados ao seu guarda-rou-
pa por ocasido do saque 2 sua habitagio, Terrier ndo
tinha grandes opgdes na hora de vestir-se. Levou
para o banheiro um terno verde-cinzento, uma ca-
misa azul e uma gravata de listras azuis. Tomou ba-
nho, barbeou-se, vestiu-se. [...]

A recepgio do hotel estava brilhantemente ilumina-
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da quando Terrier desceu, e algumas pessoas diri-
giam-se conversando para o bar. Eram dois ou trés
casais abastados e um grupo de sujeitos que falavam

alto.

Essa instincia narrativa s6 € verdadeiramente con-
firmada no século XX em certos romancistas, como
Hemingway ou Hammett (um dos fundadores do
romance noir), além de alguns escritores franceses liga-
dos a escola do Nouveau Roman, como Alain Robbe-
Grillet. A propésito deles, falou-se em “escritura beha-
viorista”, referéncia a corrente psicolégica segundo a
qual nio se pode analisar o que acontece no interior do
cérebro humano, preconizando, por isso, que nos limi-
temos & observagao dos comportamentos. O leitor se
acha, pois, diante de um universo no qual a subjetivida-

de e o sentido tendem a eclipsar-se.

4. Narrador homodiegético e perspectiva
passando pelo narrador

Esta combinagio € tipicamente a das autobiografias,
das confissGes, dos relatos nos quais o narrador conta
sua prépria vida retrospectivamente. Possui, em conseqiién-
cia, um saber mais significativo de cada uma das etapas
anteriores de sua vida e pode, portanto, prever, quando
fala dos seus cinco, dez ou quinze anos, o que acontece-
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rd mais tarde. Pode também ter reunido conhecimentos
sobre pessoas que encontrou anteriormente e nio hesi-
ta em intervir em sua narrativa para mxv:om:, ou comen-
tar sua vida e a maneira como ele a conta. Um exemplo
€ o caso do narrador do romance de Fritz Zorn, Mars
1997 (trad. francesa Gallimard, 1979):

Ha algum tempo escrevi a histéria de minha vida,
com a esperanga mais ou menos clara de que uma
recapitulagio e uma confrontacio com o meu passa-
do pudesse trazer um certo distanciamento ou talvez
me permitisse mesmo sobrepujar esse passado.
Aconteceu o contrério. Desde que comecei a me
ocupar mais dele, o sofrimento que eu experimen-
tava diante de minha histéria se langou para cima de
mim com uma renovada violéncia, uma violéncia
que jamais havia alcangado tal grau. Escrever minhas
lembrangas nio me trouxe a calma, mas, ao contra-
rio, uma agitagdo e um desespero crescentes.

Em compensacio, essa instincia narrativa ndo nos
permite saber com certeza aquilo que se passa (e que se
passou) na cabeca de outras personagens e restringe as
mudangas de lugares ao trajeto de vida da personagem
que narra. Essa combinagio pode is vezes tornar-se po-
liscépica, quando, por exemplo, cada um por sua vez,
um homem e uma mulher contam a histéria de sua vida
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de casados. Ela traz o interesse psicoldgico de levar o lei-
tor a defender o ponto de vista de uma personagem e
favorecer assim a identificagdo (ou a rejeicio radical se
€ssa personagem é totalmente contréria aos sentimentos

e aos valores do leitor).

5. Narrador homodiegético e perspectiva
passando pela personagem

Esta tltima combinagio se diferencia da anterior
por uma redugio das possibilidades na medida em que o
narrador conta o que acontece no momento em que aconte-
ce (e ndo de maneira retrospectiva). Ele narra no presen-
te, o que dé uma impressao de simultaneidade entre o
que ele percebe e o que diz, como testemunha esta pas-
sagem do romance de Edouard Dujardin, Les .chz.ma MS:
coupés (1887), primeiro grande exemplo de sistematiza-

¢do dessa técnica:

O garcom. A mesa. Meu chapéu no porta-sobretudo.
Tiremos nossas luvas; é necessario jogd-las negligen-
temente na mesa, ao lado do prato; melhor no bolso
do sobretudo; ndo, na mesa; essas pequenas coisas
fazem parte do uso geral. Meu sobretudo no porta-
sobretudo; sento-me; ufa! Eu j4 estava cansado.
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Como d4 jpara notar, tem-se a impressao de se estar
“na pele” da personagem, bem perto de suas sensacdes e
de seus pensamentos, a medida que eles vao se for-
mando. Em troca, isso restringe potencialmente tudo
aquilo que instaura uma distincia: retornos reflexivos,
intervengdes do narrador. E tende a interditar as incur-
sGes no espirito das outras personagens, além das ante-
cipagGes corretas.

Essa instancia foi desenvolvida sobretudo na segun-
da metade do século XX (ver Nathalie Sarraute), em
relagio a um crescente interesse pela eXpressao mais
intima da vida psicol6gica.

Dois elementos devem, sem divida, ser sublinhados

na conclusio desse ponto sobre as instincias narrativas:

— Aqui também estamos lidando com tendéncias: na
realidade dos textos, com freqiiéncia as instin-
cias se alternam, combinam-se e tornam-se difi-
ceis de distinguir;

— Elas s6 sdo interessantes em virtude de permiti-
rem ou impedirem que se saiba ou que se diga,
isto é, pelo fato de produzirem algum efeito
sobre o leitor.
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V. OS NIVEIS

O dispositivo narragdo-perspectiva, que acabamos
de estudar, pode ainda ser enriquecido por um meio
suplementar, a fim de provocar novos efeitos: o do jogo
dos niveis.

Na realidade, por trés desse termo se manifestam pelo
menos dois problemas distintos, que estudaremos sucessi-
vamente: o das narrativas que integram dentro de si outras

narrativas e o da fronteira entre fic¢gdo e narragdo.
1. As narrativas encaixadas

Algumas narrativas podem conter uma ou vérias
outras narrativas encaixadas: no centro de uma intriga
englobante, uma ou virias personagens passam a narrar
uma ou vdrias histérias que elas escrevem, contam ou
imaginam.

Esse mecanismo ¢ de fato muito freqiiente e pode
assumir diversas formas. Pode ser pontual (uma perso-
nagem encontra um manuscrito e o 1&; uma personagem
conta uma histéria) ou generalizado, como nas Mil ¢ uma
noites, no Decameron ou no Heptameron, de Marguerite de
Navarre.

Esse mecanismo pode ainda preencher fungdes bem
diferentes: simples matriz para gerar multiplas histérias,
digressdo ou revelagao fundamental, eliminagio de fron-
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teiras entre o real e 0 imaginirio mediante a multiplica-
3o das mudangas de niveis, como no Manuscrito encon-
trado em Saragoga, de Jan Potocki.

2. A metalepse

Defini¢do: A metalepse designa um outro tipo de
mudanga de nivel, quando se produz uma aproxi-
magio furtiva entre a narragio e a ficcio.

De um lado, o narrador exterior a ficgdo pode, em
dado momento, intervir na ficgio como se estivesse no
mesmo nivel dos personagens. De fato, os romancistas
do século XIX utilizaram com freqiiéncia essas metalep-
ses de autor que recorriam ao leitor — por intermédio
do narratdrio — para dar mais vivacidade & narracio e
tornar a ficgdo crivel: “Deixemo-los sair desse lugar”,
“Depois deles entremos nesse comodo” etc. Alguns
autores contemporaneos, como Jacques Roubaud em
Hortense (1985), LEnlévement d’Hortense (1987) ou L'Exil
d’Hortense (1990), sistematizaram esse procedimento
para fazer o leitor refletir — de maneira humoristica e
ao contrério do caso da figura-precedente — sobre os
procedimentos utilizados para nio s6 criar a ficcio, mas
também levar a aderir a ela.

De maneira simétrica ao primeiro caso menciona-
do, sdo as préprias personagens que podem vencer a
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fronteira entre a ficcio e a narragdo, a fim de dirigir a
palavra — por intermédio do narrador e do narratério
— ao autor e ao leitor e se comportarem como se am-
bos se situassem no mesmo nivel deles. O autor Claude
Klotz utilizou esse procedimento de maneira humoristi-
Ca em seus romances wo:ommmm E&&oo? como testemu-
nha esta passagem de Flic-Flash (Christian Bourgois/La
Table ronde, 1973):

De siibito, Reiner se interrompeu e sorriu. Man-

cando, dirigiu-se ao bar e serviu-se de meio copo de

White Label, que bebeu de um gole. Laurence ndo

tirava os olhos dele.

— O queestd acontecendo com vocé?

— Nada, estou festejando a vitéria, encontrei, a his-
téria terminou.

Surpresa, ela deu uma piscadela.

— J4? Mas ainda faltam dez paginas...

Como no caso precedente, esse tipo de metalepse
pode ser Gtil para divertir o leitor, para criar o fantdstico
e romper as fronteiras entre o real e o imagindrio (ver
Borges ou Cortdzar) ou para quebrar os cédigos do
verossimil, interrogando o funcionamento romanesco

(ver o Nouveau Roman).
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VI. O TEMPO DA NARRACAO

Além das questdes que tratam da fala, da perspecti-
va e do nivel, a narragio pde mais uma dimensio em
jogo: a da temporalidade. Com efeito, toda narrativa se
constréi por meio de miiltiplas relagdes entre duas
séries temporais: o tempo, real ou ficticio, da histéria
contada € o tempo tomado para cont-la (o tempo de
sua narragdo). Quatro nogdes podem ajudar a anilise
dessas relagdes: 0 momento da narragio, a velocidade, a
freqiiéncia e a ordem.

1. O momento da narragio

Definigdo: O momento da narragio remete ao
momento em que a histéria é contada, em relagio
a0 momento em que supostamente ela se desenrola.
Existem trés posigGes bésicas.

Na narragdo ulterior, posigio mais cléssica e mais fre-
n_ﬁosﬁm‘ o narrador conta o que se passou anteriormente,
em um passado mais ou menos distante,

Na narragdo simultdnea, mais rara e freqiientemente
ligada & narragao homodiegética (em “eu”), com a pers-
pectiva passando pela personagem, tem-se a impressdo
de que o narrador conta a histéria no momento em que ela
acontece.
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Na narragdo anterior, muito rara fora de passagens
textuais, o narrador conta m@c:o que vai se passar ulte-
riormente, em um futuro mais ou menos distante. Essas
passagens, as vezes sob a forma de sonhos ou de profe-
cias, tém, pois, um valor de pressigio, antecipando a
seqiiéncia dos acontecimentos. Contudo, é necessirio
nio confundi-las com géneros como a ficgéo cientifica,
que pode perfeitamente contar o que € futuro em relagdo
ao nosso mundo real sob a forma de narragio ulterior,
como se aquilo houvesse ocorrido no passado em relagdo

ao momento em Qcm é nDannNO.
2. A velocidade da narragao

Definicido: A velocidade designa a relagdo entre a
duragdo da histéria (calculada em anos, meses, dias,
horas) e a duragdo da narragdo (ou, mais exatamente,
da passagem para o texto, expressa em nimero de

paginas ou linhas).

Os romancistas demoraram pouquissimo para com-
preender que se tratava de uma de suas prerrogativas
essenciais e que podiam, por motivos de economia ou
de efeitos a serem criados, acelerar ou reduzir, ao seu
gosto, o tempo destinado a contar uma histéria.

Podemos agora considerar uma tendéncia a acelera-
¢do com a elipse e o sumdrio. A elipse, grau maximo da
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aceleragio, consiste em “saltar” (a nio mencionar, a nio
ser as vezes retrospectivamente) sobre a duragio tempo-
ral e as agSes da ficgdo na narragio. Em O diabo enamora-
do (1772), de Cazotte, o diabo, disfargado sob os tragos
de Biondetta, vence as resisténcias de Alvaro, cavaleiro
espanhol que, antes de desposa-la, queria apresenté-la &
sua mie. A cena de sexo se passa inteiramente em silén-
cio, e as tnicas palavras de Biondetta, apés 0 momento
em que Alvaro se curva, permitem reconstituir wn_czo
que se passou: “Oh, meu Alvaro!”, exclama Biondetta.
“Eu venci: eu sou o mais feliz de todos os seres.”

O sumdrio, ji estudado por nés, pode condensar e
resumir em algumas linhas um tempo ficcional as vezes
muito longo. Ao contrério da elipse, o suméario marca
textualmente esse tempo, embora de maneira minima.

Considera-se que os didlogos e as cenas com as
quais se procura dar a impressdo de que a ficgio chega
diretamente aos nossos sentidos visam a produzir a ilu-
sd0 de uma igualdade temporal entre o tempo de ficgio
€ o tempo de narragio.

Mas existe ainda uma tendéncia & desaceleragio
criada por diversos procedimentos: a expansdo de mo-
mentos ou agdes secunddrias, a repetigdo de informagdes,
a descrigdo, que desenvolve aquilo que pode ser percebi-
do em apenas um instante, ou as intervengdes do narrador
que ndo correspondem a agio alguma na ficgao.

Essas wwmﬁ_m:ommm permitem opor narrativas de
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agdo, que terdo de funcionar sobre a igualdade temporal
ou a aceleragdo, e narrativas mais psicolégicas, descriti-
vas ou explicativas, que parecerdo mais “lentas” a nume-
rosos leitores. Elas também podem iluminar diversos
procedimentos que por meio de aceleracGes e desacele-
ragdes criam a anglistia, o suspense, o abrandamento da

tensio do leitor etc.
3. A freqiiénci

Definigio: A freqiiéncia designa a igualdade ou a
auséncia de igualdade entre o nimero de vezes em
que um acontecimento se produz na ficgdo e o
ntimero de vezes em que é contado na narragio.

Podemos distinguir trés grandes possibilidades: a
igualdade, a inferioridade narrativa e a superioridade
narrativa.

O modo singulativo é o da igualdade. Assinalaremos,
no entanto, que o caso mais freqiiente e mais “normal”
consiste em contar uma vez aquilo que se passou uma vez
na ficgio. De fato, contar n vezes aquilo que se passou n
vezes na ficgdo € algo que cria o risco de parecer entedi-
ante ao leitor. Esse wwoom&gmsﬁo, mais raro, costuma
ser reservado mais a pesquisa de efeitos especificos: a
marcagdo da angistia com a repetigio de elementos
inquietantes ou o crescimento da loucura em uma per-
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sonagem que repete as mesmas agdes e acredita ver a
repeticdo dos mesmos acontecimentos.

O modo repetitivo instaura a superioridade narrativa: o
texto conta n vezes m@:mo que se wwoacNE apenas uma vez
na ficcdo. Essa técnica estd freqiientemente ligada a uma
visao poliscépica dos acontecimentos, destinada a ilumi-
nar as diferengas psicolégicas ou a incerteza na apreen-
sdo do “real”. E o caso do romance epistolar do século
XVII (ver As ligages perigosas) e do romance policial do
século XX, com suas diversas testemunhas, ou ainda de
certos romances contemporaneos, nos quais o essencial
reside ndo na histéria em si, mas nas variaces de sua
percepgao/(re)construgio. Assim, em La Jalousie, Alain
Robbe-Grillet repete vérias vezes, modificando-a sensi-
velmente, a descrigio da morte de uma centopéia em
uma parede.

O modo iterativo funciona a partir de uma “inferiori-
dade narrativa”: conta-se apenas uma vez aquilo que
aconteceu n vezes na ficgao. Muito fregiente, esse modo
se realiza muitas vezes em relagdo ao imperfeito e aos
sumdrios. Constitui tipicamente o pano de fundo da
narrativa, do qual se distinguir4 o interesse das cenas e
dos acontecimentos dramaticamente fortes. Assim,
podemos ver no seguinte sumério de Madame Gervaisais
(Edmond e Jules de Goncourt) como a repeticio das
mesmas agGes, com uma duragio bastante longa, pode

ser sintetizada em uma tdnica vez:
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Depois daquela grande e fatigante viagem, Madame
Gervaisais deu inicio a uma vida regular, uniforme,
uma vida cortada em pequenos percursos, de pas-
seios nos quais nao se mostrava %Bmmmaw.

Levantada e vestida as oito e meia, a fim de gozar a
manhi, ela fazia uma caminhada de quase duas

horas, antes do calor e do fogo do dia.

4. A ordem

Definigio: A ordem designa a relagdo entre a suces-
sdo dos acontecimentos na ficgdo e a ordem na qual

a histéria € contada na narragao.

A priori, 0 caso mais simples & mn_:mwo no @:m_ a
ordem da narragio corresponde a ordem cronolégico-
l6gica da ficgao. Costumamos encontré-la em alguns
contos ou em algumas narrativas para criangas. Na reali-
dade, porém, é muito rara.

De fato, a maior parte das narrativas modifica, mais
ou menos freqiientemente, a ordem de aparigdo dos
acontecimentos. Essas anacronias narrativas vao permi-
tir a produgdo de certos efeitos e a relevincia de certos
fatos, como assinalou Louis Althusser em L'Avenir dure
longtemps (Stock, 1992):
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Advirto: o que se segue ndo é didrio, meméria nem
autobiografia. Sacrificando tudo o mais, eu quis ape-
nas reter o impacto dos afetos emotivos que marca-
ram minha existéncia e lhe deram uma forma: aque-
la na qual me reconhego e na qual penso que os
outros poderdo me reconhecer. Este resumo segue as
vezes a ordem do tempo, ora antecipando, ora recor-
rendo 3 meméria: ndo para confundir os momentos,
mas, a0 contrério, para ressaltar por meio do encon-
tro dos tempos aquilo que constitui de modo dura-
douro as afinidades mestras e distintas dos afetos em
torno dos quais, por assim dizer, eu me constitui.

Essas anacronias narrativas podem ser “objetivas”
(certas) ou “subjetivas” (incertas). Distinguem-se pelo
seu alcance: situam-se em um momento mais ou menos
distante daquele em que o acontecimento deveria ter
sido contado. Distinguem-se, assim, pela sua amplitude:
cobrem uma duragio temporal mais ou menos longa.

Ha dois grandes tipos de anacronias narrativas. A
anacronia por antecipagio, também chamada prolepse ou
catdfora, consiste em contar ou evocar um acontecimen-
to antes do momento em que ele “normalmente” se situa
na ficgdo. E o caso dos sonhos premonitérios ou das
profecias, que dizem antecipadamente aquilo que vai

acontecer. E também o que ocorre com as entradas in

medias res, quando, para captar a atengdo do leitor, come-
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ca-se o relato no meio de uma agdo jé iniciada. £ o que
ainda ocorre em certos romances ou filmes policiais,
ﬂ:msao comegam com uma cena dramética, situada per-
to do final, com o objetivo de instalar a tensdo no leitor
ou no espectador.

Ao contrario, a anacronia por retrospecgdo, também
chamada analepse, andfora ou flashback, mais freqiiente e
mais conhecida, consiste em contar ou evocar um acon-
tecimento depois do momento em que “normalmente”
se situa na ficgdo. Essas analepses tém freqiientemente
um valor explicativo: esclarecer o passado de uma perso-
nagem, contar — ww@m uma entrada in medias res —
mn_:m_o quea wwmooamc, narrar mn_:zo que um protagonis-
ta de certa histéria viveu enquanto acompanhivamos
outras personagens (como acontece nas narrativas de
Cunegundes e da “velha” nos capitulos VIII, XI'e XII do
Candido) etc. Alguns géneros se baseiam, em grande par-
te, nesse procedimento: o romance de enigma, em seu
final, reconstitui o crime e aquilo que veio antes, as nar-
rativas de amnésia ou de vinganga, que somente no final
revelam ao leitor aquilo que explica a histéria e era obje-
to de um segredo.

Esses jogos com a ordem tém, portanto, multiplas
fungGes: “mimar” um percurso psicolégico ou as formas
da memorizagio, contestar a objetividade do realismo

e da cronologia do romance cldssico (ver o Nouveau
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Roman), aumentar a angistia no leitor, revelando-lhe por
antecipagdo um momento posterior inquietante, exci-
tar sua curiosidade, dissimulando-lhe acontecimentos
anteriores...
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Depois do estudo da ficgao que rege as escolhas efe-
tuadas no universo representado e apds o estudo da nar-
ragio no tocante s escolhas dos grandes modos de expo-
sigdo-representagdo do universo, este capitulo serd dedi-
cado ao terceiro nivel que distinguimos: a montagem do
texto, que concerne as escolhas da textualizagio: 1éxico,
sintaxe, retérica, estilistica... Estas sio mais particular-
mente analisadas pelos lingiiistas, pelos semidlogos e
pelos estilistas.

Este nfvel de anélise apresenta duas singularidades.
De um lado, funciona interagindo fortemente com os
dois outros niveis: concretiza ou imp&e escolhas de uni-
versos, narragio (homo- ou heterodiegética, por exem-
plo), perspectiva etc. Mas, por outro lado, goza de certa
autonomia: por meio dele, efeitos particulares sdo cons-
truidos. Tais efeitos podem dizer respeito s falas das
personagens, a evolugdo delas ou mesmo aquilo que se
costuma chamar de o estilo de um autor.
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Na impossibilidade de tratar todas as questdes em
jogo neste nivel, aqui nos contentaremos em indicar
com exatiddo um dos valores da oposi¢ao narragao/dis-
curso — o destaque, a importincia dos designantes de
personagens, algumas figuras de estilo, alguns roteiros
para a andlise do léxico — antes de tirar conclusdes
sobre certos efeitos particulares produzidos pelo mane-
jo dessas categorias.

I. IMPERFEITO/PASSADO PERFEITO:
O DESTAQUE

A organizagdo dos tempos verbais nas narrativas é na
realidade ber mais complexa do que a simples aplicacio
da oposigdo narrativa/discurso que anteriormente men-
cionamos. Ela é também muito diversificada devido a
variedade dos efeitos pesquisados. Trata-se de uma for-
ma de estruturagio textual importante, que sempre
merece ser analisada com muita precisio.

Mas aqui nos contentaremos com apenas um exem-
plo, concernente a um tipo de regularidade freqiiente nas
narrativas: a alternancia passado perfeito/imperfeito. De
fato, no caso de narrativas no passado, essa alternativa
apresenta com muita m\m@mmzomw um valor narrativo.

Se o imperfeito ndo implica “limites” quanto ao
processo mencionado pelo verbo, jé o passado perfeito
tem a tendéncia a delimité-lo, encerri-lo. O passado
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perfeito é, pois, freqiientemente empregado para os
acontecimentos principais da histéria, aqueles que
fazem a agdo progredir, aqueles aos quais cumpre escla-
recé-la. Para retomar os termos de Harald Weinrich (Le
Temps, 1973), os verbos no passado perfeito constituem
de algum modo o primeiro plano, o “esqueleto da agdo”.
Eles se destacam assim do plano secunddrio, constituido
pelas proposigdes presentes em um verbo no imperfei-
to, que participam da compreensdo, mas de fato nio
fazem a histéria avangar. Nesse pano de fundo encon-
tram-se essencialmente circunstincias secundarias, des-
crigdes e comentérios do narrador. Em certas passagens
nas quais esse valor se realiza de maneira exemplar, qua-
se se poderia suprimir as proposigdes que incluem um
verbo no imperfeito, conservando assim uma “imagem
global” do sentido da passagem daquilo que ocorreu. Ja
este ndo seria o caso se suprimissemos as proposigoes
incluidas em um verbo no passado perfeito.

Podemos verificar esse funcionamento e esse valor
narrativo na seguinte passagem do primeiro capitulo de
Sexta-feira ou os limbos do Pacifico, de Michel Tournier
(Bertrand Brasil, 2002):

Uma onda quebrou, correu sobre a praia tmida e
lambeu os pés de Robinson, que estava deitado com
o rosto na areia. Ainda meio inconsciente, virou-se
de brugos e rastejou alguns metros em diregdo a
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praia. Depois voltou a deitar-se de costas. Gaivotas
pretas e brancas volteavam, gritando, no céu azul,
onde uma trama esbranquigada que se afastava na
diregdo do leste era tudo que restava da tempestade
da véspera. Robinson fez um esforgo para sentar-se
e sentiu imediatamente uma dor insuportével no
ombro esquerdo. A praia estava juncada de peixes
desventrados, crusticeos partidos e feixes de sarga-

gos escuros, de um tipo que s6 existe em certas pro-

fundidades.
I1. OS DESIGNANTES DE PERSONAGENS

Outra dimensdo importante da montagem do texto
¢ a dos designantes ou unidades que designam as persona-
gens entre as quais vém se inserir enunciados que dizem
respeito ao fazer e ao ser.

1. Qmaomolmm de designantes

Ha diversas maneiras de se classificarem os desig-
nantes em relagio ao seu funcionamento sintético ou ao
seu valor semantico. Um dos modos de categorizacio,
entre os de mais ficil manejo, consiste em reparti-los
em trés grupos:
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— Os designantes nominais: nome, prenome, sobre-
nome etc.;

— Os designantes pronominais, que podem ser dife-
renciados segundo remetam a protagonistas do
enunciado (ele[s], ela[s]) a personagens partici-
pantes da enunciagdo (eu, tu, nés, vés...) ou
designados no contexto (este, aquele);

— Os m&@zai& wm@@n\hnner compostos de grupos
nominais mais ou menos extensos (o filho da

porteira; o homem do terno preto).

Esses designantes nao tém todos o mesmo funciona-
mento sintitico. Também nio tém os mesmos valores
semanticos: alguns designam a personagem de maneira
preferencialmente global e preferencialmente constante
(o nome, por exemplo); outros designam apenas um
aspecto da pessoa ou uma caracteristica que pode mudar
no curso da narrativa (a noiva de Pierre). Isso permite
um conjunto de variagdes ao qual voltaremos (¢f. mais
adiante a parte 3).

Antes, porém, é necessario insistir na importancia

do nome.
2. O nome das personagens

O nome é de fato um designante fundamental da

personagem. Realiza vérias fungGes essenciais.
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Antes de tudo, ele “dé vida” & personagem. Como
na vida real, fundamenta a sua identidade. Do mesmo
modo, contribui para produzir um efeito do real. Este
efeito serd tanto mais forte quanto o nome for fabricado
segundo os padrdes vigentes. Em conseqiiéncia, o nome
¢ de algum modo a unidade de base da personagem,
aquilo que a sintetiza de maneira global e constante.
Identifica a personagem e a distingue das outras. Cada
mengdo ao seu nome equivale a lembrar o conjunto de
suas caracteristicas.

Complementarmente, o nome permite classificar as
personagens de diversas maneiras:

—— O nome remete a uma época (nomes mais ou
menos antigos, mais ou menos nobres);

— O nome remete a uma drea geografico-cultural
(o que é visivel, por exemplo, desde o inicio dos
romances russosy;

~— O nome remete a um género (prenomes de con-
tos; nomes compostos e nobres dos romances de
capa e espada; nomes surpreendentes das histé-
rias de ficgdo cientifica);

— O nome &mSBWCm grupos de personagens no
préprio interior dos romances (jovens e idosos,
pobres e ricos, autéctones e estrangeiros).

A montagem do texto

Além disso, o nome funciona em interagdao com o
ser e o fazer das personagens. Chama-se esse fendmeno
de motivagdo do nome, o que em termos concretos sig-
nifica que de algum modo o nome prefigura o que é e o
que faz a personagem. Isso pode se efetuar de maneira
explicita, e nesse caso o leitor fica a espera, desde a pri-
meira ocorréncia do nome, de um certo tipo de perso-
nagem e de agdo. Ou, em troca, que se realize de forma
mais implicita, mais complexa ou mais indireta. Nesse
caso, em fungdo das qualificagdes e das agbes das perso-
nagens, o leitor vai compreender retrospectivamente o
sentido do nome da personagem.

Assim, certos sufixos conotam em nossa cultura
aspectos negativos ou “populares” das personagens. Do
mesmo modo, o conjunto do nome pode caracterizar
direta e integralmente uma personagem: Candido, Lucky
Luke... Em outros casos, o sentido do nome pode ser
comentado pelas préprias personagens, como na seguin-
te passagem do Germinal, de Zola, quando Etienne

encontra um velho mineiro:

— Eu — disse ele —, eu sou de Montsou e por
gracejo me chamam de Bonnemort [Boamorte].
— Isso é um sobrenome? — perguntou Etienne
surpreendido.

O velho riu satisfeito e apontando para o Voreux

[Voraz]:
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— Sim, sim... J& me tiraram trés vezes 14 de dentro
em pedagos, uma vez com o cabelo todo chamusca-
do, outra soterrado até a goela, a terceira com o
ventre tio cheio de 4gua, que mais parecia um
sapo... Entdo, quando eles viram que eu nao queria
morrer, resolveram, por chacota, chamar-me de
Bonnemort.

As significagdes do nome também podem desvelar-
se progressivamente no texto, por meio das agSes ou das
descrigdes. Assim, ainda no Germinal, a primeira passa-
gem do texto na qual Ltienne assiste 3 descida dos
mineiros a galeria chamada Voraz desenvolve a metéfora
do monstro devorador de homens:

S6 uma coisa ele compreendia: os pogos engoliam
de vinte a trinta homens por bocado, e eles pare-
ciam passar tdo facilmente pela sua goela, que nem
sequer chegavam a ser vistos. [...]

Uma ordem partiu do porta-voz, um mugido surdo
e confuso, enquanto alguém puxava quatro vezes a
corda da sinaleira 14 de baixo, “hora da carne”, um
aviso sobre o carregamento de carne humana. [...]
Durante meia hora o pogo devorou, com sua goela se
mostrando mais ou menos gulosa, conforme a pro-
fundidade alcangada pelo gancho que os suspendia,
mas sem parar, sempre faminto, suas tripas gigantes
capazes de digerir um povoado.
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Em outros casos, a reconstrugio da relagdo entre o
nome da personagem e sua descrigio requer uma leitura
mais atenta do texto, como ocorre em L'Assommoir, no
qual Coupeau estd presente como um operério que faz
telhados com folhas de zinco, mas nio costuma beber.
Poderfamos dizer, sem exageros, que o nome Coupeau ja
indica que em seu trabalho ele corta [coup] algo 14 em cima
e bebe apenas um gole de dgua [coup d’eau].

Essa motivagio do nome, que pode passar pela refe-
réncia a outras obras (o heréi epdnimo do Ulisses, de
James Joyce, remete ao da Odisséia, de Homero), conhe-
ce, portanto, todos os graus da manifestagio: do mais
explicito ao mais implicito.

3. As cadeias de co-referéncia

Defini¢ao: Conforme indicamos anteriormente, os
homes e os outros designantes se organizam de forma
inter-relacionada. Quando designantes, referem-se a
mesma personagenn, e, se remetem womm um ao outro,

chama-se esse fendmeno de uma cadeia de co-referéncia.
Ler e analisar uma narrativa consiste, de um lado:

— em estabelecer relagbes entre os designantes
pertencentes & mesma cadeia (o que ndo fica evi-
dente para jovens leitores);
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~— em compreender por que alguns designantes sdo
escolhidos em detrimento de outros.

De fato, a escolha de certos designantes & relativa-
mente forgada, seja pela progressao da informagio (um
homem... 0 homem... Pedro); seja pela alternancia nar-
rativa-discurso (Ele tomou a palavra: “Fu...”); seja pelo
lugar ou pela fungdo na frase (ele, lhe... eu, me, mim...);
seja pela seqiiéncia da histéria (depois de seu casamento
a Senhorita X se tornou a Senhora Y); ou seja, ainda,
pela escolha da perspectiva, como ironicamente assi-
nalou Jacques Roubaud na seguinte passagem de La Belle
Hortense (Ramsay, 1985):

— Nao é assim tio ruim ser canhestro — disse o
jovem, retomando o tema de sua conversa inicia-
da no énibus e abandonada em seguida.

56 podemos, infelizmente, designi-lo como “jo-
vem”, pois Hortense, nossa heroina, cujo ponto
de vista adotamos no capitulo anterior, ainda

ignora o nome dele.

Ja outras escolhas sdo relativamente livres e tém,
logo de saida, um peso bem mais importante na cons-
trucdo dos efeitos. Interpretar uma narrativa passa, em
grande parte, pela determinagio desses momentos em
que o narrador ou uma outra personagem escolhe cha-
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mar X de “nosso heréi”, “esse sinistro individuo”,
“Pierre”, “Senhor Dupont” ou “meu amor”. Isso ocor-
re tanto nos romances quanto nas narrativas comuns.
Sabemos, por exemplo, quanto numa noticia de jornal a
designacdo de um protagonista como “o agressor”, “um
homem de trinta anos” ou “um individuo de aparéncia
norte-africana”, pode implicar subentendidos... A coluna
de Alain Riou, no jornal Le Matin, edigdo de 18 de maio
de 1978, mostra claramente como o leitor é conduzido
na atribuigdo de valores as personagens, especialmente
pela progressdo dos designantes (“Sr. Le Pen”, “o lider da
Frente Nacional”, “o herdeiro de Joana d’Arc”, “o lobi-

somem de La Trinité-sur-Mer”):

O Sr. Le Pen protestou com violéncia quando o acu-
saram de ser racista e pretende levar 2 justia Michel
Noir, o corajoso ministro que acaba de denunciar o
perigo que o lider da Frente Nacional representa
para o futuro da Franga. Ora, a0 mesmo tempo o
herdeiro de Joana d’Arc permite que seus eleitores
tenham um pequeno flerte com Jacques Blanc no
Conselho-geral do Languedoc. Pura estratégia elei-
toral, defende-se o lobisomem de La Trinité-sur-
Mer, que, no entanto, terd de demonstrar aos juizes
que ndo pratica uma forma de segregagdo com base

na cor da pele.
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Para complementar, destaquemos no texto o jogo

em relagdo aos nomes...
4. Os efeitos ligados aos designantes

Os efeitos ligados aos designantes podem ser de di-
versas naturezas. Podemos escolhé-los e alterni-los, a
fim de obter efeitos comicos (ver certos nomes em Mo-
liere ou Voltaire), efeitos ideoldgicos (ver, por exemplo,
o noticidrio policial dos jornais) ou direcionamento da
leitura (“nosso heréi”, “essa personagem secundaria”).

E possivel ainda construir efeitos narrativos como o
do “falso desconhecido”, alids muito freqiiente: apre-
senta-se uma personagem como se ela houvesse recém-
chegado a histéria, antes de revelar, no final da passa-
gem, que se trata de uma personagem de antemao
conhecida. Assim, no romance Désirs inavouables, de Gary
Devon (Albin Michel, 1991), a personagem Beecham
muda de aparéncia comprando diversas roupas e 6culos;
depois de um espago, o pardgrafo seguinte assim se
apresenta:

Dois dias depois, na pequena cidade de Meridian,
um homem empurrou a porta do Delaney’s Tap and
Dine e entrou. Era um individuo de estatura media-
na, vestido com uma roupa de trabalho desbotada,
limpa, mas um pouco tmida por causa do calor

108

A montagem do texto

insuportével. Tinha um jornal dobrado embaixo do
braco e usava 6culos pequenos, com uma armagio

metalica bem leve.

Seré necessério esperar o final do parégrafo seguinte
para que o texto indique que se trata de Beecham. Victor
Hugo desenvolveu varias vezes esse procedimento. No
Livro V de Os miserdveis, por mxmﬁw_ov aparece uma
“nova” personagem, o Sr. Madeleine. Vérios indicios
permitem ao leitor suspeitar que se trata, de fato, de Jean
Valjean, mas isso s6 serd definitivamente confirmado no
terceiro capitulo do Livro VII. Finalmente é possivel
Ems:uc_mw 0s mmmmm:minm ndo para conduzir a compreen-
sdo, mas para faz€-la perigar. Trata-se af de uma das gran-
des opgbes do romance contemporaneo, que, a0 ques-
tionar os c6digos da legibilidade cldssica e os hébitos de
leitura, busca por diversos meios enredar as referéncias
habituais dos leitores. Em razio de sua importéncia, por-
tanto, 0 nome experimentou, a partir do inicio do século
XX, tratamentos diversos, tendo por objetivo a desestabi-
lizagio da identidade das personagens: utilizagio de uma
simples inicial (a personagem principal de O processo, de
Kafka, chama-se apenas K.), de um mesmo nome para
diversas personagens (Faulkner usa este procedimento
em O som e a fiiria, assim como Claude Simon em La
Bataille de Pharsale), de vdrios nomes para a mesma perso-

nagem, personagens com nomes muito EEQEOm s, It...
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nos romances de Marie Redonnet) ou ainda uma desig-
nago reduzida a pronomes.

III. ALGUMAS ESCOLHAS RETORICAS
E ESTILISTICAS

Durante muito tempo, os autores foram formados,
como todos aqueles que completavam os cursos regula-
res, para considerar a retérica como a arte de escrever. O
aprendizado das suas figuras era fundamental, e o
“escrever bem” consistia largamente em saber utilizar o
repertério das figuras j& consagradas. Numerosas passa-
gens acumulam e exibem esses procedimentos, como se
pode ver nesta citagdo de Atala, de Chateaubriand:

A lua emprestou seu pélido brilho aquela vigilia
fanebre. Levantou-se no meio da noite como uma
branca vestal que viesse chorar sobre o féretro de
uma companheira. Logo espalhou pelos bosques o
grande segredo de sua melancolia, desejosa de con-
té-lo aos velhos carvalhos e is antigas praias dos
mares. De vez em quando o religioso mergulhava
um ramo florido na 4gua-benta e em seguida, agi-
tando o ramo tmido, perfumava a noite com os bél-
samos do céu.
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Esse tipo de escrita pode nos surpreender em
retrospecto, na medida em que o aprendizado e o uso
das figuras deixaram de ser sisteméticos. No entanto,
muitas figuras continuam presentes, algumas até inevita-
veis, de modo ornamental ou estrutural.

1. Trés grandes tipos de figura
* Comparagido, metdfora e imagem

Definigdo: A comparagio é a figura bésica desta pri-
meira categoria fundada na semelhanga. E sem divi-
da inevitdvel, pois estd presente em um grande
nimero de expressdes em uso. Consiste em aproxi-
mar dois objetos, em fungdo de tragos tidos como
comuns, por meio de um termo de ligagdo. Sua
estrutura pode ser descrita da seguinte maneira:

Comparado (Co) — Qualidade comum (Qc) —
Termo de ligagio (T1) — Comparante (Ce).

Af se reconhece uma fecunda matriz da literatura: das
suas origens aos nossos dias. Por exemplo: “Esta mulher
(Co) ¢é tdo (T1) bela (Qc) quanto (Tl) uma rosa (Ce).”

Defini¢do: A metdfora, também muito utilizada,
poderia ser descrita como uma comparagio da qual
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houvéssemos eliminado um niimero mais ou menos
importante de elementos estruturais: obrigatoria-
mente o termo de ligagio e, 3s vezes, o comparado e
a qualidade comum.

Reduzida a sua forma basica (no presente caso:
“esta rosa”), ela necessita, pois, de um esforco de com-
preens3o da parte do leitor ou de uma importante con-
dugdo contextual.

A verdade é que comparagGes e metiforas nos tex-
tos freqiientemente se combinam, seja por um efeito
pontual, seja por um efeito estrutural, que ird programar
o funcionamento de uma personagem ou de uma parte
da histéria.

Assim, a maioria das descrigges de Nand, no roman-
ce de Zola, leva a constitui-la, por meio de comparagdes
e metiforas, como um “animal sexual”, conforme atesta
a seguinte passagem:

Nand nio se mexeu. [...] Ela via de modo reduzido,
seus olhos semicerrados, sua boca entreaberta, seu
rosto banhado por um riso amoroso; e, finalmente,
seu coque de cabelos louros ao desenovelar-se
cobrira suas costas com uma espécie de pelagem de
leoa. Curvada, com o flanco tenso, ela mostrava as
costas sélidas, a garganta rija de um guerreiro, os
misculos fortes sob o tecido sedoso da pele. [...]
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Nan4 era toda felpuda, uma penugem ruiva fazia de
seu corpo um veludo; ao passo que em sua garupa,
em suas coxas de égua, em suas curvas carnudas,
vincadas por dobras profundas, e no velame escuro

da sombra de seu sexo existia o animal.

Por sua vez, Victor Hugo, com base na convicgio de
que existiriam correspondéncias entre os humanos e os
animais, assim traga o retrato do policial Javert, figura
terrivel de cdo farejador que, em Os miserdveis, ndo pira

de perseguir Jean Valjean:

Os camponeses asturianos estdo convencidos de que
em toda ninhada de loba hi um cdo, que é morto
por sua mae, para evitar que a0 crescer devore os
menores.

D& uma face humana a esse cdo filho de loba, e terd
Javert. [...] A face humana de Javert consistia em um
nariz achatado, com duas profundas narinas, afunda-
das entre grandes bochechas, sobre as quais crescem
enormes suigas. As pessoas se sentiam mal quando
pela primeira vez se viam essas duas florestas e essas
duas cavernas. Quando Javert ria, o que era raro e
terrivel, seus libios finos se afastavam, deixando a
vista n3o apenas os dentes, mas também as gengivas,
e em torno de seu nariz se formava uma dobra assus-
tadora e selvagem, como na fauce de um animal
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feroz. Sério, Javert eraum dogue; quando ria, era um
tigre. De resto, pouco cranio, muito maxilar, cabelos
escondendo a fronte e caindo nas sobrancelhas, entre
os dois olhos uma ruga central permanente como
uma estrela indicando a sua célera, o olhar obscuro,
a boca altiva e temivel, um ar de comando feroz.

Em outro registro, a primeira descrigio da Sra.
Maigret, feita por Georges Simenon, no romance
A primeira investigagdo de Maigret, apresenta-a, pelo viés da
comparagdo, como uma mulher “apetitosa” (ndo seria
grande a distincia entre ela e um repolho a la créme!),
mas também nutriz (e um pouco maternal). Sabe-se que
em toda a série dos romances de Maigret ela permaneceu
associada a essa dimens3o:

Ela estava sempre rindo quando se aproximava dele
de manha, uma xicara de café na mio, ele a olhando
com olhos vagos e um pouco infantis.

Era uma jovem grande, vigosa, como s6 se costuma
ver nas pastelarias ou atras dos balcges de mérmore
das leiterias [...].

La Premiére Enquéte de Maigret, Fayard, 1948.

A terceira mmE.m que mencionaremos seré a imagem.
Desde a época dos surrealistas, ela é freqiientemente

concebida como a associagio mais surpreendente possi-
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vel entre dois termos, que, a priori, apresentam apenas
alguns tragos em comum.

A propésito, André Breton citou, no Manifesto sur-
realista, o poeta Reverdy: “Quanto mais as relagdes entre
duas realidades préximas forem distantes e justas, mais

forte serd a imagem.”
* Metonimia

Diferentemente dessa primeira categoria de figuras,
as que se organizam em torno da metonfmia nio se ba-
seiam na semelhanga, mas em outras relagdes que unem
o elemento de referéncia e o termo que o designa.

Assim, o efeito pode designar a causa (a fumaga
pode designar o fogo) ou a causa pode designar o efeito
(“Mostre-me seu trabalho). Assim o continente pode
remeter ao conteido (“beber um copo”), o fisico ao
moral (“Rodrigo, vocé tem coragdo?”) ou o instrumento
ao agente (“uma fina ldmina”). O termo sinédoque ¢ mais
particularmente reservado aos casos em que um objeto
é designado por uma de suas partes: a limina que desig-
na a espada, o teto que remete a casa, a vela que designa
o barco ou o termo “mortal” em lugar de “homem”.

by

Um dos grandes usos da metonimia estd ligado a
descrigio. A descrigio do lugar de moradia remete a
personagem que 14 reside. O exemplo canbnico € sem

ddvida alguma o da Pensdo Vauquer e seus habitantes,
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em O pai Goriot, de Balzac, mas todo romance realista se
apoderou desse processo, que as vezes é sublinhado na
literatura de consumo de massa. E o caso da seguinte
passagem de La Disparition de Laura (romance sentimen-
tal das Editions Harlequin, 1984), de Rebecca Flanders:

Era Amanda quem havia decorado o salio. Ela que-
ria criar uma atmosfera alegre, fantasiosa, e tinha
conseguido exatamente o que pretendia: as paredes
estavam forradas de damasco e amarelo-ouro, tape-
tes e almofadas coloridas cobriam o chio, numero-
sas plantas verdes desabrochavam em vasos suspen-
sos por tiras de fibras tecidas; essas harmonias
cromaticas se repetiam na cozinha, separada da sala
por uma simples cristaleira. Quando conheciam
essa encantadora decoragdo, os visitantes logo con-
clufam que a senhora do lugar era uma mulher calo-
rosa e dindmica, dotada de forte personalidade e
amante dos prazeres da vida. Estas eram efetivamen-

te as qualidades de Amanda Donovan.

Em certas ocasiGes, wwmﬁm:mmz;mm reduzir a escrita
realista a um uso sistematico dessas figuras baseadas em
uma “contigiiidade légica”, em oposigio as escritas
baseadas em metéforas e imagens. Essa oposigio € certa-
mente abusiva, pois nenhuma escrita pode deixar de
recorrer a essas duas familias.
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* Explicito e intensidade

A terceira familia que iremos mencionar poderia
organizar-se em torno da explicitagdo € da intensidade. De
um lado, alguns textos mostram uma tendéncia a privi-
legiar a clareza, a explicitagio mais completa e até mes-
mo os efeitos de intensidade. Para tal fim, eles podem
utilizar procedimentos como a hipérbole, que consiste em
uma exageragdo nos termos ou nas comparagoes (qual-
quer coisa se torna fabulosa, extraordindria ou horrivel,
absolutamente repulsiva). Eo que freqlientemente ocor-
re quando se procuram efeitos marcantes para atrair um
grande piiblico (romance sentimental, romance de ter-
ror...). Mas esses textos podem também utilizar a repeti-
¢do, como ocorre no inicio de O perfume, de Patrick
Siiskind, ao longo de vérios pardgrafos, a fim de situar o
universo no qual aparece o heréi, Jean-Baptiste Gre-
nouille, cuja percepgio do mundo advém do olfato.

Na época da qual estamos falando reinava nas cida-
des um fedor que nés, modernos, mal podemos
imaginar. As ruas fediam a esterco, as lojas fediam a
madeira mofada e excremento de rato, as cozinhas a
repolho podre e gordura de carneiro; os cémodos
das casas mal-arejadas fediam a poeira acumulada,
os quartos de dormir fediam a leng6is imidos, a
colchdes mofados e a urindis. As pessoas fediam a

suor e roupas nao lavadas [...].
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Outras narrativas, ao contrario, tendem a wls_mmg.
o implicito. Podem usar elipses, que ndo explicitam uma
parte da frase (“Veremos...”) ou silenciam sobre certas
falas e até mesmo alguns acontecimentos. Podem visar,
ainda, a uma certa modulacdo de intensidade mediante a
expressao de nuangas, pelo uso de eufemismos, que ate-
nuam a forga de uma idéia (“uma prolongada enfermida-
de” para referir-se ao cancer), ou ainda por meio de lito-
tes, que consistem no emprego de uma expressio que diz
“menos” para que se compreenda “mais” (como diz
Ximena em El Cid: “Vai, eu nio te odeio”). E o caso, bas-
tante freqiiente, tanto dos romances psicoldgicos, que
procuram penetrar nos meandros dos sentimentos amo-
rosos, quanto da literatura contemporénea, especialmen-
te a de vanguarda, que tenta embaralhar as referéncias do
leitor. Assim, tudo pode ser implicito: as causas dos
acontecimentos que desabam sobre as personagens (ver
os romances de Kafka), o objetivo da busca, as emogdes
€ os pensamentos dos protagonistas (ver os romances de
Claude Simon ou de Alain Robbe-Grillet).

Mas, como nos casos das familias precedentes, as
diversas técnicas se combinam nas narrativas. O interes-
se nio estd em indicd-las nem em ater-se a elas, mas em
ver como se organizam entre si, qual(is) o(s) efeito(s)
produzido(s) em um fragmento ou no conjunto do texto.
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2. As “autolimitagbes” contemporaneas

Embora ji ndo tenha 0 mesmo valor de antigamente
na formagio da escrita e em sua pritica, a retérica, em
compensagio, vem ganhando um novo interesse por
parte de certos escritores oosﬁmgwo&smom que criaram
para si mesmos limitagGes no emprego de técnicas pre-
cisas. Essas técnicas oferecem, segundo eles, o triplo
interesse de favorecer a entrada na escrita mediante uma
regra a ser seguida, de “mediar” a subjetividade, restrin-
gindo-a em quadros estritos, e de forgar uma atengdo
extrema na montagem do texto. Além disso, elas permi-
tem que se passe de uma concepgio (romantica) de
escrita como inspiragdo para uma concepgdo (mais
moderna) de escrita como trabalho.

Alguns exemplos se tornaram cldssicos: os de Ray-
mond Queneau, que em Exercices de style recriou mais de
cem vezes a mesma narrativa, ou de Georges Perec, que
em Quel petit vélo a guidon chromé au fond de la cour? acu-
mulou multiplas figuras por ele recapituladas em um in-
dice final e que em La Disparition deu-se ao trabalho de
escrever um romance sem “e”, aplicando assim a anti-
qlifssima técnica do lipograma, que consiste em se escre-
ver descartando determinada letra.

Boris Vian ja havia criado um universo singular, es-
pecialmente em LEcume des jours (Jean-Jacques Pauvert,
1963), mediante o desvio das figuras:
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® Imagens tomadas ao pé da letra:

Que posso fazer pelos senhores?

— Preparar esta receita... — sugeriu Colin.

O farmacéutico pegou o papel, dobrou-o em dois,
transformando-o em uma tira longa e estreita, que
introduziu em uma pequena guilhotina de mesa.
— Pronto, estd feito — disse ele, apertando um
botio vermelho.

O cutelo desceu, a ordenanca descansou e curvou-se.
® Personificagio e animagio de coisas ndo animadas:

O quadro quebrado comegava a refazer-se.
* Comparagdes e metforas ndo habituais:

Lagrimas grandes como olhos apareceram na extre-
midade de suas pélpebras e abriram sulcos frios nas
faces gordas e macias.

Esse veio das autolimitagdes foi, nos tltimos trinta
anos, explorado particularmente pelos escritores de van-
guarda: do movimento Oulipo (Ouvroir de littérature
potentielle [Oficina de Literatura Potencial], com Que-
neau, Perec ou Calvino), do Noveau Roman (com Claude
Ollier ou Jean Ricardou, entre outros) ou de Tel Quel
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(particularmente Jean Thibaudeau, Jean-Louis Baudry
ou Philippe Sollers). Esse veio das autolimitagdes foi
objeto de uma proeza técnica em 1986 com Sphinx, o
romance de Anne Garetta que conta uma histéria de
amor entre um narrador — jamais nomeado — e uma
personagem designada pela forma A+++, sem que se
conhega, até o fim do romance, o sexo dos protagonistas.

IV. AS ESCOLHAS LEXICAIS

As escolhas efetuadas no nivel do léxico podem se
tornar objeto de muiltiplas anélises por meio de categorias

£«

cléssicas, tais como: cariter “concreto” ou “abstrato” do
vocabulério empregado; raridade ou ndo; vontade de
indicar um respeito as normas, uma cultura cléssica e
escrita ou uma tentativa de mimar o oral, de simular os
diferentes tipos de emprego nas situagSes mais diversas
por personagens socialmente diferenciadas. Duas nogdes

complementares podem acompanhar esse tipo de anilise.

Defini¢do: O campo semdntico designa o conjunto
dos sentidos tomados por um termo em deter-
minado texto. Ele se constréi com um registro pre-
ciso das ocorréncias desse termo e de seu contexto

(as palavras as quais ele se associa ou se opde).
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Podemos assim reconstituir o imagindrio ou a ideo-
logia subjacentes em uma narrativa. Por exemplo, o
campo semdntico de termos como “mulher” ou
“patrao” decerto seré diferente conforme a identidade
dos autores, sua imaginagio e sua ideologia.

Definigao: O campo lexical designa o conjunto das
palavras utilizadas em um texto para caracterizar

uma nogio, um objeto, uma pessoa...

Também & possivel indicar e estudar os campos lexi-
cais dominantes de um romance: o do amor, o da politi-
ca etc. Podemos finalmente, em uma perspectiva de his-
téria literdria, analisar como alguns desses campos se
transformam em relagio 4s mudangas sociais e culturais.

A utilizagio desses instrumentos metodolégicos
permite, a partir de um estudo meticuloso do vocabula-
rio, fundamentar a anélise dos temas de um romance.
Esta andlise oferece um esclarecimento complementar
ao do desenvolvimento da histdria.

Se, com ajuda dessas técnicas, estudarmos a passa-
gem seguinte, situada quase na abertura de LAssommoir, de
Zola, perceberemos por exemplo que a miséria e a ruina
do casal s3o lidas por meio de virios campos lexicais:

— O da perda da integridade (“quebrados”, “esfar-
rapados”, “rasgado”, “devorado”, “desfalcado”);
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— O daalteracio (“desbotado”, “ensebado”, “sujo”);

— O do distanciamento e da separagdo (“dormir
fora de casa”, “desemparelhados”);

— O da auséncia (“faltava”, “vazio”).

Quando Gervaise acordou, por volta das cinco ho-
ras, enrijecida, os rins doloridos, explodiu em solugos.
Lantier ndo tinha voltado. Pela primeira vez, ele havia
dormido fora de casa. Ela permaneceu sentada na borda
da cama, sob o esfarrapado dossel de chita indiana, sus-
penso por um corddo que o prendia ao gancho fixado no
forro. E, lentamente, de seus olhos velados pelas lagri-
mas, ela se pds a andar pelo quarto miseravel, mobiliado
com uma cdmoda de nogueira da qual faltava uma gave-
ta, trés cadeiras de palhinha e uma pequena mesa engor-
durada, sobre a qual se equilibrava um jarro de dgua
rachado. [...] O bati de Gervaise e Lantier, aberto em um
canto, mostrava, entre seus flancos vazios, um velho cha-
péu masculino no fundo, sepultado embaixo de camisas
e cuecas sujas; das paredes, por cima dos méveis, pen-
diam um xale esburacado e uma calca estragada pela
lama, os dltimos trapos existentes e recusados pelos
negociantes de roupas. Em cima do fogdo, entre duas
diferentes lamparinas de zinco, havia um pequeno
monte de recibos da casa de penhores, todos em papel

rosa-claro.
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Y. OS EFEITOS PRODUZIDOS PELA
MONTAGEM DO TEXTO

Todas as escolhas que acabamos de estudar — e
todas as outras possiveis — s6 adquirem sentido quan-
do relacionadas com sua insergdo e sua organizagio no
texto, em funcdo de efeitos a serem produzidos. Sua
anélise repousa em trés momentos oOBEoEmamnmmn sua
apuragao e sua identificagido, seu relacionamento com os
outros componentes textuais e a construgdo de hipéte-
ses quanto aos efeitos cuja criagio eles possibilitam.

Esses efeitos sao multiplos. Daremos aqui apenas
trés breves exemplos.

Essas escolhas podem contribuir, por meio de falas
atribuidas &s personagens, para manifestar suas especifi-
cidades e a confrontagio de universos sociais radical-
mente diversos. E assim que ocorre no Germinal cada vez
que mineiros e burgueses se véem cara a cara. E 0 mes-
mo acontece no seguinte trecho de Nand, que opde o
dono do teatro, Bordenave, ¢ um jovem nobre, La
Faloise, que se avilta naquele lugar:

— Disseram-me — ele recomegou, esforcando-se
por encontrar alguma coisa — que Nan4 tinha
uma voz deliciosa.

— Ela! — exclamou o diretor, erguendo os om-
bros, uma verdadeira sereia!
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O jovem apressou-se em acrescentar:
— Ali4s, uma étima comediante.
— Ela...! Muitissimo! Ela ndo sabe o que fazer com

0s pés e as maos.

La Faloise emitiu um leve rugido. Ndo compreen-

dia. Balbuciou:

— Por nada no mundo eu faltaria  estréia desta
noite. Eu sabia que seu teatro...

— Diga meu bordel — interrompeu novamente
Bordenave, com a fria entonagio de um homem

convencido.

As escolhas da montagem de texto também podem
tecer o essencial do interesse de um texto. Por exemplo:
o romance de Daniel Keys, Des fleurs pour Algernon, conta
a histéria de um sujeito simplério, Charlie Gordon, a
quem fazem passar por experi€ncias destinadas a desen-
volver a sua inteligéncia. A histéria inteira € lida a partir
das anotagdes que ele foi escrevendo. Uma passagem da
primeira anotagio e outra redigida bem mais tarde evi-
denciam as mutagdes pelas quais o herdi ja passou:

— 3 de margo. O Dr. Strauss disse que eu devo escre-
vé tudo que pensar e tudo de que me lembrar e
tudo que me acontecé a partir dagora. Num sei
purque mas ele diz que é im portante pra queles
vejam se eles pode miutilizd.
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— 4h30 da manhd. A solugio me veio assim que
modorrei. Luminosa! Tudo se lembro e eu vejo
que terei de saber desde o comego. Chega de
dormir. Vou voltar ao laboratério e comparar
isso com os resultados do computador.

Des fleurs pour Algernon, Flammarion,
col. “Jai lu”, 1972.

Mais profundamente ainda no dominio literdrio é por
meio das escolhas para a formagdo do texto que se torna
possivel, em grande parte, a aproximacio daquilo que se
chama de o estilo de um autor. Assim, uma das grandes
singularidades de Marguerite Duras reside na sua maneira
de lidar com designantes e cadeias de co-referéncia: possibili-
dade, para uma personagem, de ser apresentada por um
grupo nominal definido (o homem) e retomado por
um grupo nominal indefinido (“Um homem”); explora-
¢do da personagem mediante o retardamento de sua iden-
tificagio nominal; designagdo de uma personagem unica-
mente por um grupo nominal definido, do comego ao fim
do texto... S3o assim o inicio € a sentenga de seu roman-
ce L'Homme assis dans le couloir (Ed. de Minuit, 1980):

— O homem teria se sentado na sombra do corre-
dor diante da porta aberta para fora.
Vejo que o homem chora debrugado sobre a
mulher. Dela ndo vejo nada além de sua imobili-
dade. Ignoro-a, nada sei, ndo sei se ela dorme.
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Até aqui consideramos a narrativa em sua singulari-
dade. Estudamos a organizagio de seus componentes
naquilo em que eles a distinguem de outras formas tex-
tuais. Mas n3o se deve concluir pela sua homogeneidade.
O texto da narrativa é heterogéneo, diverso e compési-
to, como uma roupa de Arlequim.

I. AS FORMAS DA DIVERSIDADE
DO TEXTO

Esse cardter compésito do texto é formado pelo
cruzamento de miltiplas dimens&es.

1.A E%omm?& neutralidade das palavras

Antes de tudo, jamais algo € dito ou contado de
maneira neutra. Toda palavra e todo enunciado corres-
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pondem a uma dupla escolha fundadora: escolha do que é
dito, escolha da maneira de dizer. Nesse tocante, toda
palavra, todo enunciado e toda narrativa portam valores e
intengGes que os opdem potencialmente a outras palavras,
outros enunciados e outras narrativas. Portanto, o contar
¢ sempre acompanhado de saberes, valores e efeitos.

2. A diversidade seqiiencial da narrativa

Esses componentes podem permanecer dissemina-
dos no texto (na escolha das palavras, das personagens,
das agdes, dos subentendidos...). Mas também podem
ser formalizados sob a forma de seqiiéncias, dotadas de
uma organizagio prépria, passiveis de serem isoladas
como tais. Assim, uma narrativa pode alternar segiiéncias
narrativas (com sua organizagao em cinco etapas), seqiién-
cias descritivas (que desdobram as propriedades e as par-
tes de uma personagem, um lugar ou um objeto) ou
seqiiéncias explicativas (caracterizadas pela construgio de
uma resposta sob a forma de explicagbes de uma ques-
tio implicita ou explicitamente formulada). Podemos
ainda alternar seqiiéncias argumentativas (passando de uma
tese contestada para outra, por meio de argumentos,
refutagbes, concessoes...), seqiiéncias injuntivas (articulan-
do agBes por fazer ou por mandar fazer) ou segiiéncias
dialogais (caracterizadas por um encadeamento de répli-
cas sob a forma de afirmagBes ou de perguntas-respos-
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tas). Em certos casos especificos, a narrativa pode ainda
se manifestar gragas a um tipo de seqiiéncia ndo narrati-
va na escala da totalidade de um romance: é o caso de
O sobrinho de Rameau, de Diderot, que se apresenta sob
uma forma essencialmente dialogal.

s A .

3. A narrativa como seqii€nci inserida

Se a narrativa pode integrar em seu interior diversos
tipos de seqiiéncia, ela prépria pode ser integrada sob a
forma de seqiiéncia no interior de outro tipo de texto.
Podemos assim, em um texto explicativo (de divulgagdo
cientifica, por exemplo), inserir uma ou vdrias narrativas
(de experiéncia, de descoberta...). Podemos ainda inte-
grar em um texto mais argumentativo (um editorial jor-
nalistico) uma narrativa destinada a apoiar a tese me-
diante um exemplo concreto ou uma anedota que con-
sideremos significativa.

4. A diversidade textual e os géneros

A diversidade textual — seja funcionando como
uma insergio da narrativa em outros tipos de texto, seja
como uma insergao de outros tipos de seqiiéncia na nar-
rativa — € duplamente regida pela organizagdo em géne-
ros. De fato, os textos se apresentam sob a forma de
géneros codificados social e, as vezes, esteticamente: pan-
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fletos, editoriais, atas de reunides, romances, novelas...
Esses géneros limitam as narrativas, primeiro impondo
modos de organizagio, mais cu menos rigidos, a diversi-
dade seqiiencial e, em seguida, comandando formas
mais ou menos codificadas para essas seqiiéncias. Assim,
a fibula separa, com muita freqiiéncia, o corpo da nar-
rativa (seqiiéncia narrativa) e a ligdo a ser tirada, que ela
poe no comego ou no fim, sob a forma da moral. J4 o
romance policial de enigma supde, na sua forma cléssi-
ca, explicagbes sobre o assasstnio e suas razdes, que se
situam, no tocante & narrativa, sob a forma de seqiiéncia
dialogal. Tais seqiiéncias, genericamente indicadas, tam-
bém podem ser mais ou menos inseridas e transforma-
das: elas podem, por exemplo, interromper o curso de
uma histéria, deixando de ocultar seu cardter heterogé-
neo; em compensagio, podem ser integradas e adapta-
das, estimadas no préprio movimento da narrativa. Eo
caso da receita de cozinha posta em prética por Cheryl
no romance de Didier Daeninckx Nazis dans le métro (Ed.
Baleine, 1995):

Cheryl ergueu os ombros e despejou duas medidas
de arroz branco passado em azeite de oliva. Quando
0s graos se tornaram translicidos, ela os mergulhou
em seis medidas de dgua e acrescentou um cubo de
caldo temperado. Sacudiu trés vezes, por cima da
cagarola, os vidros de alecrim, ervas finas, alho mof-
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do, manjericdo, salsa e ervas de Provence. Mexeu
com uma colher de pau, depois acrescentou uma
boa dose de caril, dando cor a mistura. Na outra
chama ela mexia levemente as cebolas misturadas as
fatias de frango que espalhara sobre o arroz quando
a gua ja se havia evaporado quase que inteiramente.
Doze minutos depois, Gabriel experimentava sua
primeira garfada de arroz com galinha.

5. Os objetivos do texto

A diversidade do texto deve ser entendida ainda em
relagdo ao género, na medida em que se articula com os
objetivos do discurso. De fato, toda narrativa estd contida
em um ato de comunicacio, um discurso ou uma enun-
ciagdo, que comportam — direta ou indiretamente,
explicita ou implicitamente — alvos, inteng@es, efeitos
almejados. Assim, os romances contam uma histéria e,
por meio dela, podem tentar emocionar, informar, con-
vencer, explicar...

A dimensdo informativo-explicativa estd presente em
toda narrativa, de maneira necessdria a construir a ficgdo
(voltaremos a este ponto), mas pode se tornar central, de-
pendendo do efeito visado. Por exemplo: no século XIX,
numerosos autores queriam instruir seus leitores. Pensa-
vam um pouco como sébios ou professores. Isto levava o
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romance inteiro a subordinar-se ao seu objetivo didatico,
podia haver passagens, as vezes capitulos inteiros, explica-
tivos (ver Jules Verne, Victor Hugo, Eugéne Sue). O
romance do século XX tendeu a suspeitar dessa dimensio,
na medida em que ela tarda a histéria e a submete a um
saber considerado absoluto. Mas ndo se deve esquecer de
que o veio didético é muito antigo: mitos e narrativas etio-
l6gicas (explicando o nascimento do Universo e da Huma-
nidade), narrativas parabélicas da Biblia, romances desti-
nados a participar da educagio dos alunos...

A dimensao argumentativa também estd necessaria-
mente em toda narrativa, podendo tornar-se um objeti-
vo central. Ela também fundamenta um grande niimero
de narrativas: fibulas, contos filoséficos, romances de
tese, as vezes abertamente politicos (ver o realismo
socialista) ou religiosos.

Susan Suleiman estudou o romance de tese (PUF,
1983). Mostrou que ele se estrutura em trés niveis: nar-
rativo (a histéria), interpretativo (o sentido extraido da
histéria) pragmético (a regra de agdo extraida do sentido).

Também neste caso os romancistas do século XX,
particularmente os de vanguarda, desenvolveram uma
grande desconfianca diante de tal tipo de textos e de
objetivos, na medida em que um sentido ¢ imposto ao
leitor e igualmente na medida em que a histéria se
encontra sob os auspicios da tese apresentada de manei-

ra dramética.
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Mas isso ndo impede que tal veio sobreviva, e isso se
deve a trés motivos em especial. Antes de tudo, porque,
mesmo dominado, ele € parte da constitui¢do do narra-
tivo (nenhuma narrativa pode escapar de um sistema de
valores). Em seguida, porque ele ressuscita cada vez que
0s romancistas encontram uma dimensio critica —
direta ou oculta — em face de um poder politico julga-
do repressivo. E, finalmente, porque muitas obras inte-
ressantes, suscitadas pela atualidade politica, puderam
surgir nessa corrente.

II. AS CAUSAS DA DIVERSIDADE TEXTUAL

Sao miuiltiplas, portanto, as causas da heterogeneida-
de do texto. Tentaremos indicé-las com precisio.

1. A construgao do universo

Toda narrativa constréi um universo (de modo rea-
lista ou ndo) e tenta torna-lo verossimil. Isso exige que o
narrador e as personagens falem, argumentem, expli-
quem, situem esse mundo e vivenciem comportamentos
humanos. A inser¢io simulada de documentos sociais
(noticias do dia, pequenos andncios, folhetos) pode
entdo constituir uma pega a mais nesse dispositivo. As
falas, por exemplo, produzem um efeito do real, asso-
ciando uma personagem a uma categoria sociocultural
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cuja expressao seria supostamente a sua. As cartas se
incluem nesse caso. Em Bubu-de-Montparnasse (1901), de
Charles-Louis Philippe, a carta de Berthe a Pierre (da
qual reproduzimos apenas o inicio), em razio da “inép-
cia” da escrita, participa da construgio social da imagem

da jovem:

Pierre.

Recebi tua carta que me deixou doente é preciso
que eu mim defenda dessa audacia de tu querer
_.omms. isso nas minhas costas mas tu te engana eu
nunca deixei de acreditar que foi tu que me deu essa
doenca horrorosa. Mas tu tens razio eu nunca disse
nada porque tu me ajudavas mas agora tu achas que
eu tenho tanto como aquilo mas eu sofro e eu tenho
uma tristeza de morrer e tu estds feliz com o que fez
com mais outras mogas a quem tu deste alguns fran-
cos e em troca da infelicidade de terem se entrega-
do a ti tu deixaste elas podres.

2. >_.Cmm a compreensao

As dimensdes — e as seqiiéncias — explicativas ou
argumentativas também facilitam a compreensao do tex-
to. E esta, alids, a fungdo normalmente atribuida as notas
de pé de pégina.

Essas seqiiéncias favorecem a compreensio ao ilu-
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minar o universo ficcional, sobretudo quando o autor o
considera pouco conhecido ou ignorado pelos leitores.
Por isso, Eugéne Sue e Victor Hugo inseriram _o:mmm pas-
sagens explicativas sobre o submundo, e Herman Mel-
ville fez 0 mesmo no tocante as baleias, em Moby Dick.
Mais recentemente, Emmanuel Carrére, em seu roman-
ce Hors d’atteinte? (POL, 1988), no qual conta a histéria
de uma mulher prisioneira do deménio do jogo, exage-
rou na colocagao de seqiiéncias explicativas, mais ou
menos narrativizadas, sobre o universo do cassino. A cur-

ta passagem que se segue é menm desse wnono&gmbﬁo“

Assim, oculto por uma cortina, no vao de uma
janela, Frédérique descobriu o que eram os vizinhos
do zero ou de qualquer outro ndmero. Eram sim-
plesmente aqueles que o cercavam, nio sobre o
pano, mas sobre o cilindro da roleta. Esta descober-
ta o deslumbrou. Ela tragava uma fronteira entre
duas maneiras de jogar, complementares e irrecon-
cilidveis. Uma, evidente, referia-se ao pano sobre o
qual, respeitando uma convengdo conhecida por
todos, os niimeros de 0 a 36 docilmente se alinha-
vam. A outra, secreta, Bm\_mmom“ cortejava a desordem
do cilindro, sobre o contorno do qual 0 0, 0 32, o
15,019, 04 e 0 21 se avizinhavam de maneira tio

m_mm&wmm, que se tornavam capazes de sair.
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Essas seqiiéncias participam ainda da COMpreensao
ao simplificar a histéria e os protagonistas. Desse ponto
de vista, a axiologizagdo (a distribuigio dos valores no tex-
to) dividida contribui para a compreensio, opondo, de
maneira clara, bons e maus, como ocorre num grande
nimero de séries populares ou de desenhos animados,
que tanto mmwmmmg as criangas.

Elas participam, finalmente, da compreensio ao
guiar o leitor de duas maneiras complementares. Em pri-
meiro lugar, ajudando-o a reconstruir o sentido. Assim,
na tradigio do folhetim, ndo era raro o narrador onis-
ciente intervir para reatar o fio da narrativa quando ele
foi alterado (“O leitor deve ter se lembrado de que aban-
donamos X, em tal cendrio, quando ele se encontrava em
tal situagdo”). O inicio do Capitulo VIII da sétima parte
(como numerosos outros inicios de capitulos) de Mistérios
de Paris, de Eugéne Sue, é uma boa ilustragio desse pro-
cedimento para recompor a informagio narrativa:

Alguns dias ap6s a morte da Sra. Séraphin, a morte
da Chouette e a prisao do bando de malfeitores sur-
preenderam Bras-Rouge, Rodolphe se rendeu na
casa da Rua do Templo. Como dissemos, querendo
usar a astticia na luta com Jacques Ferrand, desco-
brir seus crimes desconhecidos, obrigi-lo a repara-
los e puni-lo de um modo terrivel, caso, mediante a
habilidade e a hipocrisia, aquele miserével conse-
guisse escapar da vinganga da lei, Rodolphe tinha
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trazido de uma prisdo da Alemanha uma crioula
mestiga, mulher indigna do Noir David.

Viu-se no tltimo encontro de Rodolphe com a
Sra. Pipelet que, tendo esta habilmente proposto
Cécily a Sra. Séraphin como substituta de Louise
Morel na qualidade de criada do notdrio, a encarrega-
da havia aceito inteiramente suas propostas e prome-
tido falar com Jacques Ferrand, o que fez usando as
palavras mais favoréveis a respeito de Cécily, na mes-
ma manha em que ela (Sra. Séraphin) tinha se afoga-
do na ilha do Ravageur.

Rodolphe, portanto, tinha acabado de saber do
resultado da apresentagio de Cécily.

Essas mesmas seqiiéncias guiam em mmmcam o leitor
na prépria interpretagdo: por meio de julgamentos
inseridos no discurso do narrador, mediante a moral da

histéria...
3. A producdo do interesse

Todas as dimensées do texto, assim como sua arti-
culago, s6 podem ser compreendidas em relagdo a bus-
ca do interesse do leitor. Serd possivel, entdo, com-
preender que a diversidade seqiiencial constitui um
meio de conservar a atengdo variando as formas: narra-

cao, descrigdo, didlogo...
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E também um modo de jogar com o ser e o parecer,
dando ou retardando o oferecimento de informagoes
importantes para a intriga. Se é certo que explicar desde
o inicio o verdadeiro papel de uma personagem facilita a
leitura, também é certo que enganar o leitor ou manter
uma certa ambigiiidade que s6 serd abandonada mais
tarde € capaz de permitir o controle dos efeitos de sur-
presa.

Manipular diversas formas de seqiiéncias favorece
ainda o jogo com o ritmo, acelerando ou desacelerando
o andamento da histéria. Assim, uma seqiiéncia explica-
tiva inicial permite que o leitor penetre mais rapidamen-
te em determinada fase da histéria. Mas, em compensa-
a0, uma seqiiéncia explicativa, inserida no centro de
um processo de agdo, pode retardar seu conhecimento e
intensificar um suspense.

Essas questdes se apresentam de maneira particular-
mente crucial no inicio dos textos, quando devem ser
conciliados dois objetivos relativamente antagbnicos:
introduzir o leitor em um universo que é necessario
apresentar-lhe e captar seu interesse pela histéria que vai
se desenrolar. No século XIX, romancistas como Balzac
optaram por uma longa seqiiéncia de apresentagio do
universo antes de entrar na vida do sujeito. Pouco a pou-
co, para superar as reticéncias de uma parte dos leitores,
que achavam um tanto fastidiosa essa maneira de entrar

na matéria, os romancistas Emmmlwmg iniciar com uma
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entrada in medias res (narrativa com a agio ja em curso),
obrigando-se a dar apenas as informagdes fiteis a com-
preensdo do quadro, em uma analepse explicativa, con-
forme essa abertura. Mas, de fato, essa técnica pode ser
usada em qualquer momento do romance. Assim, o
Capitulo LXXIV de Madame Gervaisais, dos irmaos Gon-

court, termina com a seguinte frase:

Durante virios meses, €la permaneceu assim, per-
plexa, e terminou por render-se & fama de santida-
de e rigor de um homem que acabava de restaurar a
velha Ordem dos Trinitdrios.

Eo omw?:_o seguinte consiste em uma seqiiéncia
explicativa dessa ordem, da qual reproduzimos apenas o

inicio:

Era uma regra extremamente rigorosa a dos Trini-
tdrios Descalgos. Inicialmente, eles ndo podiam comer
carne nem peixe. Nao podiam viajar a cavalo: s6 lhes
era permitida a humilde montaria dos jumentos, que
originou a designagdo familiar e popular “Irméaos dos
Jumentos”, pela qual sdo chamados em um docu-
mento emitido em Fontainebleau no ano de 1330.
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4. A inscrigao das pessoas

Construgdo do universo, ajuda & compreensio e
produgio do interesse sdo estreitamente tributirias da
inscrigao das narrativas nos géneros que determinam os
tipos de efeitos e de formas de combinagdo seqiiencial.

Vemos, assim, que o romance de enigma se caracte-
riza — entre outras coisas — w&w presencga, em seu
fecho, de uma seqiiéncia explicativa e dialogal. Caracte-
riza-se ainda pela produgio do interesse em torno do ser
e do parecer: todas as personagens sdo suspeitas, todas
tém 4libis e alguma coisa para dissimular... Além disso,
nas formas cldssicas, o romance de enigma se baseia em
um jogo intelectual: o leitor deve dispor das mesmas
informagdes de que dispGe o detetive para tentar desco-
brir o suspeito antes dele. Esse dispositivo supde um
nimero importante de seqiiéncias dialogais (os interro-
gatérios), uma preocupagio importante de pér no texto
indices e engodos, e finalmente um trabalho muito investi-
gativo em torno do saber.

Por sua vez, a ficgao cientifica tem a especificidade,
em uma parte de sua produgio, de suscitar o interesse
por mundos diferentes do nosso. A prépria construgio
do universo — mediante seqiiéncias descritivas ou
explicativas — conquistou por isso um lugar central na
producéo do interesse.
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5. Os objetivos estéticos

Essas formas de articulagio de dimensdes e de se-
qiiéncias heterogéneas, que devem ser novamente situa-
das de forma constante na histéria cultural, sao final-
mente compreendidas em relagdo ao posicionamento
estético dos romances.

Assim, durante muito tempo, as dimensdes explica-
tiva ou argumentativa pareceram “naturais” no universo
romanesco. Tornaram-se suspeitas, vm&oc_mngosﬁm em

fins do século XIX, por numerosas razdes:

— Elas aparecem como as menos especificas ao
literario (um romance n3o deve ser um ensaio,
uma tese ou um manual);

— Elas se opdem tendencialmente ao interesse pela
intriga;

— Elas tratam o leitor como um aluno que precisa
ser guiado para compreender o sentido da histé-

ria e sua “exata” interpretagao.

Em fungdo das criticas, trés grandes veios passaram
a ser explorados: a importancia foi posta essencialmente
sobre a narrativa, em detrimento das outras dimensdes;
o sentido foi suspenso por diversos procedimentos (iro-
nia, indecisdo, polissemia...); o recurso as dimensdes
explicativas ou argumentativas se tornou parédico ou se
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apoiou em teses @o:ﬁnmm, sociais, culturais...) opostas
as teses correntes ou dominantes (o que ja fora feito
pelo Marqués de Sade...).

Em todo caso, para dizer de maneira resumida, a
literatura contemporanea de vanguarda tende a preferir
um romance de sentidos misturados ou de sentidos
miiltiplos (dialégico) a um romance de sentido claro e
tinico (monolégico). Desse ponto de vista, podemos
considerar Kafka como um dos maiores precursores (ver

O processo ou A metamorjfose).
II1. ANALISAR A DIVERSIDADE DO TEXTO

A anélise da diversidade do texto pode ser concebi-
da em obediéncia as trés grandes etapas que a apresenta-
mos a mmm:wn

1. Referenciamento e analise interna
das seqiiéncias

O referenciamento das diversas seqii€éncias se baseia
particularmente na apreensao de sua organizagao espe-
cifica: como as mn@mm:nmmm narrativas, as outras catego-
rias de mmﬁmmsﬁmm tém uma estrutura mais ou menos ri-
gida e convencional. O conhecimento desses elementos
estruturais permite, pois, estudar como uma seqiiéncia

singular especifica as leis gerais de sua categoria.
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Por exemplo, a descrigdo pode se definir como a
construgio de um referente (personagem, lugar, obje-
to...) ndo cronologizado (ndo organizado em torno de
uma sucessao de acontecimentos situados no tempo).
Ela é composta de diversos elementos estruturais:

— A mengdo do referente descreve quem pode estar
implicito ou explicito, situado na abertura ou no
fecho de uma seqiiéncia descritiva;

— A construgdo/desconstrugdo do referente por meio
de suas propriedades e suas partes;

— O estabelecimento da situagdo do referente no espa-
GO € No tempo;

~— O estabelecimento da relagdo do referente com
outros referentes (por meio das comparagges,
metéforas, negagdes...);

— A disposigdo das propriedades e das partes no interior
de planos convencionais (espaciais, temporais,
enumerativos...), marcados por conectores es-
pecificos (inicialmente/depois/em seguida; & es-
querda/a direita; diante/mais longe; em cima/
embaixo...), que irdo organizar essa matéria e
dar a impressio de um movimento (do observa-
dor ou do observado) ou até mesmo de uma tem-

poralidade.

A seguinte descrigdo, extraida de A besta humana, de
Zola, manifesta bem esses diversos componentes:
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Soaram as seis horas. Roubaud saiu da plataforma
coberta, andando como se passeasse; e uma vez fora,
tendo diante de si o espaco, ergueu a cabega e respi-
rou, vendo que a manha por fim se levantava. O ven-
to do mar havia acabado de varrer as brumas; era a
clara manha de um belo dia. Olhou para o norte, na
diregdo da costa de Ingerville, até as 4rvores do
cemitério, que se destacavam do céu pélido com um
trago violeta; em seguida, voltando-se para o sul e o
oeste, notou acima do mar um tltimo vdo de leves
nuvens brancas que navegavam suavemente em for-
magio; enquanto isso, todo o leste, a imensa cavida-
de da foz do Sena, comegava a se abrasar com a pro-
ximidade do nascimento do astro. [...] Esse hori-
zonte conhecido, o vasto plano em que se espalha-
vam os desdobramentos da estacdo, a chegada &
esquerda, depois o galpdo das mdquinas, & direita a
expedigdo, uma cidade inteira parecia se apaziguar,
entregar-se a calma de seu labor cotidiano, eterna-
mente 0 mesmo. Mais acima dos muros da Rua
Charles-Laffitte as chaminés da usina soltavam fu-
maga, viam-se os enormes montes de carvdo dos
depésitos que costeavam o Jardim Vauban. E um
rumor ja comegava a se erguer das outras docas [...].

A mengdo do referente ¢ a parte implicita, pois este
ja aparecera ho romance: a vista do Havre a partir da
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estagdo, e em parte explicita: “Era a clara manha de um
belo dia.” Esta mencdo ¢ situada na abertura da seqiién-
cia descritiva. O referente é construido por meio de
diversas partes e propriedades (“a costa de Ingerville”,
“o0 céu”, “o mar”, “as nuvens brancas”, “a foz do Sena”).
O referente é posto em relagdo a outros por meio de
metéforas (as nuvens que “navegavam”, a desembocadu-
ra que “se abrasa”). A disposigio das propriedades e das
partes é garantida essencialmente por planos espaciais
marcados por conexdes especificas (“para o norte”,
“para o sul e o oeste”, “o leste”, “a4 esquerda”, “a direi-
ta”, “por cima”) e por planos temporal-enumerativos (“em
seguida”, “depois”), que produzem a impressio do
movimento do olhar de Roubaud e de sua temporalida-
de (marcada também pela precisdo crescente de verbos
de percepgao: “olhou”, “notou”).

2. A insercdo das seqii€éncias na narrativa

A segunda etapa da andlise consiste em estudar a
insergdo das seqiiéncias no conjunto da narrativa: nime-
ro, lugar, modo de integragdo.

O niimero de seqiiéncia por si s6 jé libera informagdes
interessantes. Como se sabe, um certo nimero de
romancistas do final do século XIX (Huysmans, os
irmdos Goncourt...) desenvolveram uma estética dentro
da qual as descriges se tornavam excessivas, em detri-
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mento da intriga. No século XX, vdrios membros da es-
cola do Noveau Roman (particularmente Alain Robbe-
Grillet) fizeram 0 mesmo, a fim de contestar o interesse
conferido 2 intriga, que eles consideravam “facil” e ilus6-
rio. Por outro lado, alguns romances se singularizaram
pela auséncia de certas seqiiéncias. Un homme qui dort, de
Georges Perec, ndo traz didlogo algum, o que contribui
para sublinhar o isolamento da personagem principal.

O lugar das seqiiéncias fornece outras informagdes.
As seqiiéncias de certos tipos estdo agrupadas ou disse-
minadas? Por qué? Uma seqiiéncia explicativa deve se
situar no inicio (para construir o universo), no meio
(para acrescentar informagdes complementares) ou no
fim (para desembaragar a solugdo)?

O modo de integragio é também interessante. A
seqiiéncia estudada pode, em termos de tendéncia, rom-
per de maneira clara o curso da narragio ou, pelo menos,
distingui-lo claramente: a inser¢do de uma carta ou de
uma noticia de jornal, a descrigdo assumida pelo narrador
etc. Em compensagio, ela pode tender a fundir-se na nar-
ragio que apaga 0 maximo possivel os signos demarcati-
vos. Vimos isso anteriormente, com a receita de cozinha
do romance de Didier Daeninckx. Um dos meios essen-
ciais para realizar tal apagamento consiste em delegar o
controle dessas seqiiéncias as personagens (e ndo mais a0
narrador), que dialogam, explicam e argumentam entre
si. Elas aparecem, pois, como um produto das atividades
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dos protagonistas. Assim, para motivar a descrigdo e ten-
tar integré-la melhor no curso da narrativa, os romancis-
tas do Naturalismo — Zola em particular — fizeram
com que parte da visdo fosse assumida pela fala ou pela
agio de uma personagem. Esse dispositivo era completa-
do por um sistema de justificagbes: pausa na agdo princi-
pal (a necessidade de se repousar, o fato de se chegar
adiantado...), mengio de um espago-tempo propicio (eleva-
do, janela...), situagdo especifica (descoberta, explicagdes
de um autéctone a um estrangeiro...) etc. Por isso, a des-
cricdo de A besta humana, que estudamos anteriormente, €
feita mediante o olhar de Roubaud. A pausa na agdo prin-
cipal ¢ sublinhada no parégrafo precedente, dedicado a
atividade de Roubaud, que se fecha com a seguinte frase:
“E s6 entdo ele pdde respirar um instante na estagdo, que
agora estava deserta e silenciosa.”

Ela é retomada no inicio da seqiiéncia especialmente
pela “passo de quem passeia” quando deixa o galpao.
Esses s30 os mesmos elementos que vao fechar a seqiién-
cia e restituir o leitor 3 agio com uma frase que vem apés
a seqiiéncia: “Entrando na estagZo, ele encontrou a equi-
pe que comegava a formar o expresso das 6h40min...”

A mengio a um espago-tempo propicio a descrigio
é constituida por uma espécie de safda da estagdo (nada
mais se interpde entre Roubaud e o espago), pela auro-
ra (o fim da noite) e pelo vento do alto-mar, que desfez
as brumas: o dia esta claro e belo.
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3. As fungdes das seqiiéncias

Os dois primeiros tempos da anlise s6 adquiriram
verdadeiramente seu sentido com o terceiro, que consis-
te em uma interpretacio do sentido a ser dado a indi-
cagdo e a insergdo das seqiiéncias.

Nessa perspectiva, a compreensao das fungdes na
economia do texto e da leitura tem um lugar importan-
te. Por exemplo, as seqiiéncias descritivas podem assu-
mir ou ndo uma fungdo mimética, produzindo ou deixan-
do de produzir a ilusio da realidade pelos modos de
apresentacdo do espago-tempo, das personagens, dos
objetos... Elas podem ainda — e isso foi exacerbado por
alguns romancistas do século XIX — manter a fungdo
matesioldgica, isto é, a difusdo dos saberes no interior do
texto. De fato, as descrigGes constituem um dos lugares
propicios & “naturalizacio” de um discurso documental
que o romancista procura partilhar com os seus leitores.
Os escritores contemporaneos tendem a preterir esse
tipo de descrigao, devido aos inconvenientes do didatis-
mo, do tédio ou da incompreensio do leitor em relagdo
ao vocabulario técnico... As seqiiéncias descritivas parti-
cipam também da construgdo da histéria e de seu inte-
resse. Neste tocante, elas assumem, sob formas muito

diversificadas, uma fungdo narrativa:
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— Elas esclarecem, fixam e ajudam a memorizar
(ou, ao contrério, dissimulam) informagdes
sobre as personagens e os lugares;

— Constroem a atmosfera (e, conseqlientemente, a
previsibilidade de certos acontecimentos: ver o
submundo da cidade, os castelos, a noite);

— Participam da axiologizagdo, da avaliagdo positiva
ou negativa dos elementos da histdria;

— Contribuem para a dramatizagdo ao tardar o
desenvolvimento da histéria em um momento
crucial;

— Podem ainda dispor, de maneira evidente ou
nio, de indicios sobre a continuagdo da histéria.

Essas fungdes, no entanto, devem ser cuidadosa-
mente analisadas, na medida em que possam se inscre-
ver apenas no nivel da ficgdo (entre as personagens) ou
também participar do nivel narrativo (entre narrador e
narratdrio) ou ainda escrever-se unicamente nesse
segundo nivel. Philippe Hamon distingue, assim, muito
claramente (Le Personnel du roman. Le systéme des personna-
ges dans Les Rougon-Macquart d ’Emile Zola, Genebra, Droz,
1983, pp. 275-6) um saber enunciativo, concernente a
circulagio do saber entre narrador e narratério, e um
saber enunciativo concernente i circulagio do saber (ou
suas perturbagdes) entre as personagens. Elementos de
saber podem, pois, ser dispostos no texto de diversas
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maneiras: conhecidos de uma personagem, de varias, de
todas, do narrador ou nio, do narratirio ou nio... Isso
constitui a parte da intriga (com seus ricocheteios em
torno dos sentimentos amorosos ou de outros segredos
que sdo mais ou menos dissimulados), esclarece o inte-
resse da perspectiva escolhida (o que permite conhecé-
la ou ndo, e como) ou especifica o interesse de um géne-
ro (a luta entre o investigador e o leitor pela descoberta
de um culpado a partir de um saber comum veiculado
no texto do romance de enigma). E a partir desse jogo
entre diversos tipos de saber que se pode analisar
melhor procedimentos tais como o efeito de surpresa (pos-
sibilitado pelas informagdes desconhecidas da persona-
gem, do narratério e do leitor), o receio ou a satisfagio
quando o leitor possui informagdes que uma persona-
gem ignora e que a levam direto a perdigio ou a come-
ter uma série de equivocos.

Essas fungbes estdo ainda relacionadas com o caré-
ter monoldgico ou dialdgico do texto a que antes nos refe-
rimos. De fato, as seqiiéncias concorrem para a clareza e
a estabilidade do sentido (caso mais freqiiente na produ-
¢do romanesca) ou, ao contrario, para o seu cariter pro-
blemitico e instdvel. Neste segundo caso pode se tratar
simplesmente de um momento ligado & produgdo de um
efeito (de surpresa, por exemplo), de uma das dimen-
soes de determinado género antes do esclarecimento
final (romance policial ou de espionagem...) ou ainda da

150

O texto compdsito

prépria estruturagio de romances, particularmente os
de vanguarda, que contestam os principios literarios
cléssicos e atropelam os hébitos de leitura. Assim, Molloy
(Ed. de Minuit, 1951), de Samuel Beckett, constréi-se
inteiramente sobre a auséncia de estabilidade do senti-
do, salientada desde as primeiras linhas e jamais des-

mentida no restante do texto:

Estou no quarto de minha mée. Agora sou eu que
vivo aqui. Nao sei como cheguei. Em uma ambulin-
cia talvez, um vefculo qualquer com certeza. Aju-
daram-me. Sozinho eu ndo teria chegado. Aquele
homem que vem todas as semanas, talvez seja por

causa dele que estou aqui. Ele diz que nio.

Como se percebe, as seqiiéncias, seja qual for sua
natureza, podem contribuir para elaborar um texto que
tende para o monossémico, participando da clareza e da
estabilidade do sentido. Esse texto monossémico obtém
por empréstimo, ininterruptamente, de outros discur-
sos sociais (explicativos, descritivos, argumentativos...)
sobre o mundo: discursos do cotidiano, da politica, da
imprensa, da ciéncia... Esses empréstimos sao mais ou
menos partilhados e consensuais ou néo. Assim, os
romances — mesmo quando participam todos de uma
estética comum e dominante da univocidade, da monolo-
gia— vommg ser imediatamente aceitdveis para a maio-
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ria ou rejeitados em funcdo de suas referéncias ligadas a
teses wo:anmm acentuadas, a wls&?g excessivamente
“morais” (literatura inglesa) ou excessivamente “imo-
rais” (Sade). Se, ao contrdrio, o sentido nao é estavel
nem univoco e se os empréstimos sio ocultos, ironica-
mente contornados ou rmﬁmwowm,w:mof e até mesmo con-
traditérios, esses romances sio melhores testemunhos
de uma estética da polissemia, do dialogismo, do que a
vanguarda romanesca do século XX, que tdo insistente-
mente reivindicou para si essa qualidade.

As seqiiéncias e sua organizacio assumem, portanto,
ndo apenas fungGes “internas” da narrativa, mas tam-
bém, funcionalmente, um grande papel na determina-
¢do estética dentro da qual se inscreve um romance...
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O TEXTO ABERTO

A abordagem narratoldgica se pretende interna, con-
siderando o texto essencialmente como um conjunto
lingiiistico fechado. Este fechamento é uma posigao
metodoldgica, necessdria para que ndo se misturem os
problemas e para que nos centremos nos procedimentos
de construcio e de funcionamento do sentido da obra
no texto, abstraindo-nos — tanto quanto possivel — das
relagdes com o “nao-texto”. Mas é conveniente ndo
confundir essa posigdo metodolégica com a realidade e a
totalidade dos funcionamentos textuais. Na verdade,
nenhum texto pode fazer sentido sem as suas remissdes
a0s outros textos e as realidades do mundo. E necessé-
rio, pois, construir, com a maior precisdo w%&ﬁr as
modalidades dessa remissdo. Isso foi objeto de nossas
duas primeiras discussdes acerca do realismo e da inter-
textualidade. Convém, ainda, que nao nos limitemos a
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essa posigao metodoldgica como forma de melhor com-
preender e interpretar o texto: as intengdes que womﬁ:
ter presidido sua composigao, os efeitos visados ou rea-
lizados... Isso serd objeto de nossa tdltima discussao,
dedicada a p6r em perspectiva correntes criticas as quais
a narratologia pode oferecer sua contribuigao.

1. AS REFERENCIAS AO MUNDO

Todo discurso, todo texto e toda narrativa remetem
ao mundo. Néo pode ser de outra maneira, pois —
como bem mostrou Umberto Eco em Os limites da inter-
pretagdo (1992), em concordancia com muitos outros
semiblogos — ndo se pode construir um universo fic-
cional e compreendé-lo sem referi-lo as nossas catego-
rias de apreensao do mundo. Todo objeto, personagem
ou lugar de uma narrativa, por mais surpreendente que
seja, é constituido por meio de deformagdes, acrésci-
mos, supressoes e alteragdes em relagao aqueles que ja
conhecemos. Mesmo os seres mais estranhos dos
romances de ficgdo cientifica ou de terror atestam isso
claramente. A descrigdo, alids bem conhecida, dos mar-
cianos na Guerra dos mundos (1898), de Herbert George
Wells, ilustra claramente esses principios. Embora o
narrador insista sobre o lado extraordinario de suas cria-
turas, ele as descreve por meio de categorias — animais
ou humanas — de nosso universo:
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Creio que todo mundo esperava ver surgir um ho-
mem — possivelmente algum ser um pouco dife-
rente dos homens terrestres, mas, em suas partes
essenciais, um homem. Pelo menos era esse 0 meu
caso. Mas, olhando atentamente, vi alguma coisa
mexer-se na sombra — movimentos incertos e agi-
tados, um sobrepondo-se ao outro —, depois dois
discos luminosos como olhos. Por fim, uma coisa
que se assemelhava a uma serpente cinza, da espes-
sura de uma bengala comum, saiu de uma espécie de
massa dobrada, desenrolou-se e enrodilhou-se no ar
ao meu lado — e logo foi a vez de outra.

Um arrepio me percorreu imediatamente o
corpo. [...] Fiquei ali petrificado e de olhos fixos.
Uma grande massa cinzenta e redonda, mais ou
menos com a espessura de um urso, elevou-se lenta
e penosamente, saindo de um cilindro. No momen-
to em que ficou totalmente iluminada, mostrou
reflexos de couro molhado. Dois grandes olhos
sombrios me examinavam fixamente. O conjunto da
massa era redondo e possuia, por assim dizer, uma
face: sob os olhos havia uma boca, cujas bordas des-
providas de ldbios tremiam, agitavam-se e deixavam
escapar uma espécie de saliva. O corpo palpitava e
arquejava convulsivamente. Um apéndice tentacu-
lar, longo e flicido, agarrava a borda do cilindro
enquanto um outro se balangava no ar.
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Aqueles que nunca viram marcianos vivos dificil-
mente poderdo imaginar o estranho horror de seu
aspecto, sua boca singular em forma de V e o labio
superior pontudo, a auséncia de testa, a falta de um
queixo abaixo da boca, o grupo gorgbneo dos tenté-
culos, a respiragdo palpitante dos pulmdes em uma
atmosfera diferente, seus movimentos pesados e
penosos, por causa da energia maior de seu peso
sobre a terra, e acima de tudo a extraordindria
intensidade de seus enormes olhos — tudo isso me
produzia um efeito que beirava a ndusea. Havia algo
de esponjoso em sua pele escura e oleosa, algo de
inexplicavelmente terrfvel na desajeitada seguranga
de seus lentos movimentos.
La Guerre des mondes,
trad. fr. Mercure de France, 1950.

Os textos ndo podem, portanto, deixar de referir-se ao mun-
do. Mas essa referéncia é feita com maior ou menor
semelhanca e com a ajuda de vérios procedimentos.

1. O realismo

Definigio: Quando o texto procura uma impres-
s30, um efeito de realidade, o que € o caso mais fre-
qiiente em nossa tradigio romanesca, fala-se de rea-
lismo. Trata-se de um efeito de semelhanga construi-
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do pelo texto e pela leitura entre duas realidades he-
terogéneas: o mundo lingiifstico do texto e o univer-
so do ndo-texto, lingiifstico ou ndo (falas, objetos,

pessoas, _cm&dm, acontecimentos...).

Esse efeito excedeu os movimentos literérios do
século XIX (Realismo, Naturalismo...), aos quais se cos-
tuma reduzi-lo com excessiva freqiiéncia. De fato, mes-
mo que esses movimentos tenham estabelecido suas dis-
tingdes e codificado um certo nimero de técnicas, com
as quais uma grande parte do romance contemporéneo
ainda convive, eles o integraram em uma estética especi-
fica (particularmente oposta a0 Romantismo) e histori-
camente delimitada. Mas o efeito do real jd existia antes
dessas correntes, continuou depois delas e pode se unir
a diferentes projetos estéticos.

Isso significa, principalmente, que o realismo como
efeito & sempre tributério de representagdes histéricas do
mundo e dos textos: sua importancia e suas formas sdo
varidveis segundo as épocas (o que parece realista em um
dado momento histérico ndo é necessariamente antes e
depois, isso por causa das transformagdes sociais, cultu-
rais, tecnoldgicas...) e segundo os géneros (que possuem,
cada um deles, convengdes pelas quais se regem suas for-
mas e suas fungbes). Por isso, o conto se importa pouco
com o realismo. Em compensagdo, por mais surpreen-
dentes que sejam alguns dos seus elementos, os romances
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fantasticos, os de terror ou de ficgdo cientifica procuram
se tornar aceitéveis, verossimeis, realistas, com a ajuda
dos mais variados procedimentos. Se na sua totalidade o
género ndo parece realista, pode, no entanto, construir
incessantemente efeitos do real para tornar criveis as suas

quimeras com a ajuda de técnicas adequadas.
2. “Naturalizar” a narragao

Uma das grandes familias de procedimentos empre-
gados para construir o efeito do real consiste em “natu-
ralizar” a narrativa. Trata-se de fazer com que o discurso
(narragdo, textualizagdo) que carrega a ficgdo nido seja
passivel de suspeigdo. Nao deve constituir um obsticulo
a crenga no mundo descrito e na histéria contada.
Muitas técnicas excelentes foram experimentadas.

Uma — muito freqliente no século XVIII — con-
siste em justificar a origem da histdria: em um predmbulo
ao leitor, o editor, o autor ou o narrador indicam que
receberam a histéria de uma pessoa digna de fé e que ela
realmente aconteceu. Um exemplo é o romance do
Abade Prévost, Mémoires et aventures d’'un homme de qualité,
que de maneira bem tipica na época vem precedido de

uma “Carta ao Editor”. A carta comega assim:

Esta obra me caiu nas maos no outono passado, em
uma viagem que fiz a Abadia de..., onde o autor se
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isolou. Fui conduzido pela curiosidade. Eu me sen-
tia bem por conhecer um homem tio digno de
compaixao, devido as suas infelicidades, e tdo digno
de louvor pela firmeza com que as tem suportado.
Todos que tém alguma relagdo com os padres... nio
poderiam ignorar o nome daquele ilustre aventurei-
ro: serei, no entanto, fiel 3 promessa que lhe fiz de
nao pdr seu nome no inicio da histéria. Foi com essa
condigdo que a obtive dele; e a honra ndo me per-
mite faltar a palavra.

A obra termina com as trés seguintes frases:

Se nesta histéria existem algumas aventuras sur-
preendentes, devemos lembrar aquilo que as torna
dignas de serem comunicadas ao publico. Aconte-
cimentos comuns interessam bem pouco para me-
recer que sejam escritos. O estilo é simples e natu-
ral, como se deve esperar de uma pessoa distinta,
que se apega mais a exatiddo da verdade do que aos
ornamentos da linguagem.

De maneira muito diversa — principalmente nos
séculos XIX e XX —, as técnicas empregadas tenderiam
a ocultar a indicagdo da origem e a apagar a0 maximo os
signos da enunciagdo, como se o discurso fosse “trans-
parente” e ndo se pudesse pdr em divida a veracidade da
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histéria. A narragdo pretende, assim, ser o minimo pos-
sivel subjetiva, a mais séria (sem ironia), com poucas
indicagdes de distAncia, modalizagio ou énfase, ao con-
trério do folhetim, caracterizado, no século XIX, por um
discurso narrativo repleto de indicagdes emocionais. As
partes iniciais da obra sdo, portanto, especialmente tra-
balhadas na escrita realista. Constituem um lugar estra-
tégico, na medida em que a naturalizagio da narragio —
na ocorréncia de seu “apagamento” por tris de um
mundo apresentado como absolutamente real — da-se

a partir da entrada no texto:

Na planicie rasa, em meio a noite sem estrelas, de
uma obscuridade e espessura de tinta, um homem
percorria sozinho a grande estrada de Marchiennes
a Montsou, dez quilémetros de empedrado, uma

linha reta que cortava os campos de beterraba.

Zola, Germinal.

Claude passava diante da Prefeitura Municipal, € no
relégio soavam duas horas da manhé quando a tem-

pestade desabou.
Zola, L(Euvre.

Jeanne, tendo terminado de fazer as malas, aproxi-

mou-se da janela, mas a chuva no cessava.

Maupassant, Uma vida.
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De modo quase inverso, os romancistas contempo-
rineos tém cada vez mais construido o efeito do real em
relagdo a subjetividade. Uma vez enfraquecida a crenga
numa verdade “objetiva”, o efeito do real se baseia cada
vez mais na adesdo a uma visdo subjetiva, pessoal. Sdo
privilegiadas, entdo, as combinagdes, como a narragdo
heterodiegética, com a perspectiva passando pela perso-
nagem, ou a narragao homodiegética, com a perspectiva
passando pelo narrador ou pelo ator (agente).

3. Especificar o espago-tempo

A estética realista insistiu na importancia das catego-
rias de espago e tempo. De fato, os romances realistas se
apresentam como “pedagcos de vida”, extraidos da hist6-
ria de “pessoas reais”, pertencentes ao “nosso universo”.
Para fazer isso, eles devem dar a impresséo de que o tem-
po do romance ¢ apenas um fragmento do tempo comum
da Humanidade e que o espago de um romance corres-
ponde — pelo menos parcialmente — ao nosso. Isso se
realiza com a ajuda de vérios procedimentos:

— Multiplicagdo de indicagBes espago-temporais,
com a ajuda de categorias e nomes atestados fora
do texto: anos, dias, horas, lugares etc.;

— Embaralhamento entre a histéria de um roman-
ce e a Histéria da Humanidade por meio de per-
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sonagens “referenciais” (politicos, celebrida-
des...), tipos sociais (operdrios, camponeses...),
acontecimentos ou lugares retidos pela meméria

coletiva etc.;

— Remissdo ao passado das personagens (lembran-
cas, hereditariedade, acontecimentos anteriores)
e ao seu futuro mais ou menos previsivel para
fortalecer a idéia de que o romance € o corte
numa histéria que comegou antes (daf as entra-
das in medias res) e que continuard depois;

— Presenga de personagens e cenas tipicas, cuja
fungdo € justificar essas informagdes (médicos,
amigos da familia, amigos de infancia; batismos,

casamentos, enterros...).

Em sua grande maioria, os escritores do século XIX
usaram esses procedimentos. Stendhal, de modo parti-
cular em A cartuxa de Parma, confrontou ironicamente seu
heréi Fabrice com atores (agentes) reais das campanhas

napolednicas:

Reunindo-se novamente aos outros hussardos que
haviam permanecido alguns passos atrés, ele viu o
mais gordo desses generais falando ao seu vizinho,
também general, com um ar de autoridade e quase

de reprimenda; ele jurava. Fabrice ndo pode segurar
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sua curiosidade; e, apesar do conselho de nio falar

[...], improvisou uma pequena frase bem francesa,

bem correta, e disse ao seu vizinho:

— Qual é aquele general que dd bronca em seu vi-
zinho?

— Por Deus, é o marechal!

— Que marechal?

— O Marechal Ney, seu idiota! Onde foi que vocé
serviu antes?

Fabrice, embora muito suscetivel, nem pensou em

se irritar com a injaria; contemplava, perdido em

sua admiragio infantil, o famoso Principe de Mos-

cou, o bravo dos bravos.
4. Construir o verossimil

O efeito do real se apéia ainda na verossimilhanga,
tendendo a excluir o extraordindrio (demasiado fre-
giiente e ndo justificado), as incoeréncias, as ambigiiida-
des. O sistema “causa-efeito” &, pois, essencial para o
encadeamento e a explicagdo das agGes. Ele repousa, em
Sua maior parte, na _ummoo_omwm das personagens, que
motiva seus atos, € na sua construgao como pessoas
“normalmente possiveis”(e ndo herdicas), colhidas em
séries de acontecimentos “normalmente” comprovaveis
(excluindo-se o extraordinério dos contos, do fantasti-

co, do terror, do folhetim...).
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Assim, as personagens s3o exploradas nas suas
dimens6es mais cotidianas (acordar, deitar, alimentar-
se...). Recebem nomes motivados por conotagbes nacio-
nais ou sociais, as vezes explicadas no decorrer de cenas
tipicas (batismos, casamentos...). Definem-se pela repe-
ticdo de informagbes idénticas fornecidas por ocasido de
suas atividades privadas ou profissionais. A fungdo meto-
nimica das descrigdes de seus lugares de habitagio e tra-
balho vem reforgar isso. Trata-se de “fixar” e compreen-
der o “funcionamento” de seres comuns, € nio de
heréis. De saida, as distor¢Bes entre seu ser e seu pare-
cer ou s3o mais reduzidas ou mais bem explicadas: as
revelagGes teatrais do folhetim tendem a desaparecer.
Elas também sdo menos univocas: os tragos positivos e
negativos sdo mais bem divididos entre as diferentes
personagens.

A motivagio das agdes exclui ainda o excesso: acon-
tecimentos extraordindrios ou excessivamente inespera-
dos (ver o espaco do azar e das coincidéncias no roman-
ce folhetinesco), passagens demasiado bruscas de cenas
euféricas para cenas disféricas... A construgio do efeito
realista se baseia em grande parte na redugio das incer-
tezas e surpresas da histéria. Ele se baseia fundamental-
mente na clareza e na justificagio do encadeamento das
agBes, e ndo naquilo que as contesta e interrompe. Tudo
isso explica a impressao de previsibilidade freqiientemente
sentida.

164

O texto aberto

Compreende-se melhor, entdo, por que certos
romancistas ou novelistas oosﬂw:%oﬁmsmom contestam
esse sistema de verossimilhanga, como Jacques Stern-
_umww em seu conto “La distorcion”: as incoeréncias apa-
rentes, a suspensio do sistema causa-efeito, a indeter-
minagdo e a psicologia das personagens, o encadeamen-
to “normal” dos acontecimentos e a total incerteza ten-
dem a perturbar os mecanismos habituais de leitura e a
provocar efeitos de surpresa e estranhamento.

Ele havia deixado o domicilio conjugal, a fim de
tomar ar e comprar QmmwwOm. Passou um quarto de
hora esvaziando um copo no balcio.

Quando voltou para casa, constatou com estupor
que sua mulher tivera tempo de arranjar um aman-
te que a engravidara e o recém-nascido que ela tra-
zia nos bragos devia ter um més.

— Onde vocé estava? — perguntou ela, vendo-o
entrar. — Acabei ficando preocupada e deixei o

assado muito tempo no forno.

“La distorcion”, em Histoires & dormir de vous,

Denoél, 1990.
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5. >~u_,o=m@-. e ooEm:.moEmo_.

A preocupagio didética acompanhou bem de perto

a estética realista. Os romances deviam se apoiar em
conhecimentos, produzi-los e comunicé-los, a fim de
instruir os leitores. Por isso, em Le Roman expérimental,
Zola, depois de ter lembrado as teses de Claude Ber-
nard, escreveu:

Pois bem! Voltando ao romance, vemos igualmente
que o romancista é formado por um observador e
um experimentador. O observador dentro dele pas-
sa-lhe os fatos do modo como os observou, indica o
ponto de partida, estabelece um terreno sélido sobre
0 qual vdo marchar as personagens e se desenvolver
os fendmenos. Em seguida, aparece o experimenta-
dor e institui a experiéncia, a saber: movimenta as
personagens em uma histéria ?:.aoc_mn e mostra que
aqui a sucessdo dos fatos seré feita de modo a exigir o
determinismo dos fenémenos a serem estudados.
[...] O romancista parte em busca de uma verdade.

Embora essa preocupagio didtica, essa vontade de

instruir, tenha sido largamente contestada e eufemizada
no século XX, ela ndo deixou de acompanhar o efeito do
real — pois as informagdes e o saber garantem e moti-
vam a ficgio — e de se manifestar por meio de diversos

procedimentos:
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/

— Pode-se traduzir na remissdo a imagem sob
todas as formas (planos, diagramas...); a garantia
do vistvel (ver a importéncia do olhar) é com efei-
to essencial como forma de construgao-confir-
magdo do real;

— Pode-se concretizar pela presenga recorrente de
personagens qualificadas como garantidoras da
informacio (médicos, eruditos, técnicos...),
suportes de seqiiéncias descritivas ou explicati-
vas, e encarregadas de motivar a insergio de um
léxico especializado;

— Pode-se manifestar ainda sob a forma de um
desejo de ser exaustivo; mostrar tudo de um
meio ou de uma vida (do nascimento & morte,
do sucesso ao fracasso...), inventariar e classifi-
car tudo, multiplicar os detalhes;

— Pode finalmente ser reforgado por preficios ou
posfacios que explicam e destacam a preocupa-
¢io didética, a busca das fontes e dos testemu-
nhos etc.

II. AS REFERENCIAS AOS TEXTOS

Defini¢do: Toda narrativa se inscreve em uma cul-
tura. Nesse tocante, ela ndo remete apenas as reali-
dades extralingiiisticas do mundo, mas também a
outros textos, escritos ou orais, que a mﬁmommmg ou
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acompanham e que ela retoma, imita, modifica...
Este fendmeno é geralmente chamado de intertextua-
lidade. Gérard Genette, que o estudou em sua obra
intitulada Palimpsestos (1982), preferiu chama-lo de
transtextualidade e especifica-lo em cinco tipos de

relages possiveis.
1. A intertextualidade

Definicdo: Gérard Genette reservou o termo interte-
xualidade 3 “relagdo de co-presenca entre dois ou
vérios textos”, que se concretiza, mais freqiientemen-
te, pela “presenca efetiva de um texto em outro”.

Essa relagdo pode-se atualizar segundo trés grandes
formas: a citagdo, forma mais literdria e mais explicita; o
pldgio, literal, mas ndo explicito; ou a alusdo, menos lite-
ral e implicita.

Essa relagdo é onipresente, sejam quais forem as
formas e as intengdes: reveréncia a grandes predecesso-
res, ironia... Analisa-se tal relagdo indicando com pre-
cisdo o tipo de empréstimo, a forma de integracdo, os
efeitos visados. Mas é certo que a prépria indicagio dos
empréstimos depende, de um lado, de sua marcagio
mais ou menos clara no texto e, de outro, da cultura do
leitor. Por exemplo, deve-se saber que a primeira frise
de O estrangeiro, de Albert Camus, ¢ “Minha mae morreu
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hoje” para compreender inteiramente as implicagdes de
um dos dltimos parigrafos da narrativa de Annie
Ernaux, Je ne suis pas sortie de ma nuit (Gallimard, 1997),
que relata o fim de sua mae, atacada pelo mal de
Alzheimer: “A primeira vez que escrevi ‘mamée morreu’.
O horror. Eu jamais poderia escrever essas palavras em
uma ficgdo.”

Essa importancia da cultura do leitor para a apreen-
sdo dos empréstimos ¢ vélida tanto para os escritos de
séculos anteriores, cujo intertexto ndo nos é familiar,
quanto para 0s romances nozemz%gwsmg que certos
autores (Eco, Perec...) se divertem em “rechear” de
referéncias mais ou menos acessiveis.

Uma das formas lidicas da intertextualidade, mane-
jada por vdrios escritores, consiste em apropriar-se de
pistas ndo exploradas de romances cl4ssicos. Assim,
Raymond Jean abre seu livro Mademoiselle Bovary (Actes
Sud, 1991) com as seguintes linhas:

Nas dltimas linhas de Madame Bovary 18-se a propési-
to do destino da pequena Berthe, a filha de Emma:
Quando tudo foi vendido, restaram doze francos e setenta e
cinco céntimos, que serviram para pagar a vidgem de
Mademoiselle Bovary a casa de sua avé. A boa mulher mor-
reu naquele mesmo ano; estando o pai Rouault paralitico,
Sfoi uma tia que se encarregou dela. Ela ¢ pobre e, para

ganhar a vida, trabalha em uma fiagdo de algodao.

169




A andlise da narrativa

O que poucos sabem ¢é que Berthe, depois dos anos
passados naquela fiagdo, viveu uma estranha aventura.

E é essa aventura que o romance vai contar...
2. A paratextualidade

Definigdo: A paratextualidade, que Gérard Genette
estudou sistematicamente em Seuils (1987), designa
as relagdes que o texto mantém com trés outros
tipos de escritos: o préprio livro na qualidade de
objeto e os escritos que o compdem (capa, sobreca-
pa, formato, lombada, titulo, epigrafe, preficio...);
os escritos que precedem e acompanham a compo-
sigio do livro (notas, esbogos, manuscritos...); al-
guns comentérios autdgrafos ou ndo que o cercam...

Esses componentes s3o importantes, pois com fre-
qiiéncia determinam a escolha da obra pelos leitores,
seu modo de leitura, suas expectativas, sua influéncia
também sobre o sentido do texto. Os historiadores do
livro e da leitura multiplicaram os estudos sobre esse
ponto ao longo dos dltimos decénios, mostrando como
os livros nio cessaram de mudar de forma em relagdo as
transformacdes técnicas (desenvolvimento da impres-
sio, diversificagio dos formatos, aparecimento da co-
bertura e do titulo), modificando de maneira importan-
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exemplo, os jogos da tipografia). Por seu lado, os pes-
quisadores reunidos na corrente da genética textual anali-
sam com a maior precisio possivel o “antetexto” (os
escritos que precedem e acompanham a produgio do
romance), com o objetivo de chegar mais perto do tra-
balho de criagdo literdria: o projeto, as estratégias de
escrita (muito planificadas ou n3o), os modos de corre-
Gao etc.

3. A metatextualidade

Definigao: Para Gérard Genette, a relacio de meta-
textualidade é a da relagdo critica, do comentirio,
“que une um texto a outro do qual se fala”, explici-
ta ou implicitamente.

Essa relagio — classicamente externa, na medida
em que o comentario critico ¢ um género diferente do
romance e se distingue por seu autor, suas formas, seu
lugar de edigio — pode, no entanto, ser inserida em um
romance que comente, pontualmente ou nio, visivel-
mente ou nio, um ou virios outros escritos. No Candido,
Voltaire nio cessa de comentar a Teodicéia, de Leibnitz.
No século XX, Philippe Sollers comentou sistematica-
mente em seus romances numerosos outros textos.
Neste caso, a metatextualidade estd muito perto da
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intertextualidade. Mais recentemente ainda, Frangois
Bon, em seu livro intitulado Parking (Ed. de Minuit,
1996), reuniu, numa dnica obra, uma narrativa, sua ver-
sdo teatral e comentérios sobre a escrita da narrativa.

Também ¢ freqiiente ver o comentdrio critico re-
produzido, especialmente para fins publicitarios e sob a
forma de citagdo, na quarta capa do livro. Neste caso, a
metatextualidade tende a confundir-se com a paratex-
tualidade.

Como se vé, as fronteiras sio ténues, € as relagdes
transtextuais se articulam incessantemente umas em

relagdo as outras.
4. A Ewowawkﬂzm:mmmo

Defini¢do: A hipertextualidade ¢ a relagio que une
um texto B a um texto A, que lhe € anterior, e com
o qual ele nio se situa em uma relagio de comen-
tirio, mas de imitacdo ou de transformagdo, para

fins lddicos, satiricos ou sérios.

De fato, essa relagio é bem conhecida pelo nome de
“textos de segundo grau”, agrupando pastiches (centrados
na escrita), parddias ou transposigses (por exemplo, as
incessantes reatualizagdes dos mitos: Fausto, Hamlet,
Don Juan...). Gilbert Lascault, em Le Petit Chaperon rouge,
partout (Seghers, 1983), sistematiza as transposi¢es com
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mais de quarenta versdes do célebre conto que se tornou
uma espécie de matriz de variagdes narrativas, longas ou
curtas, nas quais o imagindrio conta mais do que a fideli-
dade ao texto “original”, como atesta a seguinte versio:

Um escafandrista explora os destrogos do Titanic.
Em uma cabina descobre alguns farrapos de tecido
vermelho, a dentadura postiga de uma velha, ossos
de lobo, um pequeno recipiente que naquele tempo
poderia ter contido manteiga.

Também aqui a andlise deve ser precisa. Qual(is) é
(sd0) o(os) texto(s) (todos de um autor, por exemplo)
ou o género retomado? A retomada € local ou total,
explicita ou implicita? Quais sdo os procedimentos
empregados (exagero; transposicio de um para outro
espago-tempo; inversdo de papéis; oposigio entre o sta-
tus de uma personagem e suas agdes ou maneira de falar;
sistematizagio de uma figura de estilo). Quais sio os

efeitos visados: cémico, critico...?
5. A arquitextualidade

Defini¢ao: A arquitextualidade é freqiientemente
considerada a relagio mais abstrata dentre os cinco
tipos apontados por Gérard Genette. Designa a ins-
crigdo de um texto em um género.
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Essa relagio é fundamental tanto para a produgio
do texto (que se inscreverd em cédigos preestabeleci-
dos) quanto para a sua recepgdo. De fato, é muito fre-
qilente que os leitores tenham seus géneros preferidos
(0 que determina suas compras e empréstimos), € 0s
modos de leitura variam segundo os géneros (decerto
serdo lidos de modo diferente um romance policial de
enigma e um romance erético).

A relagdo arquitextual é fortemente reivindicada (é
um argumento de venda) na produgio romanesca de
massa. Ela é claramente indicada pela capa, pelo titulo,
pelas personagens, pelo cendrio etc. Em troca, tende a
ser eufemizada na produgio literdria da vanguarda. De
fato, numerosos autores consideram que a obra olmm:m_
€ justamente aquela que sai dos quadros genéricos.
Porém, € necessdrio convir que ¢ dificil produzir uma
obra saindo de todas as categorias conhecidas. Isso
explica o fato de romancistas inovadores terem as vezes
retomado — mesmo que fosse para contest4-las — tra-
mas e temdticas bem-estabelecidas. Assim os autores do
Noveau Roman (Alain Robbe-Grillet em particular) pude-
ram subverter os quadros do romance policial ou do
romance de espionagem.

Resta ainda um problema ndo resolvido quanto a
essa nogdo de arquitextualidade. De fato, a nogdo de géne-
ro é sem diivida uma das mais iteis e mais empregadas
na critica literdria. Mas isto ndo seria capaz de levar ao
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esquecimento de que, a0 mesmo tempo, ela é uma das
mais dificeis de definir. Ela mistura, de fato, critérios
que dizem respeito as formas, aos contetidos teméticos e
aos efeitos visados. E, além disso, uma das categorias
historicamente mais varidveis. Isso explica as mudangas
de classificagdo no curso da histéria ou certos debates
entre os criticos quanto ao género a que determinada
obra pertenceria.

6. As referéncias aos escritos nao-literarios

Gérard Genette viu estes cinco tipos de relagdes
essencialmente em um quadro literério. Mas os roman-
ces se nmmﬁ.ﬁd. constantemente, a outros discursos
sociais (jornalisticos, publicitarios, politicos, cientifi-
€0s...), como vimos no capitulo precedente. Isso nos
convida a prestar atengdo a dois tipos de fenémenos.

Em primeiro lugar, o realismo, que estudamos como
efeito, constréi-se menos como uma remissio direta ao
mundo extralingiifstico do que como uma remissdo a dis-
cursos sobre o mundo. O efeito do real poderia, assim, ser
compreendido como um reconhecimento de discursos j4
conhecidos, j4 lidos e j4 entendidos. De fato, ele passa
freqlientemente pelos clichés, os lugares-comuns, os
wmmmwom#:oo? as expressoes olmg:Nmn_mm‘ m@:zo que se
chama de doxa: um discurso sobre o mundo relativamen-

te consensual, partilhado por uma comunidade cultural.
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Se, em boa parte, a literatura de massa néo hesita em
buscar apoio nesse discurso, jé a literatura de vanguarda,
a partir do final do século XIX, tem como uma de suas
obsessoes distinguir-se, a fim de patentear a sua especifi-
cidade. Seja buscando temas surpreendentes, tomando
posicdes singulares, construindo formas de discurso
muito particulares, seja mediante a parédia ou a ironia,
seguindo assim o caminho tragado por Gustave Flaubert
em Bouvard e Pécuchet ou o Diciondrio de idéias feitas, obra
na qual as defini¢Ges propostas sio geralmente estered-
tipos veiculados pelos discursos “correntes”. O termo
“cortesa” era assim definido, conforme os lugares-

comuns da época:

E um mal necessério. Salvaguarda de nossas filhas e
de nossas irmds enquanto houver celibatérios. De-
veriam ser cagadas impiedosamente. J4 ndo se pode
sair com a prépria mulher por causa da presenca
delas nos bulevares. Sao sempre filhas do povo per-

didas por ricos burgueses.
Flaubert, Diciondrio de idéias feitas.

Em segundo lugar, o romance pode tanto ser carac-
terizado por empréstimos maltiplos e variados, desvia-
dos, distanciados, confrontados, ou quanto referir-se a
um s6 tipo de discurso (tedrico, politico...), ndo distan-
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ciado. Nesse caso, ele tende a se tornar um romance de
tese, sujeito a consideragGes extraliterdrias. Assim acon-
teceu freqlientemente no passado (literatura religiosa,
realismo socialista...). E acontece ainda hoje com
romances que, de repente, expdem criticas ideolégicas
(84S, por exemplo). Em compensagio, hoje, pelo me-
nos, essa tendéncia € denunciada pelos romancistas “de
pesquisa”, que privilegiam a dimensdo dialégica do

romance.
III. O PROJETO INTERPRETATIVO

Um livro s6 existe verdadeiramente por meio das
leituras que dele foram feitas. Sdo elas que vao atualizar
de maneira especifica — em fungdo da atualidade e dos
conhecimentos dos leitores — os sentidos do escrito em
questdo, assim como suas relagdes com o mundo e com
outros textos.

Os comentirios de ordem literdria, desde que te-
nham uma vocagao tedrica, tentam ultrapassar o funcio-
namento empirico e “intuicionista” das leituras comuns,
apoiando-se em alguns principios fundamentais:

— Indicar com precisio e objetivar as questSes que
organizam o trabalho interpretativo (por exem-
plo: O que “realmente” diz o texto? Por qué?
Com que finalidade? Com a ajuda de que meios?);
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— Explicar o método de anilise usado;

— Justificar a remiss3o as teorias, aos temas das
ciéncias humanas (histéria, lingiiistica, sociolo-
gia, psicanilise...) sobre os quais a obra se ap6ia;

— Explicitar, nesses limites, as relagGes entre a nar-
rativa, o mundo e 0s outros textos.

Essas teorias — que levam a cabo tais operagdes em
relagdo a diferentes disciplinas — estdo fora do ambito
desta obra. Constituem, no entanto, o complemento
indispensdvel, na medida em que permitem dar sentido
e interpretar os mecanismos internos revelados pela
andlise narratolégica.

Aqui nos limitaremos a apresentar, de modo muito
sucinto, algumas referéncias, a fim de permitir que pos-
samos reconhecer essas teorias e seu modo de articula-
3o com a anilise narratoldgica.

1. Objetos de andlise e disciplinas
de referéncia

As teorias literarias se vinculam, de modo exclusivo
ou nao, a um destes trés objetos:

— O texto em si;

— A relagdo entre o texto e sua produgio;
— A relagio entre o texto e sua recepgio.
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Elas se referem — de maneira exclusiva, dominante
ou nio — a diferentes disciplinas da 4rea das ciéncias
humanas: histéria, sociologia, etnologia, psicologia, psi-
canilise, podendo elas mesmas ser cruzadas por corren-
tes diversas.

Convém ainda indicar com precisio que aquilo que
chamamos de “texto”, como ponto comum de trés
objetos passiveis da anilise, pode na verdade variar.
Pode-se tratar de um texto, de um agrupamento de tex-
tos (de um autor, de um género, de uma época ou ainda
mwwmmm:amsmo um tema comum ou uma técnica E%&Fm-
da) ou de um conjunto mais amplo (o conjunto das nar-
rativas, o conjunto dos textos literdrios...). Pode, final-
mente, tratar-se de estados prévios do texto (notas, pla-

NoSs, Manuscritos...).
2. As correntes tedricas

Assim, cada uma das correntes articula objetos de
andlise e teorias de referéncia em fungdo de questdes e
trabalhos especificos.

Por exemplo, a sociologia da literatura se interessa, no
pélo texto-produgio, pelas condigdes da criagao literdria.
Portanto, relacionara o texto e o escritor (sua origem
social, sua formagdo cultural, suas posicSes ideoldgicas e
estéticas, sua carreira, 0s movimentos aos quais pertenceu
ou aos quais se opJs...). A sociologia tentara saber como o
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“n3o-texto” deixa suas marcas no texto € como determi-
na uma visio de mundo. De modo complementar, ela
estudard ainda como o conjunto das instincias da vida lite-
réria (editores, impressores, criticos, prémios literérios...)
pdde ter importancia na produgio do texto e nele deixar
tragos especificos. Em outra vertente, a do texto e sua
recepgao, a sociologia da literatura se interessa pelo pabli-
co visado, pelo publico realmente alcangado, pela sua
quantidade, pela sua composigdo, pelas suas formas de lei-
tura, pela posteridade da obra, pelas interpretacGes suces-
sivas que ela recebeu... Mas pode também ater-se a
relacionar com exatiddo o discurso do texto (temas e pro-
cedimentos) e os discursos sociais para estudar suas rela-
¢Oes e seu modo de articulagdo.

A histdria literdria pode retomar todas essas questdes
(acrescentando-lhes, por exemplo, a relagio entre o tex-
to e a histéria da sociedade em geral, assim como os his-
toriadores a descrevem), mas de um ponto de vista dia-
crénico, isto €, em uma perspectiva histérica, seja ela con-
cebida em termos de evolugio, seja em termos de rup-
turas. Ela pode indicar com precisio a histéria de um
tema, de um género ou de um procedimento.

A etnologia literdria tenta, antes de tudo, determinar
as relagGes entre textos, autores e leitores de um lado e
cultura do outro, particularmente a cultura popular.
Durante muito tempo a etnologia literéria se limitou ao
estudo do folclore e dos contos, mas hoje trata de des-
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cobrir os tragos das tradi¢des e dos costumes nas obras
mais cléssicas. Um exemplo é Jean-Marie Privat, que em
Bovary Charivari (Ed. du CNRS, 1994) mostrou como
todo um folclore popular (festas, rituais, personagens...)
povoa Madame Bovary, de Gustave Flaubert.

A psicologia € a psicandlise literdrias se apegam ao tex-
to, a sua produgio e a sua recepgio, em relacdo i histé-
ria familiar e aos sentimentos dos autores, aos grandes
fantasmas culturais Am&wov“ aos mecanismos de escrita e
de leitura (identificagdo, projegio, condensagio...), s
investidas 1&@&08 na obra etc.

3. Alguns elementos de reflexdo

Para concluir, vamos propor, nesta apresentagao su-
marissima, quatro elementos de reflexdo.

* Como se pdde perceber, cada uma dessas teorias
contribui, & sua maneira, para “abrir” o texto ao
mundo exterior e para explicar os funcionamen-
tos descobertos pela andlise interna, seja em fun-
¢do da produgido (causas e intengdes), seja em
fungdo da recepcio (efeitos visados e alcancados),
seja em fungdo de uma histéria social ou textual.
Neste sentido, elas sio complementos indispen-
saveis da andlise interna. As suas perguntas em
“como?” elas articulam perguntas em “por qué?”
(por que isso se estrutura dessa maneira?).
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® Essas teorias sio mais ou menos centrais no espa-
go literario segundo o lugar que ddo ao texto (co-
mo o texto “manifesta” o mundo, a histéria, a
produgio, a recepgao, ou como elas permitem a
compreensio do texto). E inegivel que a exata
anilise do texto permanece no centro dos estudos
literarios. Ao contririo, alguns estudos podem se
interessar pela produgio ou pela recepgio, man-
tendo-se mais histéricos ou sociolégicos do que
literdrios (estudos sobre o sistema editorial ou as
técnicas de fabricagdo do livro em tal época ndo se
baseiam na anélise dos textos nem dela esperam
algo). E 0 mesmo ocorre com as analises mais psi-
colégicas, que se limitam, por exemplo, ao desen-
volvimento da capacidade de producio ou de
compreensao das narrativas segundo as épocas.

® Essas teorias s3o constantemente expostas a
alguns grandes desvios: a vontade de ilustrar uma
tese (que leva a uma aplicagdo “mecanica” e a
uma eliminagio dos fatos que no cabem no qua-
dro teérico escolhido); a auséncia de confronto
com os outros textos anteriores ou contempora-
neos, que pode levar a anacronismos ou ilusGes
sobre a originalidade do texto; o “delirio” inter-
pretativo, que substitui as intuigGes do leitor pela
sua validagio mediante a andlise do texto ou pelas
recepgdes realmente ocorridas...
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® De fato, se essas teorias sdo indispensdveis para

dar sentido 4 andlise interna que ndo ultrapassa o
limiar interpretativo, a exata andlise interna é a
garantia de que a abertura do texto e a interpreta-
Gdo proposta permitem compreender a organiza-
¢30 da narrativa...
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