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RESUMO : Este trabalho faz a reviséo de alguns conceitos narratoldgicos a luz do
pressuposto epistemoldgico de que “todos os conhecimentos vém pelos sentidos”.
Reconstrdi-se o conceito de “texto narrativo” e algumas nogdes que derivam dele (fabula
enredo, texto, narrativa, narrador, narratario, autor, perceptor). Além disso, o trabalho
também possui um segmento dedicado a apresentar o que é a Narratologia e a fazer um
breve histdrico de seu desenvolvimento retomando os trabalhos, sobretudo, dos anos 60 e
70 realizados por autores estruturalistas francofonos.
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Prefacio

Ha cerca de dois milénios e meio dizia o oraculo de Delfos que era Sécrates o homem
mais sabio de toda a Grécia. Crente nas tradicdes e perplexo como ficou ao ouvir disto, saiu
o filésofo para verificar a afirmacao: ao que podia dizer, médicos possuiam conhecimentos
sobre a saude que ele mesmo ndo possuia, bem como os poetas sobre a beleza e os politicos
sobre a justica. Entdo como podia ser ele 0 mais sabio da Grécia? O método de investigacao
para responder primeiro a esta pergunta foi o de indagar essas pessoas que Sdcrates
imaginava saberem das coisas que ndo sabia, e ver se, realmente, era este 0 caso e enganava-
se 0 Oraculo, ou o contrério. Entretanto, perguntava a um que deveria saber 0 que era a justica
e a resposta nunca era ndo-passivel de refutacdo. E assim refutou o Socrates a muitas
definicdes que Ihe foram dadas por aqueles que imaginava ser os que poderiam fazé-lo. A
primeira conclusdo socratica de que estava certo o Oraculo veio ao perceber que sabia o
mesmo que todos: nada. Nao sabia o que era a salde o médico, nem a beleza o poeta, nem a
justica o politico. Socrates também ndo, mas ele possuia um saber a mais que esses outros: o
saber de ndo saber. O médico julga saber, Socrates sabe que ndo sabe. Por um saber a mais —
0 saber de néo saber —, foi Sécrates 0 homem mais sabio de toda a Grécia.

E bem verdade que ao fim das contas Socrates foi condenado a beber a cicuta — &
morte — sob a acusagdo de “corromper a juventude”, leia-se por perturbar o povo da cidade
com suas indagacdes. E um trabalho mal-visto este de fazer perguntas & exaustao aos outros
sem ter vocé mesmo uma resposta para dar — ndo deixa de ser, por outro lado, aquilo que fez
0 (grandioso) Socrates. Pois bem, esta breve anedota sobre o filésofo vem para podermos
dizer: faz falta um Socrates aos estudos das artes narrativas; digamos, Cinema. Faz falta
aquele que é amigo do conhecimento (literalmente, o filésofo): ndo aquele que o possui, mas
aquele que o ama; um grande perguntador que nada sabe — quem sabe um mestre ignorante.
Pouco sobreviveria ao seu escrutinio. E que o pensamento contemporaneo toma muito como
dado; falemos mesmo dos estudos sobre o cinema narrativo, que ja definiram em inimeros
sistemas 0 que é ponto de vista, como se constroi uma personagem, qual a funcdo do flash-

back, como se da uma montagem-paralela, quais os efeitos do plano-contra-plano no



espectador, como a representacdo narrativa de tais segmentos sociais contribuem para a
perpetuacdo de problemas... e, ainda assim, tudo isso se constroi sobre o pressuposto que ha
um cinema gue pode ser qualificado como “narrativo”, e que este ¢ aquele que se analisa e
ndo nenhum outro; e que aquilo que se analisa é precisamente o conjunto de propriedades
que define-se como narrativo, e ndo como outra coisa. Tao bem poderiamos descartar por
completo o que se diz caso caisse diante do Sdcrates que nos falta o entendimento de
“narrativa” adotado pelo Cinema. Poderiamos ouvir seminarios € semindrios, ler livros e
livros dos estudos classicos do cinema narrativo, e antes de tentar refutar qualquer outro
conceito proposto (tal como ponto-de-vista, plano-contra-plano, montagem-paralela, flash-
back, personagem, etc), poderiamos indagar apenas: “mas, voltando ao principio primeiro, o
que vocé entende como uma narrativa?” e entdo partir para investigar a resposta que fosse
dada como faria o Socrates. Todos os estudos sobre linguagem cinematografica e qualquer
outra coisa envolvendo situagdes comunicacionais, de dramatizagdo ou narra¢do no Cinema,
partem de um pressuposto sobre “narrativa” que deve ser investigado antes que se possa
tentar explorar qualquer propriedade dos filmes (ndo poderiamos sequer delimitar quais
filmes interessam ou ndo ao estudo do cinema narrativo sem saber o que € uma narrativa).
Quando um argumento complexo é dado, deve-se questionar suas premissas, € ndo sua
concluséo.

Mas também ndo é inteiramente condenavel que o Cinema ndo se pergunte o que é
uma narrativa, visto que ha uma outra area do conhecimento responsavel por se colocar (e
tentar responder) esta pergunta: a Narratologia. O questionamento Socratico seria ao
narratélogo antes de ser ao tedrico do Cinema; e uma outra pergunta ficaria: em que medida
pode alguém falar de cinema narrativo sem ser ele mesmo um narratdlogo? Se néo no sentido
de praticante, ao menos no sentido de conhecedor do debate: se ndo alguém que propde o que
€ uma narrativa, alguém que consegue transitar por uma teoria de um narratélogo que
convincentemente o faz. Qudo rigida deve ser, entretanto, a separacio entre as ciéncias? E
natural que a multiplicidade dos objetos do mundo seja segmentada, indo cada um para a area
de abrangéncia de uma ciéncia e ndo das outras. Mas acaba sendo ndo la muito benéfico
diante do fato de uma ciéncia efetivamente precisar da outra para se manter de pe (digamos,
os estudos do cinema narrativo e a Narratologia, ou a Narratologia e a Epistemologia, etc).

Segue, nas paginas seguintes, um estudo narratoldgico que dialoga em quase nada

com autores da teoria do Cinema e mesmo com os estudos do cinema narrativo — pois € um



estudo que, naturalmente, antecede os dois casos; que funciona como um suporte por onde
eles se erguem. Antecede no sentido da construcdo do argumento de qualquer estudo
cinematografico: primeiro concorda-se sobre 0 que € uma narrativa para so depois falar sobre
0 que é um dos aspectos da narrativa cinematografica como, por exemplo, 0 ponto de vista —
mesma razdo pela qual antes de se perguntar o que é uma narrativa, é preciso que se pergunte
o que ¢ “ser”, de onde vem a ontologia, a metafisica, de modo absolutamente inseparavel de
qualquer estudo narratoldgico. N&o se trata de uma antecedéncia, porém, no que diz respeito
ao sistema de pensamento: pois deve tudo ser um, e apenas um, sistema. A teoria sobre 0s
filmes deve concordar com a teoria sobre as narrativas, que deve concordar com a teoria do
conhecimento, que deve concordar com a teoria do ser, e assim sucessivamente: que se
construa tudo de forma una, de maneira a constituir um todo, no sentido aristotélico. As
reflexdes seguintes dialogam pouco com a teoria do cinema ndo por suas deficiéncias, mas
pelas daquela, pouco integrada que o é com alguma teoria narratoldgica — e, respectivamente
e por outro lado, também pelas deficiéncias das teorias narratolégicas que sdo pouco
integradas com sistemas filosoficos (apesar do estruturalismo e do formalismo); dois
problemas que pretendemos abordar adiante.

Como explicaremos, reconhece-se as narrativas facilmente — é raro que um filme
narrativo se confunda com um filme n&o narrativo, ainda que nunca se tenha tido contato
com um estudo narratoldgico; exceto em casos de experimenta¢des muito marcadas. Nota-se
que h& algo de compreensdo popular que coloca a narrativa como dada; se diz-se “li uma
historia contada em primeira pessoa” ou “o filme mostra o ponto de vista de uma mae solteira
pobre”, as pessoas entendem apesar do desconhecimento de teorias narratologicas que
definem o que é um ponto de vista e 0 que significa contar uma histéria em primeira pessoa.
E facil estudar os filmes narrativos quando vamos ao cinema e encontramos diversos deles
(e reconhecemos varias de suas propriedades) sem precisar recorrer a algum narratologo e
seu rigido sistema de pensamento: parece uma etapa desnecessaria, mas nao o €, ou entdo o
estudo cai diante do primeiro Sécrates que aparecer — que, bem dizer, nem sequer podera
apreciar as conclus6es do tedrico do Cinema sobre o cinema narrativo. Ndo sem antes sentir-
se satisfeito com uma resposta a uma pergunta referente ao principio primeiro: o que é que
se entende como “narrativa”? Ou, trazendo o questionamento para o particular e
exemplificando, de que interessam as analises de ponto de vista de um determinado filme ou

0s ensaios sobre como tal enredo fez tanto sucesso com o publico sem que digam-nos antes
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o que ¢ um “ponto de vista” e o que € um “enredo”? Tentemos, portanto, nés do Cinema, nos

prevenir.
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Introducéo

“Este € um texto de narratologia”

Narratologia®. No atual estado de reconhecimento deste jovem campo de estudo e
atuacdo, sobretudo fora dos paises onde ele deu seus primeiros passos — Franca e Alemanha
—, a afirmacédo que intitula este trecho e abre esta obra necessita de explicagfes. Devemos,
portanto, comecar esclarecendo: o que é Narratologia? Em poucas palavras, Narratologia é a
ciéncia que estuda os textos narrativos. Difere-se da mera reflexdo sobre narrativas (que
existe desde que mundo é mundo) por utilizar-se de metodologias explicitadas, por ter seus
contetidos submetidos a comunidade académica e ao debate ocorrido em revistas especificas,
em congressos e seminarios, e, principalmente, por propor conjuntos de afirmacdes
sistematizadas, isto é, teorias, que explicam um determinado fenbmeno — o0s textos
narrativos. Essa primeira aproximacdo ao termo resgata a ocasido de sua invencdo pelo
tedrico bualgaro-francés Tzvetan Todorov, quando, em seu Grammaire du Décaméron
(1969), destacou a evidente manifestagdo de “narrativas” em diversos dominios — contos
populares, mitos, filmes, sonhos, etc —, de tal forma que estudar apenas narrativas literarias,
como vinha fazendo bem outras disciplinas ja estabelecidas como a Linguistica ou a Teoria
da Literatura, significava deixar de lado um fenémeno anterior que fugia do escopo de
atuacdo destas areas: a narrativa propriamente dita e enquanto tal.

Na mesma linha, Roland Barthes, em 1966, também ja apontava que as ferramentas
da Linguistica explicavam objetos como os “fonemas” e os “morfemas”, mas paravam de
atuar no nivel da “frase”: “¢ a tltima unidade da qual [a Linguistica] se julga com o direito
de tratar” (2011, p. 22) — Christian Metz (1972, p. 99) levantava 0 mesmo ponto. Isso
apareceu como um problema e comegou a se relacionar com pensamentos sobre textos
narrativos a partir do reconhecimento de que, acima do nivel da frase, ha outra unidade, o
“discurso” (um conjunto de frases), que também demanda um estudo que até entdo era

incapaz de ser realizado pela Linguistica. Como Todorov e a “ciéncia das narrativas”, Barthes

A primeira apari¢do de todo termo técnico estara em italico para indicar que, neste trabalho, esse termo
assume (ou assumira conforme o passar da obra) significac6es proprias que diferem do uso comum ou de
definigdes de dicionario. Nas ocasifes em que indicaremos termos técnicos de outros autores, eles virdo,
também na primeira aparigdo, em italico e dentro de aspas.
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também trouxe a demanda por uma outra ciéncia para estudar os discursos a partir das
propriedades que eles possuem enguanto discursos mesmos, e ndo a partir de um estudo das
frases ou das outras unidades menores que o constituem — tanto a demanda de Barthes quanto
a de Todorov possuem o mesmo resultado no &mbito que interessa a este trabalho: a
Narratologia.

Por um lado, do texto de Todorov podemos destacar mesmo a proposta do termo, em
francés, “narratologie”, ao dizer que seu livro Grammaire du Décaméron era uma obra que
pertencia “a uma ciéncia que ainda nao existe, digamos a NARRATOLOGIA, a ciéncia da
narrativa” (p. 10; traducdo nossa?). Ja no texto de Barthes, outra contribuicdo ainda mais
fundamental: a convicgdo de que esta nova ciéncia deveria ser baseada na propria Linguistica.
Diz ele que “o discurso deve ser naturalmente o objeto de uma segunda linguistica. [...] a
nova linguistica do discurso ndo esté ainda desenvolvida, mas esta ao menos postulada, pelos
proprios linguistas” (2011, p. 23; grifo nosso).

Trazemos brevemente estes dois autores para pontuar algumas questfes: primeiro,
uma certa inevitabilidade da Narratologia. A proposi¢cdo da palavra por Todorov ndo € o
primeiro movimento que da origem ao campo — € muito mais uma ac¢do de reconhecimento
de pensamentos que ja vinham sendo desenvolvidos neste periodo. Segundo, o contexto geral
desse momento de primeira afirmacdo da Narratologia como ciéncia: meados dos anos 1960
e 1970. Era um momento forte para a corrente estruturalista de pensamento, sobretudo na
Franca: curiosamente, ela estava tdo em voga quanto os ataques que recebia.

Nota-se que estamos usando o termo “Narratologia” em referéncia a um movimento
ligado a autores francofonos. Dessa forma, estamos aderindo a uma certa “historiografia
classica” da Narratologia que coloca seu nascimento no estruturalismo francés com um
subsequente desenvolvimento angléfono. Por enquanto, o importante é destacar que, apesar
da nossa opgéo por aderir a uma tradicéo, existem outras. David Darby no artigo Form And
Context: An Essay in the History of Narratology (2001) fala de uma tradi¢cdo germanica que
ndo vingou tanto quanto a francéfona-angl6fona e que possui outras raizes, 0 pensamento
poético de Goethe e Schiller no século XVIII3. Os textos dessa tradigdo, a Erzahltheorie,

antecedem em pelo menos uma década as principais publicacdes francéfonas e, na verdade,

2 Original: "cet ouvrage reléve d'une science qui n'existe pas encore, disons la NARRATOLOGIE, la
science du récit."

3 Retomaremos a tradicdo germéanica com mais atencdo na parte deste trabalho dedicada a tratar da nocéo
de “narrador”.
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foram referéncias importantes para os franceses — mas, conforme Darby, possuem algumas
deficiéncias fundamentais que acarretaram em um baixo conhecimento da tradicdo fora do
circulo germanista. Apesar do debate sobre suas origens, que € uma questdo historiogréafica
a ser tratada a parte, hoje a Narratologia abrange diversas tradi¢cGes que, embora, em geral,
remetam a raiz estruturalista franc6fona como ponto em comum, escapam dessa lingua.
Segundo Monika Fludernik — uma das que explora a Erzahltheorie —, em um texto publicado

pela primeira vez em aleméao, em 2006, e traduzido para o inglés em uma publicacdo de 20009:

Entre os narratélogos mais notaveis dos dias de hoje estdo pesquisadores de
Jerusalém e Tel Aviv (onde a revista narratologica Poetics Today é publicada), tais
como Meir Sternberg, Shlomith Rimmon-Kenan e Tamar Yacobi. Jovens
narratologos germanicos incluem Wolf Schmid, Manfred Jahn, Ansgar Niinning,
Monika Fludernik e Werner Wolf. Uma forte tradicdo narratolégica também
prospera na Franca, Escandindvia, e Espanha, bem como na Bélgica, nos Paises
Baixos, e em muitos dos paises do antigo bloco oriental (2009, p. 12; traducdo
nossa?).

O estruturalismo e a nocao de sistema

Claro que desde a primeira vez em que Todorov usou a palavra “Narratologia” e hoje,
esta “ciéncia da narrativa” se alterou muito — mas o0 estruturalismo sempre foi um de seus
pilares, e, embora seja muito contestado atualmente, pelo visto continuard sendo sem
nenhuma previsao de alteracdo nessas relacbes. Por isso, dedicaremos alguns paragrafos
deste trabalho a entender o que € o estruturalismo; sem essa compreensdo, dificilmente algum
(qualquer) estudo narratolégico ira fazer sentido.

Desde o Curso de Linguistica Geral do Ferdinand de Saussure, publicado
postumamente em 1916, a Linguistica passou por uma virada importante e se afastou dos
estudos histdricos e etimoldgicos que a marcava até ali para se aproximar do que agora
entendemos como estudos estruturalistas. O estruturalismo chegou rapidamente em outras
disciplinas, mas, no que diz respeito a Narratologia, quando Barthes dizia que a ciéncia do
discurso deveria ser uma “segunda linguistica” era a isso que ele se referia: que a ciéncia do
discurso deveria estudar o discurso tal como a Linguistica, em seu tempo, estudava a lingua

(até o nivel da frase), isto €, com um posicionamento estruturalista. Era preservar a maneira

4 Do original: “Among the most notable narratologists of the present are researchers from Jerusalem and
Tel Aviv (where the narratological journal Poetics Today is published), such as Meir Sternberg, Shlomith
Rimmon-Kenan and Tamar Yacobi. Younger German narratologists include Wolf Schmid, Manfred Jahn,
Ansgar Ninning, Monika Fludernik and Werner Wolf. A strong narratological tradition also flourishes in
France, Scandinavia, and Spain, as well as in Belgium, the Netherlands and many of the former Eastern
Bloc countries”.
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estruturalista de desenvolver o estudo de um determinado objeto que Barthes pretendia. 1sso
foi mais ou menos unanime entre os autores do periodo — anos 1960 e 1970 — que se
envolveram no que hoje entendemos como a Narratologia®, sobretudo, além de Barthes e
Todorov, Christian Metz, Gérard Genette e Seymour Chatman, cujas contribuictes
discutiremos adiante.

O estruturalismo, segundo o linguista Emile Benveniste (1971), se define como uma
doutrina que “professa a predominancia do sistema sobre os elementos, e que tenta definir a
estrutura do sistema atraves das relacdes entre os elementos” (p. 83; grifo nosso, tradugédo
nossa®). Assim, o estruturalista toma seu objeto de estudo, seja ele qual for, como sistema, e
é essa a nogdo crucial para compreender a proposta. Um sistema €, evidentemente, algo
formado por elementos. Digamos, um linguista estruturalista que toma a frase “a casa ¢
bonita” como objeto de estudo estara considerando que ela & um sistema formado por alguns
elementos: “a”, “casa”, “€”, “bonita”. O estruturalista ndo estuda cada um desses elementos,
ele estuda, em primeiro lugar, como eles se relacionam. Os elementos propriamente dito s&o
pouco importantes, tanto que poderiamos substituir os elementos desta frase e preservar o
funcionamento do sistema: “a casa ¢ [feia]”, “a [rua] € bonita”, “a casa [foi] bonita”, etc. Ha,
evidentemente, uma teia de relagfes que se estabelece entre esses elementos. Cada um
assume um certo papel, que ndo se confunde com o elemento mesmo, mas que aparece por
tras dele e de como ele atua na frase. Como essa teia de relacdes e esses lugares escondidos
funcionam? Neste caso, diria um estruturalista, ndo é de surpreender que nenhum de nés
tenha ouvido todas as frases do mundo: na verdade, todos os dias ouvimos ou lemos frases
com que nunca tinhamos nos deparado antes, e ainda assim nos as compreendemos. E que 0s
elementos se relacionam formando um sistema que nds ja conhecemos, e é por conhecer esse

sistema que os elementos tornam-se também assimilaveis. Esclarece o Benveniste:

Saussure nunca usou a palavra ‘estrutura’ em qualquer sentido que seja. No seu
ponto de vista, a nogéo essencial era sistema. Nisso estava a novidade de sua
doutrina, a ideia — tdo cheia de implicacdes que ela levou um bom tempo para serem
percebidas e desenvolvidas — que a lingua forma um sistema (p. 79).

> Autores contra-argumentando o estruturalismo e trazendo outras maneiras de desenvolver reflexdes,
dentro ou fora do debate narratoldgico, ja existiam desde o inicio, mas s6 vieram a causar algum impacto
na Narratologia por volta dos anos 80 — e esse impacto s6 foi amplamente reconhecido nos anos 2000.
Algumas indicacdes sobre o assunto podem ser encontradas com o Gerald Prince em 2008 e 2012, pp.
33-34. Também discutiremos a questdo com mais detalhes ao longo do trabalho.

6 Original: "The structuralist doctrine teaches the predominance of the system over the elements, and aims
to define the structure of the system through the relationship among the elements".
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Essencial para a nocéo de sistema é a ideia de que os elementos formam um todo em
que tudo se suporta: as relagdes sdo de dependéncia matua. O sistema € coerente. Se uma

parte do sistema for modificada, todo o sistema muda. Ainda Benveniste:

Se adicionarmos a isso dois outros principios que sdo igualmente Saussurianos:
que a lingua é forma, ndo substancia, e que as unidades da lingua podem ser
definidas apenas pelas rela¢6es que estabelecem, indicaremos os fundamentos da
doutrina que alguns anos depois viria a mostrar a estrutura do sistema linguistico

(p. 80).

Ainda nos anos 1920, uma série de linguistas comegou a usar o termo “estrutura” para
falar das relacBes estabelecidas dentro de um sistema. E isso que estuda o estruturalismo:
sistemas, no que diz respeito a suas relacdes. Por isso, o que fez a Narratologia em seu inicio,
em conformidade com a preocupacdo de dar continuidade ao que vinha sendo feito na
Linguistica, foi estudar os textos narrativos como sistemas, isto é, toma-los como sistemas
para fins de estudos e analises. Era complicado conceber outra maneira de fazer isso: ja dizia
Barthes que “inumeraveis sdo as narrativas do mundo” (2011, p. 19), e, efetivamente, como
poderiamos nds estudar todos esses inumeros textos narrativos do mundo? Um por um? E os
que ainda ndo foram inventados? Se dependéssemos de uma verificacdo empirica de todos
0s textos narrativos para concluir algo sobre narrativas, seria um estudo sem fim. Seria como
tentar estudar todas as frases do mundo uma por uma — mas, ora, Se conseguimos apreender
mesmo as frases que nunca encontramos a partir do sistema que ela compartilha com todas
as outras, entdo talvez valha mais estudar esse sistema. E para abstrair esse sistema qualquer

uma ou duas frases serve.

O estruturalismo e a Narratologia

O caminho estruturalista, no caso da Narratologia, se propde a alcancar conclusfes
universalizadas realizando uma abstracédo da narrativa enquanto um sistema que se manifesta
apenas e em todos 0s textos narrativos. Se a narrativa é um sistema que, quando atualizado
na forma de algum objeto do mundo, assume diferentes elementos que sdo cada vez Unicos,
uma descricdo desse sistema universalizado poderia constituir um conjunto de ferramentas
para explicar qualquer texto narrativo em particular. Um exemplo simples: digamos que
concluissemos que todas as narrativas possuem uma figura narrando uma historia para outra

figura. Assim, poderiamos analisar qualquer texto narrativo em termos de quem conta a
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historia para quem — na terminologia narratolégica, quem é o narrador e quem € o
narratario’.

Comecgamos este texto definindo Narratologia como “a ciéncia que estuda os textos
narrativos”. O narratdlogo Gerald Prince define Narratologia ja incluindo em sua defini¢ao
(ou uma de suas definigdes) alguns pressupostos estruturalistas, ao dizer que a Narratologia
“examina o (ue todas e apenas narrativas ttm em comum (no nivel da historia, narracéo, e
suas relacdes) bem como o que permite que elas se diferenciem umas das outras, e ela tenta
dar conta da habilidade de produzir e compreender estas narrativas” (PRINCE, 1987, p. 65;
tradugdo nossa®).

Por outro lado, o projeto estruturalista que tanto se relaciona com a origem da
Narratologia também explica o porqué de tantas outras defini¢cbes colocarem a Narratologia
como uma “teoria” — 0 que também aludimos no inicio do texto. Por exemplo, a narratéloga
Mieke Bal definiu Narratologia como "a teoria das narrativas, textos narrativos, imagens,
espetaculos, eventos; artefatos culturais que 'contam uma histéria’”, além de ter definido
“teoria” como “um conjunto sistematizado de afirmac¢Oes generalizadas sobre um segmento
em particular da realidade” (BAL, 1997, p. 3; tradugdo nossa®). Podemos compreender que
Mieke Bal entende a Narratologia sob a nogdo de “teoria” separando sua defini¢do para este

termo em duas partes: primeiro, quando diz que uma teoria faz “afirma¢des generalizadas” —

" Em seu dicionario de Narratologia, 1987, Gerald Prince define o verbete “narrador” como “Aquele que
narra, conforme inscrito no texto. Ha ao menos um narrador por narrativa, localizado no mesmo NiVEL
DIEGETICO que o NARRATARIO a quem ele ou ela se dirige. Em uma dada narrativa, pode, é claro,
haver varios narradores diferentes, cada um se dirigindo a um narratario diferente ou a0 mesmo” (tradugéo
nossa do original: "The one who narrates, as inscribed in the text. There is at least one narrator per
narrative, located at the same DIEGETIC LEVEL as the NARRATEE he or she is addressing. In a given
narrative, there may, of course, be several different narrators, each addressing in turn a different narratee
or the same one"), ao passo que o verbete “narratario” ¢ definido como “Aquele para quem a narragao ¢é
enderecada, conforme inscrito no texto. Ha ao menos um (mais ou menos claramente representado)
narratério por narrativa, localizado no mesmo NIVEL DIEGETICO do NARRADOR que se dirige a ele
ou a ela. Em uma dada narrativa, pode, é claro, haver varios narratarios diferentes, cada um sendo
enderegado por sua vez pelo menos narrador ou por um diferente” (tradug@o nossa do original: "The one
who is narrated to, as inscribed in the text. There is at least one (more or less overtly represented) narratee
per narrative, located at the same diegetic level as the NARRATOR addressing him or her. In a given
narrative, there may, of course, be several different narratees, each addressed in turn by the same narrator
or by a different one™). No verbete completo, Prince traz algumas discusses em torno dos termos e indica
algumas referéncias; cabe verificar.

8 Original: “It examines what all and only narratives have in common (at the level of STORY,
NARRATING, and their relations) as well as what enables them to be different from one another, and it
attempts to account for the ability to produce and understand them”.

o Original: “Narratology is the theory of narratives, narrative texts, images, spectacles, events; cultural
artifacts that 'tell a story." [. . .] A theory is a systematic set of generalized statements about a particular
segment of reality”.
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e isso esta de acordo com o que vimos até entdo do estruturalismo. Mas, depois, quando traz
que uma teoria também € “um conjunto sistematizado” dessas afirmacdes generalizadas, ela
levanta uma outra questdo: um didlogo com outra corrente de pensamento, o formalismo
russo. N&o pretendemos nos aprofundar por enquanto, mas alguns identificam nos autores
ligados a esta corrente os primeiros narratélogos. O motivo: a pretensdo cientifica que o
formalismo trazia com seu rigor metodoldgico, baseado em principios como o de ndo usar
termos contraditorios ou o de explicitar a metodologia utilizada de tal forma que ela pudesse
ser reproduzida, e as conclusdes testadas e verificadas por outros pesquisadores —
essencialmente, ¢ a isso que se refere “afirmagdes sistematizadas”.

O dialogo do formalismo russo com o estruturalismo se coloca — propor uma teoria
de tal maneira que ela seja um “sistema” de pensamento. Vladimir Propp, por exemplo,
publicou em 1928 a obra “Morfologia do Conto Maravilhoso” (2001), onde analisa
elementos narrativos de contos populares russos a partir de uma metodologia derivada da
Biologia; mas, principalmente, o destaque vai mesmo para o fato de haver uma metodologia
para ser explicitada: diziamos que estudos de narrativas sempre existiram, mas eis a
novidade; eis ai 0 que nao havia sido feito. Se a Narratologia é a ciéncia dos textos narrativos,
Propp, diz-se, ja fazia isso quarenta anos antes da palavra “Narratologia” ser utilizada. Nas
palavras de Claude Lévi-Strauss no texto Structure and Form: Reflections on a Work by
Vladimir Propp (1984, p. 175):

O aspecto mais impactante do trabalho de Propp é a forca com a qual ele antecipa
desenvolvimentos futuros. Aqueles entre nds que primeiro se aproximaram da
anélise estrutural da literatura por volta dos anos 1950, sem conhecimento direto
das tentativas de Propp vince e cinco anos antes, reconhecem aqui, maravilhados,
férmulas — algumas vezes até sentencas inteiras — que eles sabem muito bem que
ndo tomaram emprestado dele: a no¢ao de uma “situagdo inicial”’; a comparagao de
uma matriz mitoldgica com regras de composi¢do musical; a necessidade de uma
leitura que € a0 mesmo tempo ‘horizontal’ e ‘vertical’; o constante uso da ideia de
um grupo de substituicdes e transformac6es para resolver uma antinomia entre a
constancia da forma e a variabilidade do contetdo; o esforco — ao menos indicado
por Propp — para reduzir as fungdes especificas em pares de oposicdes; o
privilegiado caso dos mitos na andlise estrutural; e, finalmente e sobretudo, a
essencial hip6tese de que h4, estritamente falando, sendo um conto, que a colecao
de contos conhecidos deve ser tratada como uma série de variantes de um Unico
tipo, com o resultado que pode-se descobrir por meio de calculos variantes
desaparecidas ou ndo-registradas, exatamente como pode-se inferir a existancia de
estrelas invisiveis em funcdo das leis da astronomia (traducdo nossa'?).

0 po original: “The most striking aspect of Propp's work is the power with which it anticipates further
developments. Those among us who first approached the structural analysis of oral literature around 1950,
without direct knowledge of Propp's attempts a quarter of a century earlier, recognize there, to their
amazement, formulae— sometimes even whole sentences—that they know well enough they have not
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Principios formalistas/cientificos
Quando dizemos que a Narratologia ¢ uma ““ciéncia” que estuda os textos narrativos,
estamos concordando com o que foi herdado dessas duas correntes — estruturalismo e
formalismo — e que podemos notar nos trechos supracitados da Mieke Bal e do Gerald Prince:
que ela realiza estudos usando ferramentas propostas por meio da analise de textos narrativos
como sistemas, e que ela se propde a produzir conhecimento cientifico usando principios
formalistas. Isso foi questionado recentemente por diversas frentes — ver, por exemplo, a
introducgéo da coletanea organizada pela Monika Fludernik e pelo Jan Alber, Postclassical
Narratology: Approaches and Analyses (2010), com textos que vém sendo entendidos como
parte de uma “narratologia pos classica” em oposic¢do a “narratologia classica” marcada
pelo contexto ja explicado dos anos 1960 e 1970, onde os organizadores defendem que
“poderia-se argumentar que [até mesmo] os representantes da narratologia cléssica ja
comegaram a se desviar do modelo estruturalista, mesmo que de modo sutil e imperceptivel”
(2010, pp. 1-2; tradugéo nossa'l) —, mas, a principio, devemos concordar com Gerald Prince
quando diz (em didlogo tedrico com o narratdlogo David Herman) que, por mais que a
Narratologia tenha mudado ao longo dos anos — quer possamos ou ndo separar entre uma
narratologia classica e uma pos-classica —, ela nunca abandonou seu comprometimento de
desenvolver os melhores modelos de descricdo e explicacao de seu objeto de estudos. Se isso
é formalismo??, ent#o a eficiéncia narratolégica do formalismo ainda néo foi refutada. Assim,
a teoria deve concordar com a realidade; a descricdo deve corresponder ao
fendmeno; e um modelo adequado de narrativas deve ser realista, isto §,
empiricamente fundamentado na realidade. Também deve ser tanto explicito
quanto completo (dando conta de todas e apenas narrativas) [. . .] a elaboracéo de

tais modelos é crucial para a disciplina e para o estudo sistematizado de seu objeto.
Em outras palavras, e pelo menos nesse sentido, independentemente da direcéo

borrowed from him: the notion of an "initial situation™; the comparison of a mythological matrix with the
rules of musical composition; the necessity of a reading that is at once "horizontal" and "vertical"; the
constant use of the idea of a group of substitutions and of transformation in order to resolve the antinomy
between the constancy of the form and the variability of content (passim); the effort—at least indicated
by Propp—to reduce the specific functions to pairs of oppositions; the privileged case of myths in
structural analysis; and, finally and above all, the essential hypothesis that there exists, strictly speaking,
but a single tale, that the collection of known tales must be treated as a series of variants of a unique type,
with the result that one may discover through calculations vanished or unrecorded variants, exactly as one
can infer the existence of invisible stars as functions of the laws of astronomy””.

1 Original: “[. . .] one could argue that these representatives of classical narratology already started to
drift away from the structuralist model, if ever so slightly and imperceptibly”.

2 Uma diferenca significativa entre formalismo e estruturalismo para a Narratologia sera apresentada no
topico seguinte.
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seguida, a narratologia deve continuar sendo formalista (PRINCE, 2008, p. 122;
traducéo nossa'®).

A Narratologia e seu objeto de estudos

Uma segunda questdo a ser esclarecida ao dizer que este é um texto de Narratologia,
e que como tal ele se propde a fazer afirmagdes sistematizadas sobre um “segmento particular
da realidade”, conforme colocava a Mieke Bal, seria: qual segmento ¢ esse? Todorov falava
de uma “ciéncia da narrativa” quando propds o termo, mas nds sugerimos uma “ciéncia dos
textos narrativos” e isso precisa ser explicado.

Nossa opcdo por dizer que a Narratologia estuda ‘“textos narrativos” ¢ nao
“narrativas” ou “narra¢des” busca tomar como ponto de partida um dos pilares dos estudos
narratoldgicos que ja foram desenvolvidos até aqui, a importante separacdo entre duas coisas:
por um lado, elementos significantes que se apresentam aos nossos sentidos, tais como as
palavras, as frases, os planos, a trilha sonora, a montagem — o que vem sendo chamado de
“discurso” — e, por outro, o contetido trazido por esses elementos — a “historia”; ndo é muito
diferente da separaco saussuriana entre “significante” e “significado™“. Os dois lados dessa
separacdo encontram-se em um mesmo e Unico objeto, um filme, um livro, uma peca.
Vejamos o que isso significa.

Narratologicamente, o fundamento da proposta esta na distingdo do formalismo russo
entre “forma” e, do outro lado, “matéria” (ou “contetdo”, ou “substancia”), que por sua vez
remete a filosofia aristotélica. Em uma explica¢do dos estudos de Vladimir Propp, Claude

Lévi-Strauss fornece bases para entendermos como o formalismo aborda o assunto:

Considere os enunciados:

1. Um rei fornece ao herdi uma &guia que o carrega para outro reino.

2. Um velho fornece a Sucenko um cavalo que o carrega a outro reino.

3. Um mago fornece a Ivan um barquinho que o leva para outro reino.

4. A princesa fornece a Ivan um anel mégico; jovenzinhos surgidos de dentro do
anel carregam Ivan para outro reino.

Esses enunciados contém tanto varidveis quanto constantes. As dramatis personae
[pessoas dramaticas / personagens] e seus atributos mudam, mas as acoes e as
funcdes ndo. Contos populares atribuem agdes idénticas a varios personagens. E o

13 Original: "Theory should agree with reality; the description should correspond to the phenomena; and
an adequate model of narrative should be realistic, that is, empirically grounded and validated. It should
also be explicit as well as complete (accounting for all and only narratives) [. . .] the elaboration of such
models is crucial to the coherence of the discipline and to the systematic study of its object. In other words
and at least in this sense, whatever direction it follows, narratology should continue to be formalist.”

14 \er SILVA, 2003.
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elemento constante que sera usado como base se 0 nimero dessas funcdes se provar
finito (1984, p. 169).

Isso traz que os textos narrativos possuem pelo menos duas partes: uma que é
diferente a cada manifestacdo (a matéria/conteido), e outra que é constante (a forma). O
formalismo russo, ao exemplo de Propp, estudou textos narrativos a partir dessas constantes
— a forma, isoladamente. A parte material é tratada em funcdo da parte formal, pois a
variabilidade da primeira pode ser medida em relacéo a constancia da segunda — mas as coisas
sdo um pouco diferentes no estruturalismo francés em relagdo a separar forma e matéria, e a
heranca do estruturalismo ¢ ainda mais marcada na Narratologia. “Para o formalismo, as duas
areas devem ser absolutamente separadas, ja que a forma sozinha é inteligivel, e o contetdo
é s6 um residuo, privado de qualquer valor significante. Para o estruturalismo, essa oposi¢ao
ndo existe” (LEVI-STRAUSS, 1984, p. 179; traduc&o nossa'®).

Se o formalismo separa a “forma” da “matéria” e, de fato, da prioridade a forma por
considera-la independente, o estruturalismo narratoldgico propbe que textos narrativos
podem ser divididos em outros dois planos: “conte(ido” e “expressdo”. A distin¢ao é entre
um “o qué” € narrado no plano do conteudo — a “histéria” — e um “como” € narrado no plano
da expressdo — “o discurso”. Historia e discurso, essa é a oposi¢ao basica da Narratologia.
Embora seja um pressuposto, em esséncia, universalmente adotado, o maior suporte tedrico
vem do livro Story and Discourse (em portugués, literalmente “Histdria e Discurso”), do
Seymour Chatman (1978) — ele, evidentemente, aponta que muitos outros antes dele ja
adotavam a distingdo (formalistas, aristotélicos, e estruturalistas).

O maior beneficio de pensar textos narrativos como coisas divididas em um plano de
expressdo (o discurso) e em um plano de contetddo (a historia), ao invés de fazer uma
oposicdo béasica entre forma e matéria, é que os dois podem ser analisados material e
formalmente. Podemos estudar a parte formal tanto do discurso (constantes como a figura do
narrador) quanto da histdria (constantes como o fato de aparecerem sequéncias de eventos),
da mesma maneira que podemos estudar a parte substancial do discurso (variaveis como a
trilha sonora de um filme) quanto a parte substancial da historia (varidveis como o carater

dos personagens). E também Seymour Chatman quem aplica esse quadrante (forma da

Bpo original: “For formalism, the two areas must be absolutely separate, as form alone is intelligible,
and content is only a residual deprived of any significant value. For structuralism, this opposition does
not exist; structuralism does not treat one as abstract and the other as concrete. Form and content are of
the same nature, amenable to the same type of analysis. Content receives its reality from its structure, and
what is called form is a way of organizing the local structures that make up this content”.
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expressdo-discurso, forma do conteddo-historia, substancia da expressdo-discurso,
substancia do conteudo-histdéria) em um esquema narratolégico — ver Story and Discourse,
1978, pp. 22-26, especialmente p. 26, onde consta um diagrama que clarifica muito as
propostas.

A distincdo do Chatman sera companheira ao longo deste trabalho. Para evitar que a
tomemos mal, um exemplo do que ele coloca como uma ma compreensdo da proposta:
Jonathan Culler, no artigo Story and Discourse in the analysis of narrative (1981), onde
promove algumas criticas a maneira que a separacdo entre historia e discurso vinha sendo
abordada, comeca defendendo que a Narratologia necessita dessa distingdo para que seus
estudos possam ser feitos: “Para fazer da narrativa um objeto de estudo, deve-se distinguir
narrativas de ndo-narrativas, e isso invariavelmente envolve referéncias ao fato de que
narrativas reportam sequéncias de eventos” (p. 189). Culler exemplifica com estudos de
ponto-de-vista:

Para o estudo do ponto-de-vista fazer sentido, é preciso que existam varias
maneiras diferentes de ver e apresentar uma certa historia, e isso faz ‘historia’ ser
um ndcleo invariavel, uma constante contra a qual as varidveis maneiras de
apresentacgdo narrativa [no discurso] podem ser mensuradas (p. 189-190).

Fica claro que, na verdade, o “nucleo invariavel”, de fato fundamental para os
estudos, ndo se encontra na histéria em oposicéo ao discurso, mas na forma da histéria e na
forma do discurso em oposicdo ao conteldo da histdria e ao contetdo do discurso. O
problema de compreender como o Culler é que se uma analise narratologica precisa “tratar o
discurso como uma representacdo de eventos que sdo concebidos como independentes de
qualquer apresentagdo ou perspectiva narrativa” (CULLER, 1981, p. 190) — ou seja, se uma
andlise narratoldgica precisa tratar o discurso como a parte constante de um texto narrativo
—, entdo tradicionalmente e por necessidade, segundo a leitura de Culler, a histéria precisa
ser tida como algo que precede o discurso (no sentido de ser independente dele) em analises

narratologicas®®. Ndo é bem assim que o estruturalismo narratolégico coloca a questdo: ele

16 Ele escreve, "Eu ndo estou, é claro, sugerindo que narratélogos acreditam que os eventos de uma
histéria do Balzac realmente ocorreram ou que Balzac concebeu os eventos primeiro e depois 0s
incorporou no discurso narrativo. Eu estou afirmando que anélises narratoldgicas de um texto demandam
que o discurso seja tratado como a representacdo de eventos que sdo concebidos como independentes de
qualquer perspectiva ou apresentacdo narrativa particular, e que sdo tomados como se tivessem as
propriedades de eventos reais" (1981, p. 170; traducdo nossa do original “I am not, of course, suggesting
that narratologists believe that the events of a Balzac story actually took place or that Balzac conceived
the events first and then embodied them in narrative discourse. | am claiming that narratological analysis
of a text requires one to treat the discourse as a representation of events which are conceived of as
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ndo precisa que a historia, (e curiosamente) muito menos que os elementos constantes,
preexistam por ai, como se sequéncias de eventos existissem no fundo da mente de todo ser

humano ou no cosmos aguardando um objeto em que poderiam atualizar-se.

A exemplo do artigo supracitado do Culler!’, a proposta estruturalista na Narratologia
foi muito criticada. Seymour Chatman agrupa estas criticas sob uma posicao que ele chama

de “contextualista” e diz:

Mas, os contextualistas protestam, a nogdo de que eventos podem ser arranjados
ou rearranjados pelo discurso [...] requer que a narratologia assuma "que antes de
e independentemente da narrativa em questdo [“narrativa”, na nomenclatura usada
nesta passagem, ¢ proximo do que n6és chamamos de “texto”: a atualizagdo] existiu
um conjunto particular de eventos em uma determinada ordem ou sequéncia em
particular” (Smith, 1981, p. 224). O contextualista nega a existéncia de tal
precedente. Mas a narratologia estruturalista ndo deseja nem precisa demonstrar
essa existéncia anterior (1990, p. 311; tradug&o nossa’®).

Ele ainda destaca que “nenhum narratdlogo, que eu saiba, jamais argumentou que
historia e discurso podem literalmente existir separadas, ou que a histdria preexiste sua
representacdo discursiva” (1990, p. 312; grifo do autor). Em seguida, Chatman cita alguns
autores classicos (como o proprio Tzvetan Todorov) para demonstrar que, pelo contrario, o
ponto defendido foi desde o inicio o de que, na préatica, encontramos sempre as historias junto
aos seus discursos — e como “desde o inicio” queremos dizer desde Saussure no inicio do
século XX, com a triade signo-significante-significado.

Daqui em diante, falaremos em narrativa e texto ao invés de historia e discurso. Nossa

proposta consiste também em inserir um terceiro elemento, o texto narrativo®®, cujo valor

independent of any particular narrative perspective or presentation and which are thought of as having
the properties of real events”).

17 chatman publicou uma resposta direta que, diriamos, invalida o argumento de Culler (embora Culler
tenha, com ele, revelado um fenémeno de textos narrativos que precisa ser descrito). Ver Chatman (1988).

18 po original: “But, the Contextualist protests, the notion that events can be arranged or rearranged by
the discourse (“reordered," "distorted,”" "deformed," "twiste," or "zigzagged") requires narratology to
assume that prior to and independent of the narrative in question there existed some particular determinate
set of events in some particular determinate (untwisted) order or sequence™ (Smith 1981 : 224). The
Contextualist denies the existence of such a precedent. But structural narratology neither desires nor needs
to demonstrate prior existence.”

19 Micke Bal também adiciona um terceiro elemento e o chama de “texto narrativo”. Ela concisamente
apresenta sua terminologia na Introducéo de Narratology: Introduction to the Theory of Narrative (1997,
p. 5): “Um texto narrativo € um texto em que um agente narra (conta) uma histdria em uma midia em
particular, tal como a lingua, imagens, sons, construgfes, ou uma combinagdo de varios. Uma histéria é
uma fabula que é apresentada de uma certa maneira. Uma fabula é uma série de eventos légica e
cronologicamente relacionados que séo causados ou experienciados por um ator. Um evento é a transicao
de um estado para outro estado. Atores sdo agentes que performam ac¢des. Eles ndo sdo necessariamente
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aparece quando podemos dizer que tanto o texto quanto a narrativa sdo propriedades de um
texto narrativo. O que encontramos no mundo sao textos narrativos, ndao narrativas (historias)
sem textos (discursos).

Apesar disso, traremos nos capitulos seguintes exemplos de autores que usaram a
historia como unidade de medida para analisar o discurso — mas isso ndo se explica por um
ser uma constante e o0 outro uma variavel, e sim por um ser virtual e a outro atual. Neste
primeiro momento, tomamos como texto toda parte atualizada?® de um texto narrativo, e, por
outro lado, tomamos como narrativa a parte virtual de um texto narrativo, que nao se encontra
atualizada, isto é, que se mantém como um campo de virtualidades que pode ou ndo se
atualizar. Assim, todo texto narrativo pode ser segmentado entre uma parte atualizada no
tempo e no espaco e outra parte que ndo o é: na verdade, ndo chega a ser muito diferente de
dizer que um so existe como expressao (como o “como’) e outro como conteudo (o “o qué”).

Por exemplo, “Alice no Pais das Maravilhas” ja foi atualizada em Historia
Quadrinhos, em Cinema, em Literatura, em Contacéo Oral, etc; mas se cada uma dessas obras
é um texto diferente, ha algo que ultrapassa todas elas e que define Alice no Pais das
Maravilhas como tal, e isso se encontra nos elementos virtuais que estdo no plano da forma
da narrativa: 0s sujeitos, uma certa sequéncia de agdes, 0s espagos onde 0s eventos se dao,
etc — e no plano do conteddo da narrativa: o Chapeleiro Maluco, a Alice, a Lebre de Margo,
além de cenas como a em que Alice chora tanto que cria um lago de lagrimas, e assim
sucessivamente . Em cada texto, entretanto, a forma da narrativa e o conteddo da narrativa
se atualizam de um jeito diferente. Sistemas e estruturas atualizam-se. Para outro exemplo,
evoquemos Tzvetan Todorov ao falar da teoria dos géneros de Northrop Frye (1981, p. 17).
Todorov utiliza como exemplo a relagdo entre um bosque e 0 mar. Poderiamos descrever esta
relacdo como uma atualizacdo (uma das atualizacGes possiveis) de um sistema do tipo

“dinamico-estavel” —mas o dindmico-estavel, enquanto sistema, pode se atualizar em muitas

humanos. Agir, aqui, € definido como causar ou experienciar um evento”. Tradugéo nossa do original: “A
narrative text is a lext in which an agent relates (‘tells’) a story in a particular medium, such as language,
imagery, sound, buildings, or a combination thereof. A story is a fabula that is presented in a certain
manner. A fabula is a series of logically and chronologically related events that are caused or experienced
by actors. An event is the transition from one state another state. Actors are agents that perform actions.
They are not necessarily human. To act is defined here as to cause or to experience lin event”.

20 “Atualizar”, aqui, significa “fazer algo assumir um modo de ser definido no tempo e no espago”.
“Falar”, nesse sentido, ¢ atualizar sons, fazé-los assumir um modo de ser definido no tempo e no espago.
Além disso, algo atualizado pode nos chegar como um conjunto de percepgdes, e essa provavelmente é a
principal qualidade de um objeto atualizado. Definiremos melhor essas nogdes no capitulo seguinte.
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outras situagdes do mundo, digamos, em uma pessoa parada que assiste a uma corrida de
cavalos. Isto ndo quer dizer que encontraremos por ai o estavel propriamente dito ou o
dindmico propriamente dito, que existem apenas virtualmente, mas apenas ambos ja
atualizados em algo como bosque/mar ou pessoa-parada/cavalos-correndo. Abstraindo a
no¢do de dindmico do mar e dos cavalos correndo podemos estuda-la e tomar alguns
conhecimentos sobre qualquer outra coisa do mundo que venha a ser também identificada
como uma atualizacdo do dindmico: se soubermos algo do dindmico-estavel, saberemos por
consequéncia do bosque-mar.

Em suma, nossa terminologia seré: texto narrativo, texto e narrativa — e esperamos
com isso preservar a distingdo entre historia e discurso e dar conta desses elementos virtuais

e atuais. E nesse sentido que a Narratologia é a ciéncia dos textos narrativos.

Objetivos da Narratologia

Até muito recentemente, como apontamos na ocasido de Barthes e Todorov falando
da necessidade de uma nova disciplina nos anos 1960, textos narrativos vinham sendo
estudados por outras disciplinas: a Linguistica, a Semidtica, a Retorica, a Gramatica, a Teoria
Literaria. Se entendemos agora que a nocao de texto narrativo para a Narratologia ja traz em
si uma dimensao que pode ser tomada como um sistema (a parte formal sobretudo do plano
da narrativa), podemos entender que a Narratologia se diferencia destas outras disciplinas
por ter colocado em si como objetivo o desenvolvimento de ferramentas universalizadas. A
Narratologia nasce ndo para explicar um texto narrativo, mas para explicar os textos
narrativos como sistemas que atualizam-se: seu objetivo ndo era, em seu principio, como
fazia por exemplo a critica literaria, esmiucar um grande romance classico nele mesmo, mas
sim desenvolver ferramentas que permitissem compreender melhor a todos (e apenas) 0s
textos narrativos. Naturalmente que em um momento posterior isso vem acompanhado de
uma aplicacdo dessas ferramentas em analises de textos narrativos em particular, ou entdo de
nada valeria ter essas ferramentas tdo cuidadosamente desenvolvidas. Como ciéncia, a
Narratologia se propde, desde seu inicio, a encontrar os melhores modelos explicativos para
um fendmeno do mundo, mas, mais recentemente, se encarrega também de aplicar esses
modelos explicativos em textos narrativos, como os livros e os filmes. Ainda assim, ela ndo
se encarrega de dizer, por exemplo, como um escritor deve escrever seu livro ou como um

cineasta deve dirigir seu filme, nem o que define uma “boa” histéria em quadrinhos ou uma
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“boa” peca de teatro: ela apenas sacia a curiosidade humana de entender como um ou outro,
enquanto textos narrativos, funcionam. Ainda assim, explicitemos: a Narratologia ndo quer
explicar filmes ou livros enquanto tais (isso cabe a Teoria do Cinema e a Teoria da
Literatura), ela quer explicar textos narrativos, e se sdo filmes ou livros importa pouco — isso,
¢ claro, pensando uma “Narratologia pura”: certamente que a Narratologia pode entrar em
dialogo com, por exemplo, a Teoria do Cinema e fornecer suas ferramentas para uma analise
de um filme em especifico nas suas qualidades de filme que também é um texto narrativo.
Em todo caso, por ser um estudo de textos narrativos propriamente ditos e enquanto tais, as
ferramentas narratoldgicas aplicam-se da Escultura ao Cinema, como veremos, nao porque
elas foram pensadas a partir do Cinema ou da Escultura, mas porque elas foram pensadas a
partir da forma dos textos narrativos — em outras palavras, da estrutura de seus sistemas. E
sob este projeto que nasce essa ciéncia. E por isso que nenhuma das outras disciplinas fazia
0 que a Narratologia veio para fazer.

Como vimos, encontramos (seguindo a historiografia tradicional) apenas no
Formalismo Russo dos anos 1920 as primeiras reflexdes seguindo principios minimamente
cientificos tomando textos narrativos como objeto de estudo?, sobretudo com Viktor
Shklovsky e Vladimir Propp. Apenas ao fim dos anos 1960, com a publicacéo de Figuras 11
(onde consta o ensaio seminal, Discurso da Narrativa), de Gérard Genette (1980),
encontrariamos a primeira “grande teoria” — no sentido que vimos com Bal, o de um conjunto
de afirmacdes sistematizadas sobre um segmento em particular da realidade (1997, p. 3) —
que seguia tudo que dissemos no tdpico anterior, isto €, que tomava como objeto 0s textos
narrativos enquanto uma dualidade entre contetdo (narrativa) e expressdo (texto), e que
impulsionou uma série de outras teorias da mesma ordem, bem como a proposi¢do de
contestacfes e uma instauracdo de um intenso debate. Curiosamente, muitos dos primeiros
autores que seguiram Genette ndo colocavam-se sob a alcunha de Narratologia nem

declaravam-se “narrat6logos” (ou “narratologistas??), e sO vieram a assumir essa

21 Tivemos alguns trabalhos importantes no século XIX, mas eles tomavam como objeto a literatura ou
0 romance, ou mais especificamente o livro, e portanto obtiveram como resultado a postulacdo de
afirmacdes sistematizadas e universalizadas ndo sobre o que definimos aqui como textos narrativos
propriamente ditos, mas sobre alguns textos narrativos. N&do cremos que passava de Teoria da Literatura.
Ver, por exemplo, a discussdo que Wayne C. Booth traz das teorias do Henry James (1983).

22 Narratélogo, da tradicdo francéfona: narratologue. Narratologista, da tradicdo angl6fona:
narratologist. Nenhum dos dois termos ganhou particular relevancia no portugués brasileiro sobre o
outro. Usaremos, nesta obra, narratdlogo, pela proximidade etimoldgica e respeito aos autores que
suportam mais fortemente este trabalho.
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nomenclatura anos depois ou em retrospecto; as razdes para isso foram diversas e ndo cabem
aqui, mas aos poucos 0 nome ganhou certo reconhecimento e conseguiu se estabelecer —
ainda de uma maneira fragil, é verdade: € preciso sempre que 0s autores afirmem seus
trabalhos como sendo de Narratologia, e que explicitem que estdo fazendo algo que néo é
Linguistica, nem Teoria da Literatura, nem etc. Felizmente, muitos o fazem. Este € um texto
de Narratologia.

A Narratologia possui diversas propostas historiograficas — ja citamos Darby, 2001 —
e grande parte delas toma, como nos no paragrafo acima, Gérard Genette com a publicagéo
do Discurso da Narrativa como marco para o nascimento do campo. Aqui, tenderiamos mais
a apontar Vladimir Propp no lugar, uma vez que sua obra encaixa nos requisitos para ser
narratoldgica, mas € compreensivel o prestigio de Genette. Gerald Prince fala "em uma
narratologia que praticamente pode ser chamada de Genettiana dada a extensao da influéncia
de Genette" (2008, p. 118; grifo nosso). Se, por um lado, Propp foi tdo narratélogo quanto
Genette, em termos da Narratologia como campo, o Genette — defendemos — desencadeou
um debate e estabeleceu o primeiro grande paradigma (seja a ser seguido, seja a ser
combatido). Ao mesmo tempo, outros, como o0s portugueses Carlos Reis e Ana Cristina M.
L opes, apontam néo para Genette?® mas para o0 movimento estruturalista francéfono que vem
imediatamente antes da publicacéo do Discurso da Narrativa, especificamente para o famoso

numero 8 da revista Communications, de 1966, dizendo que ele

constitui um importante marco no dominio dos estudos literdrios. Reunindo ensaios
de R. Barthes, A. J. Greimas, C. Bremond, U. Eco, T. Todorov e G. Genette, entre
outros, o volume em questdo ndo se limitava, no entanto, a0 campo da teoria e
critica literéaria; do romance policial & narrativa mitica, do cinema a narrativa de
imprensa, passando, naturalmente, pela narrativa literaria, do que se tratava
fundamentalmente era de, perfilhando um modelo operatério fundado na
linguistica, descrever as dominantes funcionais do relato, adotando um
procedimento inevitavelmente dedutivo (REIS e LOPES, 1988, p. 5)

Mas os autores imediatamente apontam para 0s movimentos ainda anteriores, dizendo
que “os estudiosos franceses ndo faziam mais do que, sob a inspiracdo dos redescobertos

formalistas russos e da linglistica saussuriana, recuperar um atraso que em outras paragens

23 Em outro texto, “Narratologia(s) e teoria da personagem”, Carlos Reis destaca a importancia do Genette
apesar de todos estes antecedentes: “E ja de outro folego o trabalho publicado por Gérard Genette, em
1972, na sequéncia de dois volumes anteriores. Refiro-me a Figures 111 e em particular, ao longo estudo
Le discours du récit, quase de imediato adoptado como referéncia insubstituivel pela narratologia em
constituicdo, mesmo quando essa adopgao implicava uma leitura critica das propostas de Genette, coisa
que, de resto, o proprio autor veio a fazer” (2006, p. 28)
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n&o se verificava” (p. 6), e concluem com duas questdes que interessam muito a este trabalho:
primeiro que a “multiplicidade dos estudos de teoria da narrativa, sugerida pela simples
mencao dos autores citados, constitui a base de apoio em que, sob a égide da teoria semidtica,
se sustenta a narratologia”. Isto ¢, a Narratologia como disciplina est4 dada.

Por fim, Carlos Reis e Ana Cristina M. Lopes também dizem que

ndo parece legitimo também tentar a conciliagdo do inconcilidvel, isto é, a
harmonizacédo forgcada de conceitos ou estratégias metodoldgicas provenientes de
areas tedricas diversas; fazé-lo seria ignorar a coeréncia interna e a racionalidade
cientifica que tais areas teoricas perseguem (p. 7).

Misturar ideias de diferentes autores significa transpor algo que foi pensado dentro
de um sistema de pensamento para algo que foi pensado para outro sistema de pensamento;
ndo a toa a Monika Fludernik apontou a mistura de modelos tedricos como um os principais
erros cometidos por narratlogos iniciantes, usando como exemplo frases como “focalizagao
zero do narrador autoral”, em que o conceito de “focalizacdo zero”, do Gérard Genette, ¢
misturado com o de narragdo autoral, do Stanzel: “Para Stanzel, ndo ha focalizagdo, ¢
narracao autoral é constituida por perspectiva externa. No modelo do Genette, por outro lado,
um/o narrador ndo tem nada a ver com focalizagdo” (2010, p. 144; tradugdo nossa®*).
Portanto, buscar conciliar ou agrupar conceitos de diferentes autores, no caso da
Narratologia, é simplesmente ilégico. Mas se tanto um modelo quanto o outro postula
conceitos que aparecem como ferramentas Uteis que ndo podem ser abandonadas, isto é, se
desejamos manter e utilizar, por exemplo, tanto aquilo que traz o conceito de “narragdo
autoral” quanto o que traz o de “focaliza¢do”, cada um inserido em seu respectivo sistema
tedrico de modo que ndo pode ser apenas transposto de um para outro, o trabalho do
narratélogo sera ndo o de conciliar os dois modelos, mas o de propor uma revisdo daquilo
que ha de comum entre os dois de tal modo que eles possam ser reconstruidos em um terceiro
modelo capaz de abarcar ambos. O trabalho é, na verdade, o trabalho de reconstruir os
conceitos de diferentes modelos dentro de um outro modelo — dai a necessidade de uma

revisao de fundamentos.

24 Do original: “For Stanzel there is no such thing as focalization, and authorial narrative is constituted
by external perspective. In Genette’s model, on the other hand, the/a narrator does not have anything to
do with focalization”.
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Notas sobre nossos objetivos e metodologias

Com estas linhas gerais colocadas, podemos apontar os objetivos deste trabalho: em
Gltima instancia, propor uma teoria de Narratologia — isto &, fazer afirmacdes sistematizadas
sobre textos narrativos.

Encontra-nos um fato do século XXI: a intensa producdo de meios de expressao.
Queremos dizer, uma mutacdo bastante imprevisivel que nos fornece a todo instante
maneiras, sendo novas, ao menos diferentes, de “contar histérias”. Embora muitos dos
fundadores da Narratologia tenham pensado, por exemplo, a nog¢do de “narrativa” como algo
que aparece em varias midias, o campo se desenvolveu, sob a influéncia genettiana,
utilizando como objeto de estudo e atuagdo majoritariamente textos literarios?® — e apenas
depois de uma virada metodologica, conceitual e pratica que veio a ser nomeada de
“Narratologia Pos Classica” ¢ que as ferramentas da primeira Narratologia comegaram a ser
de fato aplicadas significativamente (e com muito sucesso) em Cinema, Histéria em
Quadrinhos, Video Games e outras midias. Esses avancos trouxeram a Narratologia, por fim,
a abertura de nocdes fundamentais e um alargamento da compreensdo do papel da propria
Narratologia e de como ela deveria atuar — avangos vindos da revisdo de conceitos de base
sugeridos pelos narratélogos ditos classicos. Claro que isso traz suas contrapartidas e muitos
problemas surgiram, principalmente do didlogo cada vez maior que a Narratologia estabelece
com outras ciéncias e da aplicacdo de suas ferramentas em objetos cada vez mais variados.
Como explica o0 Roy Sommer, “o preco para essa expansdo do dominio da narratologia ¢ a
progressiva diminuicdo da coeréncia do campo, o que ja foi a maior forca da narratologia
estruturalista. Tal unidade j& ndo pode mais ser tomada como dada e deve ser renegociada do

zero” (2012, pp. 144-145; tradugio nossa®).

A proposta deste trabalho é fazer uma nova revisao de alguns desses conceitos

fundamentais para a Narratologia — narrativa, texto, texto narrativo, narrador, autor, e

25 Mesmo que tenham sido desenvolvidas a partir de textos literarios, eram noc¢des narratoldgicas e ndo
da Teoria da Literatura. E como diziamos no caso do exemplo das frases na Linguistica: a estrutura do
sistema pode, a principio, ser extraida de um ou dois exemplares. Tanto eram nog¢des narratolégicas que
elas foram aplicadas com sucesso em tantas outras artes que passaram a ser entendidas como portadoras
de “narratividade”. Genette ¢ exemplar nesse sentido: no Discurso da Narrativa, 1980, ele partiu do livro
Em Busca do Tempo Perdido, do Marcel Proust, para desenvolver ferramentas estritamente narratoldgicas
e absolutamente independentes do livro em questdo, isto é, universalizadas e aplicaveis a qualquer outro
texto narrativo do mundo, e. g., as nocGes de elipse, flash back, intradiegese, homodiegético, etc.

26 Original: “The price for this expansion of narratology’s domain is the diminishing coherence of the
field, once a major strength of structuralist narratology. Such unity can now no longer be taken for
granted, but has to be renegotiated from scratch [. . .]”
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mesmo Narratologia, entre outros —, cujos entendimentos sdo necessarios para qualquer
discussédo narratoldgica, mesmo correndo o risco de, considerando o debate geral do campo
em seu estado atual, aumentar a confusdo com mais uma proposta de terminologia: lutaremos
para fazer justamente o caminho contrario. Buscaremos, primeiro, estabelecer defini¢cGes
coerentes com os achados das pesquisas pos-classicas que vém sendo desenvolvidas hoje,
mas também exploraremos algumas consequéncias teoricas de se ter estabelecidas estas
novas defini¢des — isto €, com elas clarificadas, algumas conclusdes classicas precisarao ser
revistas e esperamos apontar as direc@es para que isto seja feito. Importa destacar que quando
nos colocamos aqui o objetivo de fazer uma “revisdo” de alguns conceitos narratoldgicos,
ndo queremos dizer que pretendemos fazer uma revisdo etimoldgica, e muito menos uma
revisao historiografica. Ndo iremos adiante elencar alguns usos possiveis destes conceitos e
deixar por isso mesmo, nem fazer um histérico de como eles foram usados por diferentes
autores. A revisdo que esperamos fazer aqui é no sentido de visitar alguns usos para apontar
suas contradicdes e, em seguida, apontar novos UsSOS que Sejam mais rigoroso, coerentes e
explicativos. Em muitos dos casos, estaremos apenas reconstruindo com nossos termos
argumentos feitos por outros narratdlogos — um trabalho que esperamos encontrar sua
validade na contribuicdo que ele pode dar para o estabelecimento de uma terminologia
narratoldgica em lingua portuguesa.
Em entrevista dada ao narratdlogo chinés Qiao Guogiang, Geral Prince diz:
Eu acho que uma maneira de fazer Narratologia ou, de modo mais generalizado,
de se engajar em empreitadas cientificas similares, é primeiro chegar em
generalizagcBes ou hip6Gteses sobre uma entidade particular (narrativas, por
exemplo), generalizagBes baseadas em observagdes e estudos de varios exemplos
dessa entidade, e entdo deduzir outros principios pertinentes que sejam permitidos

por estas generalizac6es. Em outras palavras, eu acho que uma maneira de proceder
¢ usar inducdo e entdo deducdo (2012, pp. 37-38; tradugdo nossa®’).

Este € 0 método que iremos adotar aqui. Comecaremos com sugestdes extraidas do
uso comum ou das observagdes mais banais do objeto de estudos sem a menor pretensao de
té-las como verdades cientificas ou finais. Colocaremos, em seguida, estas sugestes banais

sob escrutinio e faremos dedugdes a partir delas. Com isso queremos dizer que estas primeiras

27 Original: “I think that one way of doing narratology or, more generally, of engaging in similar scientific
endeavors, is first to arrive at generalizations or hypotheses about a particular entity (narrative, for
instance), generalizations based on observing and studying various examples of this entity, and then to
deduce other pertinent principles allowed by these generalizations. In other words, | think that one way
of proceeding is to use induction and then deduction”.

30



defini¢cBes que demos até aqui e que daremos nas proximas pagina ndo sdo finais e passardo
por inumeros processos ao longo do trabalho até que assumam uma forma mais resistente. O
narratdlogo que Ié o que escrevemos até aqui ira, talvez, se espantar com defesas de nocoes
assim tdo antigas, algumas ja até esquecidas ou consideradas agora indefensaveis. Nés
mesmos discordamos de muito do que defendemos até aqui, e discordamos sobretudo da
fragilidade dos argumentos apontados. Entretanto, para manter nosso método de partir de
inducdes banais para chegar em dedugdes significativas, devemos comegar com o que ha de
superficial e opinativo no pensamento sobre textos narrativos. Se estaremos visitando no¢oes
de autores primeiros, muitas ja deixadas de lado ha tempos pela Narratologia, estaremos
também tentando revisa-los, isto é, estabelecer o que eles mesmos propuseram com um
minimo de sistematizacdo e bases tedricas que ainda se suportam — ndo € uma simples
visitacdo a conceitos classicos, mas um tentativa de retoméa-los com os fundamentos teéricos
necessarios para poder utiliza-los como ponto de partida para uma teoria de Narratologia que
se coloque mais de acordo com os achados contemporaneos (0 que, evidentemente, ndo foi
feito ainda nestas primeiras paginas, embora tenhamos ja discutido algumas nogdes
importantes). Esperamos que um leitor ja iniciado nos debates narratoldgicos consiga nos
suportar defendendo noc@es intermediarias ou de partida até que se chegue a parte que
consideramos vigente e atualmente digna de defesa.

Iremos, primeiro, estabelecer bases epistemoldgicas que se manterdo fixas até a
Gltima pagina desta obra — pois consideramos ter pressupostos de uma teoria do
conhecimento (que ndo dé conta apenas do conhecimento dos textos narrativos, mas do
conhecimento em geral mesmo) como imprescindivel para qualquer pensamento de
Narratologia, sendo a falta dessas discussdes um dos problemas que apontariamos na historia
0 campo — ou, quando ndo a falta, a assumpcao de pressupostos incoerentes ou ultrapassados.
Em seguida, em nosso caminho de inducdo e depois deducdo, comegaremos com uma
proposta banal de definicdo para o termo “texto” e extrairemos algumas afirmacdes
sistematizadas a partir dela; esperamos que, ao fim, essas primeiras propostas de indugéo ou
sobrevivam ao escrutinio ou tenham mudado o suficiente para encontrarem seu lugar em uma
teoria de Narratologia bem fundamentada. Comecaremos pelo termo “texto” para nos manter
fiéis a exigéncia metafisica de estudar os principios primeiros antes de partir para qualquer

outra coisa.
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O primeiro capitulo devera ser um tanto mais denso que os demais: sua leitura exigira
que deixemos de lado um pouco os textos narrativos propriamente ditos em favor de uma
discussdo conceitual que se propde a estabelecer bases primeiras epistemologicamente
coerentes e devidamente sistematizadas. Assim, o capitulo um estard em um didlogo muito
maior com a Filosofia, ou com uma Filosofia da Narratologia, do que com o
desenvolvimento que a historiografia tradicional Narratologia em si tomou. Apresentaremos
as fundamentacdes do pensamento poético em Platdo e em Aristoteles que depois
desembocaram no formalismo e no estruturalismo, introduziremos algumas criticas a essas
fundamentaces e sugeriremos um pressuposto epistemolégico outro. No segundo capitulo,
tentaremos compreender e definir o que ¢ um “texto narrativo” a partir de uma discussao de
0 que diferencia um texto narrativo de qualquer outro texto do mundo — tudo a luz da
fundamentacdo colocada anteriormente. J& no terceiro capitulo, entraremos em discussoes
mais tradicionalmente entendidas como narratoldgicas e passaremos a discutir as
manifestacdes de alguns sujeitos que podemos identificar em um texto narrativo. Faremos
uma revisao de no¢es classicas (autor, narrador e eventuais derivacdes destes) a partir da
defini¢do previamente estabelecida para “texto narrativo”. Estabeleceremos ali também um
didlogo com autores mais recentes e com alguns achados da chamada “Narratologia Pos-

Classica”.
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1.Fundamentos epistemoldgicos da narrativa

1.1.1. Fundamentos para a expulsdo dos poetas em Platéo

Entre as varias urgentes necessidades da teoria literaria — poética no sentido amplo
— estd um tratamento razoavel da estrutura da narrativa, dos elementos da contacdo
de historia, de suas combinacbes e articulagbes. A tarefa é delineada por
Aristdteles, mas apenas delineada; a Poética postula mais perguntas que consegue
responder (Chatman, 1978, p. 15; traducdo nossaZ®).

Conforme a tradigdo em que iremos desenvolver as primeiras reflexdes desta obra,
tudo comega com a filosofia de Aristoteles (por ter distinguido forma e matéria)?® — que, por
sua vez, nos leva a seu mestre, Platdo. Narratdlogos classicos utilizam muitos conceitos
vindos do pensamento platénico-aristotélico, mas também propdem seus préprios conceitos
inseridos nessa tradicdo grega. Nas paginas seguintes iremos expor alguns pensamentos
platdnicos e aristotélicos buscando evidenciar como, a partir de certas bases epistemoldgicas,
eles construiram no¢oes que listaremos e que foram adotadas por narratdlogos do século XX.
Comecaremos pelo caso da expulsdo dos poetas em Platdo, que resulta em uma longe
defini¢do de “narrativa” iniciada com uma questao de teoria do conhecimento.

A Republica (2001) é uma obra platénica em que personagens que discordam sobre
determinados topicos sdo colocados a dialogar. Analisaremos aqui alguns trechos do dialogo
em que Socrates discute com Adimanto sobre como seria uma cidade ideal e justa. Importa
saber que Platdo adotava também figuras histéricas como personagens em seus dialogos, e
que Sdcrates, historicamente seu professor, costumava ser o protagonista. De forma geral,

nos dialogos platonicos, toma-se aquilo que Socrates defende como aquilo que o proprio

28 Do original: “Among the many pressing needs of literary theory — poetics in the broad sense — is a
reasoned account of the structure of narrative, the elements of storytelling, their combination and
articulation. The task is delineated by Aristotle, but delineated only; the Poetics opens more questions
than it answers”.

29 Ver, por exemplo, Seymour Chatman, que comeca 0 ensaio On Defining “Form” dizendo: “vou
argumentar, de um ponto de vista diretamente aristotélico, que ndo ha alternativa para a forma, que
nenhum discurso, efetivamente nenhuma comunicacao, pode evitar possuir forma, da mesma maneira que
ndo pode evitar possuir conteddo. Sei que é popular argumentar monistamente que forma e contetido séo
um, uma posicao que em Ultima instancia é a de Platdo, mas que ganhou grande suporte no Periodo
Romantico. [...] Uma recente e sofisticada versdo é a do Estruturalismo Francés — derivando do
Formalismo Russo e da linguistica Saussuriana-Hjelmsleviana” (1971, p. 217).
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Platdo defendia: ao invés de escrever um texto em primeira pessoa colocando claramente sua
propria fala, atribuia as palavras ao Sécrates e o colocava em didlogo com outros.

O Livro X da Republica traz “o famoso topico da expulsdo dos poetas”3°, como diz
Maria da Penha Villela-Petit (2003) em um texto que discute a questdo a luz dos outros livros
da Republica e de outras obras, buscando evidenciar uma querela antiga entre poetas e
filosofos por tras do topico — isto é, a expulsdo dos poetas da cidade justa € muito mais uma
questdo em torno de nogdes como as de justica, conhecimento, ou educacdo, e das relacdes

que a poesia estabelece com a cidade e os individuos, do que uma questdo formal da poesia:

Platdo mostra a necessidade de se discutir as afirmacdes dos poetas. Trata-se assim
de destitui-los da autoridade de que ainda gozam na educag&o e na opinido comum.
Sé gracas a discussao filosofica e a uma educagdo por ela inspirada — o que
pressupde a producdo ou a sele¢do de mitos — € que se pode esperar uma maior
realizacdo da justica, tanto no plano do individuo (do governo de sua alma) quanto
no nivel da cidade (VILLELA-PETIT, 2003, p. 51)

Eis uma das passagens da Republica que marca a expulsdo dos poetas, quando diz

Sécrates a Adimanto:

— Ora a verdade é que — prossegui eu — entre muitas razes que tenho para pensar
que estivemos a fundar uma cidade mais perfeita do que tudo, ndo € das menores a
nossa doutrina sobre a poesia.

— Que doutrina?

— A de ndo aceitar a parte da poesia de carater mimético. A necessidade de recusar
em absoluto é agora, segundo me parece, ainda mais claramente evidente, desde
que definimos em separado cada uma das partes da alma (p. 449).

Quando faz referéncia as “partes da alma” e que a separacdo delas evidencia a
necessidade de expulsar os poetas, Platdo coloca claramente as fundamentacGes
epistemoldgicas que assume para condenar a poesia: em Gltima instancia e de modo conciso,
o problema é que os poetas “imitam” coisas que nao conhecem verdadeiramente, mas apenas
por aparéncias. Aqui, as palavras “conhecer verdadeiramente” fazem referéncia a Teoria das
Ideias de Platdo: primeiro, toma-se que a realidade pode ser separada entre um “mundo
visivel” ¢ um “mundo inteligivel”. Tanto o mundo visivel quanto o mundo inteligivel podem
ser ainda separados em dois segmentos cada: 0 mundo visivel possui de um lado as sombras,
reflexos em espelhos, na agua, e em superficies brilhantes, e, de outro lado, as coisas que d&o

origem a essas sombras e reflexos, como 0s seres vivos e ndo-vivos; ja o mundo inteligivel

30 As no¢des de “poesia” e “poeta”, nesse caso, sdo especificas: “Platdo ndo esta se referindo a tudo
aquilo que se apresenta como poema. ‘Poesia’ no contexto da Republica tem a ver com as composicdes
dos grandes poetas da tradigdo e, sobretudo, com a poesia mimética, seja ela épica ou tragica” (Villela-
Petit 2003, p. 52). A nogdo de “poesia mimética” sera apresentada no topico seguinte.
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diz respeito a dois segmentos em que, no primeiro, a alma investiga algo do mundo visivel e
faz hipoteses para chegar em conclusdes, € no segundo, a alma ndo chega em “conclusdes”,
mas em “principios” que ndo admitem hipdteses: serve-se, para isso, apenas de “ideias”. A
essas quatro categorias correspondem quatro momentos do conhecimento, respectivamente:
“inteligéncia” (investigagdo sem hipoteses) e “entendimento” (investigagcdo com hipodteses),
no mundo inteligivel — ¢ “fé” (investigagdo das coisas) ¢ “Suposicdo” (investigagdo das
imagens), no mundo visivel. Ha uma hierarquia: as ideias e a inteligéncia estdo no topo; o
méaximo, leia-se o verdadeiro, do conhecimento, é contemplar uma ideia, 0 minimo é
contemplar uma imagem — 0 maximo é a inteligéncia, 0 minimo é a suposicao.

Os poetas produzem imagens, pois produzem através de suposic¢oes ou de fé e ndo da
inteligéncia (como fazem os fil6sofos), e eis a fundamentacao epistemoldgica do problema.
O reflexo de uma arvore em um espelho ndo é a arvore propriamente dita, mas apenas uma
imitacdo dela: uma é a arvore verdadeira, e a outra ndo — a pintura de uma arvore, neste caso,
também ndo é mais verdadeira que seu reflexo.

Eis a passagem da Republica em que toda a divisdo apresentada acima € postulada,

quando diz Sécrates em didlogo com Adimanto:

— Sup®e entdo uma linha cortada em duas partes desiguais; corta novamente cada
um dos segmentos segundo a mesma proporcao, 0 da espécie visivel e o da
inteligivel; e obteras, no mundo visivel, segundo a sua claridade ou obscuridade
relativa uma sec¢do, a das imagens. Chamo imagens, em primeiro lugar, as
sombras; seguidamente, aos reflexos nas aguas, e aqueles que se formam em todos
0s corpos compactos, lisos brilhantes, e a tudo o mais que for do mesmo género,
se estas a entender-me.

— Entendo, sim.

— Supde agora a outra sec¢do, da qual esta era imagem, a que nos abrange a nos,
seres vivos, e a todas as plantas e toda a espécie de artefactos.

— Suponho.

— Acaso consentirias em aceitar que o visivel se divide no que é verdadeiro e no
que ndo o0 é, que, tal como a opinido esta para o saber, assim esta a imagem para o
modelo?

— Aceito perfeitamente.

— Examina agora de que maneira se deve cortar a sec¢éo do inteligivel.

— Como?

[. . . Ainda Socrates:] — A alma é obrigada a servir-se de hipéteses ao procurar
investiga-la, sem ir ao principio, pois ndo pode elevar-se acima das hipdteses, mas
utilizando como imagens os proprios originais dos quais eram feitas as imagens
pelos objectos da segdo inferior [mundo visivel], pois esses também, em
comparacdo com as sombras, eram considerados e apreciados como mais claros.

[. . . Ainda Sécrates:] — Pega agora nas quatro operacgOes da alma e aplica-as aos
quatro segmentos: no mais elevado, a inteligéncia, no segundo, o entendimento; ao
terceiro entrega a fé, e ao Ultimo a suposicdo, e coloca-os por ordem, atribuindo-
lhes 0 mesmo grau de clareza que 0s seus respectivos objctos tém de verdade (pp.
311-313).
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Usando o exemplo de uma cama, Platdo traz que ela existe em ao menos trés
maneiras: a primeira, na forma ideal (de ideia), que sé pode ter sido feita por Deus, “porque,
quanto a ideia propriamente, ndo ha artifice que possa executa-la. Pois como haveria de fazé-
10?” (p. 451). A segunda cama ¢ a feita por um marceneiro; e a terceira, por um pintor.

A cama de Deus situa-se no mundo inteligivel como ideia. Deus ndo imita uma cama
anterior — ela ndo é como um reflexo ou uma pintura —, mas cria mesmo o que € a esséncia
que faz a cama ser cama: a cama una e ideal. J& as camas do marceneiro e a do pintor situam-
se no mundo visivel, e tanto um quanto o outro séo imitadores de camas. O marceneiro pode
contemplar aquilo que faz a cama ser cama, a cama ideal de Deus, e buscar imitéa-la, fazendo
uma cama no mundo visivel mais proxima possivel da verdade inteligivel. Quanto ao pintor,
se imita uma cama feita por um marceneiro, entdo estara imitando a aparéncia da cama e nao
a cama real; podera estar imitando a partir da suposicao, da fé, do entendimento, mas nao da

inteligéncia. Comeca Sdcrates:

— Considera entdo o seguinte: relativamente a cada objecto, com que fim faz a
pintura? Com o de imitar a realidade, como ela realmente é, ou a aparéncia, como
ela aparece? E imitagdo da aparéncia ou da realidade?

— Da aparéncia.

— Por conseguinte, a arte de imitar esta bem longe da verdade (p. 455).

O pintor, entdo, ndo pode ser sendo um imitador e portanto um criador de coisas
afastadas da verdade. Também comeca Socrates:
— E do pintor, diremos também que é o artifice e o autor de tal mével?
— De modo algum.
— Entdo que diras que ele é, em relagéo a cama?
— O titulo que me parece que se lhe ajusta melhor é o de imitador daquilo de que
0s outros séo artifices.

— Seja — concordei eu — Chamas, por conseguinte, ao autor daquilo que esta trés
pontos afastado da realidade, um imitador (p. 454).

A figura do poeta e a nogdo de poesia sdo colocadas a partir dai como correlatas ao
papel do pintor e da pintura. “A principiar em Homero, todos os poetas sdo imitadores da
imagem da virtude e dos restantes assuntos sobre os quais compdem, mas ndo atingem a
verdade”, profere Socrates (p. 461).

E nesse cenério que a expulsdo dos poetas aparece como uma questio pedagogica®®.
A circulagdo dessas imitacBes que estdo afastadas da verdade faz mal ao individuo comum

de uma polis ideal. “Na passagem onde se 1€ que a poesia mimética deve ser expulsa da

3L Ver Educacéo e Expulsao dos poetas: o caso Platao, de Carolina Aradjo (2013).
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cidade, a cidade de que metaforicamente se trata é antes de mais nada a da nossa propria
alma” (2003, VILLELA-PETIT, p. 67). Ocorre que as poesias agradam aos sentidos:
possuem metro, ritmo, harmonia — e isso seduz. O individuo acaba por tomar como
verdadeiro aquilo que s6 pode ser uma imitacdo — seu conhecimento nunca chegara ao nivel
da inteligéncia pois ndo contempla as ideias, mas imagens de coisas, e essas imagens séo elas

mesmas frutos da nédo-inteligéncia (ndo-contemplacdo das ideias). Novamente Sdcrates:

— Do mesmo modo diremos, parece-me, que o poeta, por meio de palavras e frases,
sabe colorir devidamente cada uma das artes, sem entender delas mais do que saber
imita-las, de modo que, a outros que tais, que julgam pelas palavras, parecem falar
muito bem, quando dissertam sobre a arte de fazer sapatos, ou sobre a arte da
estratégia, ou sobre qualquer outra com metro, ritmo e harmonia. Tal é a grande
seducdo natural que estas tém, por si s6s (p. 461).

“Os poetas eram verdadeiramente os mestres, os educadores da Grécia, como se dizia
sobretudo de Homero” (VILLELA-PETIT, p. 55). Por isso 0s poetas eram tdo perigosos a

cidade justa do Platdo: seduziam para a ndo-verdade.

1.1.2. Mimesis e diegesis em Platdo

A partir de andlises dos livros anteriores da Republica, a citada Villela-Petit notou
que, aparentemente de maneira contraditoria, “Platdo ndo hesita em recorrer aos poetas
quando o que dizem se aproxima da verdade” (p. 59). Isso fica entendido pela critica que o
filésofo faz: ele ndo condena a pintura propriamente dita, ou a tragédia ou a comedia em si
enquanto, digamos, manifestagdes artisticas: ele condena a imitacao das aparéncias, a criacao
feita a partir daquilo que ndo se conhece. E uma questdo epistemoldgica porque um pintor
poderia pintar uma valida cama se ele tomasse como ponto de partida uma contemplacéo da
ideia de cama, e ndo a cama feita por um marceneiro: isto &, se procedesse com sua alma para
fazer uma investigagéo correta do que é uma cama (através da inteligéncia), para primeiro
conhecé-la verdadeiramente e s6 depois pinta-la. O pintor, ou, neste caso, 0 poeta, deveriam
ser filésofos para permanecerem na cidade ideal; do contrario, educam mal os cidaddos
ensinando-lhes mentiras, pois "o imitador ndo tem conhecimentos que valham nada sobre

aquilo que imita” (p. 464). Diz Socrates sobre como deveria ser a cidade ideal quanto a isso:

— Logo, devemos comegar por vigiar os autores de fabulas, e selecionar as que
forem boas, e proscrever as mas. As que forem escolhidas, persuadiremos as amas
e as maes a conta-las as criangas, e a moldar as suas almas por meio das fabulas,
com muito mais cuidado do que os corpos com as maos. Das que agora se contam,
a maioria deve rejeitar-se.

— Quais?
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— Pelas fabulas maiores avaliaremos das mais pequenas. Pois é forcoso que a matriz
seja a mesma e que grandes e pequenas tenham o mesmo poder. Ou ndo achas?

— Acho. Mas ndo entendo quais sdo essas maiores que dizes.

— As que nos contaram Hesiodo e Homero — esses dois e 0s restantes dos poetas.
Efectivamente, sdo esses que fizeram para os homens essas fabulas falsas que
contaram e continuam a contar (p. 87).

Platdo critica Homero especialmente no que diz respeito a representacdo de
divindades. E um maleficio pedagogico porque poesias que ndo imitassem mal aos deuses
ensinariam bem as criancas, instruiriam suas almas no sentido de se tornarem bons cidadéos,
bons governantes. Vide o exemplo do papel das boas poesias na formacé&o de bons soldados,
onde diz Socrates:

— Pois qué? Quem acreditar no Hades e nos seus terrores, julgas que ndo teme a
morte e que, em combate, a prefere a derrota e a escravidao?

— De modo algum.

— Por conseguinte, temos, parece-me, de exercer vigilancia também sobre os que
tentam narrar estas fabulas e de lhes pedir que ndo caluniem assim sem mais 0 que
respeita ao Hades, mas que antes o louvem, quando ndo as suas histdrias ndo sdo
veridicas nem Uteis aos que se destinam ao combate.

— Seguramente que sim. (2001, p. 101)

Isto é, aquele que crescer ouvindo narrativas sobre Hades (deus grego do submundo
e do reino dos mortos, ou o préprio submundo e o reino dos mortos em si) que o respeitem e
ndo o caluniem, e aquele que, por conta disso, o respeitar e o temer: este tornar-se-a o melhor
soldado para a cidade ideal imaginada na Republica, pois este preferird a morte em combate
a desisténcia e escraviddo — visto que este aprenderd, pelas poesias, que € melhor morrer em
combate que ser capturado vivo e tornar-se escravo. Assim, embora a poesia possa apenas
imitar o Hades como uma imagem, e nunca da-lo para a ouvinte ou apreciadora da obra como
algo ideal, que seria o0 Unico contato efetivamente com a Verdade do Hades, uma poesia que
imita, nos limites do possivel, adequadamente o Hades, é de extremo valor para Platdo:
através dela, pode-se transmitir bons valores. E importante que cada pessoa conheca as
poesias adequadas, pois elas transmitem valores adequados; poesias que, pelo menos,
esforcam-se para, por exemplo, mostrar o verdadeiro Hades, e ndo uma versdo deturpada
dele. Ai que o Poeta precisa ser um pouco Filésofo também: para se produzir a poesia de
modo a coloca-la 0 mais proximo possivel da verdade, € preciso sobretudo conhecer a
verdade, e quem conhece a verdade ¢ o filosofo. No fim das contas, o0 que € preciso € que a
imitacdo artistica contenha 0 minimo de imitacdo; quanto menos, mais preserva-se da

verdade.
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Dai em diante, Platdo inicia um exercicio de revisdo das obras Homéricas com vistas
a diminuir o nivel de imitacdo presente nos textos (uma vez que cada “imita¢ao” ¢ um passo
para o lado errado na hierarquia que apresentamos no topico anterior), e de modo a aproxima-
los 0 méaximo possivel das ideias e da Verdade. Citando uma passagem da lliada e
comentando sobre ela, Sécrates (ainda como porta-voz de Platdo) diz:

— Sabes, portanto, que até este ponto da epopéia
E dirigiu suplicas a todos os Aqueus,
especialmente aos dois Atridas, comandantes dos
povos,
é o proprio poeta que fala e ndo tenta voltar o nosso pensamento para outro lado,
como se fosse outra pessoa que dissesse e ndo ele. E, depois disto, fala como se
Crises fosse ele mesmo e tenta 0 mais possivel fazer-nos supor que ndo é Homero
que fala, mas o sacerdote, que é um ancido. E quase todo o resto da narrativa esta
feito deste modo, sobre os acontecimentos em flion, em itaca e as provagbes em

toda a Odisseia (2001, p. 116).

Surge, aqui, pela primeira vez no pensamento ocidental tradicional de modo
historicamente impactante, a reflexdo sobre o emissor de um discurso narrativo e o conjunto
de signos que este escolhe para se expressar. Agora a discussdo ja é uma questdo muito mais
da “forma” da poesia, no sentido do formalismo russo.

Em termos platdnicos, € o proprio “poeta” — que agora podemos comecar a entender
como termo técnico para o filosofo —, Homero, quem diz a frase “e dirigiu stplicas a todos
os Aqueus”: estas palavras ndo sdo colocadas na boca de nenhum dos personagens.
Poderiamos tao bem substituir por “[eu, Homero, digo que . . .] e dirigiu suplicas a todos os

Aqueus”. Por outro lado, em um trecho como:

Palpando, a cicatriz conhece a velha,

Nem pode o pé suster; cai dentro a perna,

E a bacia retine e se derrama.

Dor a assalta e prazer; nos olhos agua,

Presa as fauces a voz, lhe afaga o mento,

E balbucia enfim: “Tu és, meu filho,

Es Ulisses; depois que te hei palpado,

Ora por meu senhor te reconhego.” (HOMERO, 2009, p. 355)

Aqui ocorre, segundo Platdo, que Homero tenta convencer-nos que as palavras entre
aspas ndo foram proferidas por ele, Homero, mas pela ama Euricléia. Socrates (ainda como

porta-voz de Platdo) diz a Adimanto:

— Mas quando ele profere um discurso como se fosse outra pessoa, acaso hao
diremos que ele assemelha 0 mais possivel o seu estilo ao da pessoa cuja fala
anunciou?

— Diremaos, pois néo!

— Ora, tornar-se semelhante a alguém na voz e na aparéncia é imitar aquele com
quem gueremos parecer-nos?
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— Sem duvida.
—Num caso assim, parece-me, este e 0s outros poetas fazem sua narrativa por meio
da imitacdo. (2001, p.117)

Se quiséssemos fazer uma narrativa mais proxima da Verdade, tais imitagdes
necessitariam ser excluidas. O poeta teria que abster-se de fazé-las. Homero ndo deveria
proferir falas tentando nos convencer que quem diz é alguém sendo ele. "Se, porém, o poeta
ndo se ocultasse em ocasido alguma [isto €, se jamais ele fingisse ser outra pessoa (um
personagem) além de si mesmo], toda a sua poesia e narrativa seria criada sem a imitagdo,”
diz Socrates na Republica (p. 117). E, para exemplificar, Platdo chega ao ponto de reescrever
uma cena Homérica, que originalmente se dava na forma de didlogos (onde estoura a
imitacdo), por meio da pura expressao do poeta; eis o trecho reescrito:

O sacerdote chegou e fez votos por que os deuses Ihes concedessem conquistar
Troia e salvar-se, mas que lhe libertassem sem a filha mediante resgate, por temor
aos deuses. A estas palavras, 0s outros respeitaram-no, e concordaram; porém,
Agamémnon, enfurecido, ordenou-lhe que se retirasse imediatamente e ndo
voltasse, sob pena de de nada Ihe valerem o ceptro e as bandas do deus. [...] O
ancido, ao ouvir estas palavras, teve receio e partiu em siléncio, e, afastando-se do
acampamento, dirigiu muitas preces a Apolo, invocando os atributos do deus,

recordando e pedindo retribuicbes, se jamais, ou construindo templos, ou
sacrificando vitimas, Ihe tinha feito oferendas de seu agrado. (2001, p. 117)

Aqui, segundo Platdo, em nenhum momento do trecho os personagens recebem o
direito de falar — ou, melhor, em nenhum momento o poeta tenta convencer-nos, por meio de
uma imitacdo, que ndo é ele mesmo a pronunciar as palavras. O poeta se absteve, na medida
do possivel, de imitar. A nomenclatura platonica aqui é a de “mimesis” (“imita¢do”) em seu
formato puro, para o caso do poeta que imita os personagens, ¢ “diegesis” (ndo a toa
geralmente traduzido como narragdo ou narrativa), quando o poeta fala com suas proprias
palavras. Por isso é que Villela-Petit diz que “na Poética a denominacdo de poesia fica de
certo modo reservada as obras de carater mimético, como as de Homero e as dos poetas
tragicos ou comicos” (2003, pp. 52-53 ) — a critica de Platdo ndo é propriamente a poesia,
mas a poesia mimética®.

Para evitar que figuem davidas, outro exemplo. Eis um trecho em mimesis:

Jodo se aproximou de Maria e disse: “bom dia!”

32 Villela-Petit ainda traz que cabe uma ressalva, pois “isso, porém, ndo quer dizer que toda mimesis, toda
imitacdo, seja por si propria condenada. E preciso conservar para os jovens a possibilidade de imitar
aqueles herdis que se distinguem pela beleza de seu carater e de sua conduta” (p. 65). A questdo da
expulsdo dos poetas, se analisada a fundo, é bem complexa. Mas na Republica predomina uma nogéo de
condenacédo da poesia mimética.
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Agora eis 0 mesmo trecho em diegesis:

Jodo se aproximou de Maria e a cumprimentou desejando um bom
dia.

No primeiro caso, 0 agente que produz o texto — “o poeta”, como chamaria Platao —
abandona a expressdo de propria identidade e, através das aspas, assume a voz de um
personagem para dizer “bom dia!”, fingindo sé-lo e afastando-se assim da verdade; no
segundo caso, ndo ocorre esta imitacao e o agente produtor do relato fala apenas em nome de
si, mantendo-se tdo préximo da verdade quanto possivel — se colocarmos no esquema
epistemolodgico do Platao.

Dai a classica diferenciacdo entre imitar e narrar, ou dramatizar e narrar, ou mostrar
e contar, a depender do autor e da tradugdo: em todo caso, € um resto da separacdo platdnica
entre mimesis (pura imitacdo) e diegesis (pura expressdo do poeta): dai dizer que em uma
arte como o Teatro ocorre a mimesis, porque 0s eventos sdo imitados através de atores que
fingem ser 0s personagens — enquanto que um tradicional conto de fadas escrito ou contado
oralmente (por exemplo, Cinderela, Barba Azul, ou Pele de Asno, os trés de Charles Perrault)
tende muito mais a utilizar-se da diegesis, vulgo narracéo, ao fazer uma Unica figura dar conta
de assumir o ato de narrar sem fingir ser os outros. Wayne C. Booth (2003, nos trés primeiros
capitulos mas sobretudo no capitulo 3), explica bem como essa distingdo definiu todo um
momento da histéria do romance marcado por uma busca por objetividade através de
enunciados sem marcas de subjetividade do escritor: predominava 0 mostrar, a mimesis, em

desfavor do contar, a diegesis.

1.2.1. Proposta de diegesis como imitacdo em Aristoteles®?

Aristdteles, discipulo de Platdo, partiu da concepcdo de mimesis e diegesis de seu
mestre para desenvolver seus proprios pensamentos. Mas, e isto € uma marca da Filosofia
aristotélica, ele usa os pressupostos platbnicos como fundamentos para construir caminhos —

as vezes, na verdade na maior parte delas, que chegam nas mesmas conclusdes que Platéo,

3 Nossa interpretacdo de Platdo e Aristételes, embora feita por leituras diretas, nos coloca em débito
principalmente com os cursos de problemas metafisicos de Alice Haddad e Paulo Faitanin, do
Departamento e Filosofia da Universidade Federal Fluminense, mas também com os cursos de histéria
da filosofia do Henrique Elfes (2013) e do Arthur F. Holmes (2015). Para textos breves com leituras mais
detalhadas de outras nogdes aristotélicas que dominaram o pensamento sobre narrativas pré-Narratologia,
ver ARAUJO (2011) e QUEIROZ (2013). Para alguns desdobramentos de Aristteles em outros autores
pré-Narratologia, ver FREITAS (2011), FREYTAG (1894) e HORACIO (1984).
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as vezes que chegam em lugares outros. Em fato, por exemplo, para Aristételes, as imitacoes

poeticas tém um status louvavel, muito longe de ser algo que, por ser cOpia deturpada,

caracterizaria um afastamento da verdade. Na Poética, o filésofo escreve:
Parece ter havido para a poesia em geral duas causas, causas essas naturais. Uma é
que imitar é natural nos homens desde a infancia e nisto diferem dos outros
animais, pois 0 homem é o que tem mais capacidade de imitar e é pela imitacdo
que adquire os seus primeiros conhecimentos; a outra é que todos sentem prazer
nas imitacfes. Uma prova disto é o que acontece na realidade: as coisas que
observamos ao natural e nos fazem pena agradam-nos quando as vemos
representadas em imagens muito perfeitas como, por exemplo, as reproducées dos
mais repugnantes animais e de cadaveres. A razdo disto é também que aprender
nao é s6 agradavel para os filésofos [!] mas é-0 igualmente para os outros homens,
embora estes participem dessa aprendizagem em menor escala. E que eles, quando
véem as imagens, gostam dessa imitacdo, pois acontece que, vendo, aprendem [!]
e deduzem o que representa cada uma, por exemplo, “este é aquele assim e assim”.
Quando, por acaso, ndo se viu anteriormente o objeto representado, ndo € a

imitacdo que causa prazer, mas sim a execucao, a cor ou qualquer outro motivo do
género. (2008, p. 42)

Assim, enquanto em Platdo uma pintura de um determinado objeto representaria uma
cdpia de ultimo e mais baixo nivel, consequentemente distante da verdade e um desfavor
existencial e pedagogico, em Aristoteles tal pintura forneceria um ato de aprendizagem por
ser, digamos, um pequeno vislumbre da verdade — e, efetivamente, de vislumbre em
vislumbre o homem ou a mulher apreciador da poesia teria- o prazer de aprender, o que ja
faz a coisa toda valer a pena. Ha um fundamento para isso, que € o de considerar as “formas”
(ideias, em Platdo) como sendo imanentes, e ndo como sendo transcendentes (conforme fazia
Platdo) — em outras palavras, para Aristoteles as formas estdo nas coisas, e para Platdo, ao
contrario, as coisas € que participam das ideias. Em Platdo as coisas nos fazem “lembrar” das
ideias; em Avristételes nds deduzimos as formas a partir da experiéncia empirica que temos
Com as coisas.

Comeca ai seu estudo: como primeira proposta, diz Aristoteles que diversas poéticas
“sao todas, vistas em conjunto, imitagdes” (p. 37). Aqui, mesmo diegesis € mimesis, ou,
melhor dizendo, um dos véarios tipos de mimesis. Opor de modo contraditério
imitacdo/mimesis e narracdo/diegesis ja ndo faz mais sentido. Diz ele ainda que as varias
imitagdes “diferem entre si em trés aspectos: ou porque imitam por meios diversos ou objetos
diferentes ou de outro modo e ndo do mesmo” (p. 37; grifo nosso). Diegesis fica como uma
categoria de mimesis.

Aristoteles, portanto, reserva o termo “mimesis” para a imitacdo poética de maneira

geral. Pintura ¢ mimesis, musica ¢ mimesis, “jodo disse bom dia” ¢ mimesis, “jodo disse:
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‘bom dia!”” é mimesis, etc®. A diferenca de um para o outro ndo é o fato de ser ou ndo

mimesis, ¢ sim os aspectos definidos anteriormente: “meios”, “objetos” e “modos”.

1.2.2. Imitacdo em Aristoteles

Entdo, meios, objetos e modos, as trés propriedades que diferenciam uma imitacéo de
outra. Falando das imitacGes poéticas que interessam a este trabalho, que ainda ndo tinham
nome na época de Aristoteles mas que podemos chamar aqui de “artes narrativas”, ele
coloca como pressuposto que elas possuem como objeto de imitacdo as acdes humanas: isto
é, toda poética — ou, como preferiremos chamar daqui em diante, arte — imita, mas s6 algumas
imitam acdes humanas: as que propomos, por agora, chamar de artes narrativas. Uma
primeira defini¢do de “artes narrativas” a partir de Aristoteles seria: as artes que t€ém como
objeto de imitacdo as acdes humanas.

Depois, falando dos meios de imitagéo, ele cita como exemplo as cores, a melodia, 0
ritmo e o metro; cada arte usa alguns e nao outros, e especifica-se desta forma — falariamos
aqui do texto, a tal atualizacdo material da narrativa que apontdvamos: o0 meio poderia ser
um filme, um livro, as imagens, 0s sons, etc.

(Brevemente, apenas com isso ja podemos ver como é aristotélica a raiz da
Narratologia contemporanea. André Gaudreault e Francois Jost, por exemplo, falam de
“matérias de expressao” (2009, p. 44) para defender que o Cinema pode expressar algo ora
através da masica, ora através da imagem, etc: o que seria isso se ndo uma retomada dos
meios de imitacdo aristotélicos? Narratologicamente, € um classico estudo do discurso (do
texto, em nossa terminologia): e isso, 0 que seria se ndo também uma retomada da abstracdo

do meio de uma arte para fins de estudo?%)

A questdo da expressao do poeta é um pouco delicada, principalmente a critica e teoria do romance.
Aristoteles coloca que representar e narrar sao dois “modos” de imitacdo sem que um seja por defini¢cdo
superior ao outro, de maneira que “Sofocles seria um imitador igual a Homero, uma vez que os dois
representam homens virtuosos, e igual a Aristéfanes, porque ambos imitam pessoas em movimento, em
actuacdo” (2008, p. 41). Se isso é um resgate da narragdo, ndo ¢ uma carta-branca para o poeta se
intrometer no que narra, por exemplo, usando palavras que chamem mais atencdo para si que para as
acBes que imita. O poeta que narra pode fazer uma boa imitacdo por imitar boas ac6es, e ndo por aparecer
bem no seu texto: as agdes € que sdo o centro, ndo o poeta. Por isso, “o poeta, em si, deve dizer o menos
possivel, pois ndo ¢ através disso que faz a imita¢ao” (p. 94): ao invés de, digamos, “querer aparecer”, ele
deve imitar as a¢es usando a narracdo, pois é isso que faz a sua arte.

Ba definigdo do Christian Metz da conta de muitas dessas propostas, principalmente as mais relevantes
para 0 Cinema (caso de Gaudreault e Jost). Entretanto, muitas outras propostas existem e varias delas
fogem do paradigma de conjunto de agdes sendo imitadas. Isso sera discutido com mais detalhes ainda
neste capitulo.
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Na discussdo sobre o modo de imitacdo, entretanto, o problema platbnico da
participacao do poeta retorna sob novos ares:

Ha ainda uma terceira diferenga: 0 modo como se imita cada um destes objectos.

Com 0s mesmos meios podem imitar-se 0s mesmos objectos, ora narrando - seja

tomando outra personalidade como faz Homero, seja mantendo a sua identidade

sem alteragdo - ora representando todos em movimento e em atuacdo.
(ARISTOTELES, 2008, p. 40)

Assim, se Platdo trazia a imitagdo como oposto a narracdo, Aristételes identifica uma
imitacdo Unica que se categoriza a partir de suas propriedades sem deixar de ser imitacdo; a
diferenca entre 0 que ocorre quando o poeta se expressa e quando o poeta finge ser outra
pessoa ndo é mais a diferenca entre imitacdo e nao-imitacdo, mas entre dois modos de se dar
uma imitacdo. Revela-se aqui um aprofundamento de fundamental importéncia: ainda
quando Homero “toma outra personalidade”, da mesma forma que quando ndo o faz,
Avristoteles considera que ele estd imitando acGes humanas. Isto €, tanto quando Homero em
um didlogo tenta fazer-nos crer que nao é ele a falar mas sim uma personagem, quanto quando
ele ndo se propde a fingir-se outro sendo ele mesmo — em ambos os casos, ainda é Homero
simplesmente fazendo imitacgdes, diria Aristoteles.

Teriamos, pois, dois modos de imitar uma acdo: um, narrando (proferindo enunciados
formados por palavras), outro, dramatizando (atuando, fingindo ser o0s personagens,
encenando seus gestos e tentando recrid-los diante a audiéncia) — nos termos de Platdo
teriamos diegesis (narrador se expressando diretamente, sem fingimentos) e mimesis
(narrador tentando se passar por outra pessoa), mas enquanto em Platdo ambos indicariam
uma oposicdo entre 0 mais proximo e o mais afastado da verdade (a ideia), Aristételes
identifica os dois como sendo apenas diferentes modos de imitar (fazer mimesis de) acoes,
que estardo na imitacdo como forma imanente, o que faz com que a discussao sobre qual se
aproxima mais da verdade seja irrelevante (embora ele considere um modo superior ao outro
por questdes de beleza e eficiéncia artistica, de alcancar melhor os resultados que a arte deve
alcancar). Eis uma passagem em que ele diz algo que poderiamos relacionar com a questéo

platdnica de qual modo seria o mais verdadeiro:

Uma vez que o poeta é um imitador, como um pintor ou qualquer outro criador de
imagens, imita sempre necessariamente uma de trés coisas possiveis: ou as coisas
como eram ou sdo realmente, ou como dizem e parecem, ou como deviam ser (p.
97).
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Pode haver, nesse sentido, um descompasso entre como as coisas sdo e como elas

ficaram na imitagao. Aristdteles chama isso de “erro” mas faz uma linda defesa que evidencia

e muito a diferenca de seu pensamento para o de Platdo; é valoroso cita-la quase por

completo:

Escrever coisas impossiveis & errar; mas estd correcto, se 0 objectivo
préprio da arte (objectivo este ja mencionado) for alcancado, se dessa forma se
conseguir que uma ou outra parte se torne mais impressionante. [. . .]

Além disso, de qual das duas origens provém o erro, do que € inerente a
arte poética ou de outra coisa acidental? De facto, ndo saber que a fémea do veado
ndo tem chifres é um erro menor do que pinta-la de forma nada semelhante. Além
disso, se a censura é por ndo ter representado a verdade como € mas como deveria
ser, pode resolver-se o problema como Séfocles, que disse que ele representava os
homens como deviam ser e Euripides como eles eram. E fica resolvida esta questéo.

Se ndo servir nenhuma das duas solu¢es, pode invocar-se 0 que as pessoas
dizem, como, por exemplo, as histdrias tradicionais sobre os deuses:
provavelmente ndo contam nem melhor nem de acordo com a verdade, mas talvez
como era para Xenofanes; seja como for, realmente, é o que dizem. E ha coisas
representadas de um modo talvez ndo superior a realidade mas como eram outrora
[ ]

N&o deve julgar-se se alguém diz ou faz alguma coisa bem ou mal
unicamente pelo que é feito ou dito, examinando se é bom ou mau, mas
considerando também quem faz ou diz, para quem ou quando ou a quem ou por
que motivo: se, por exemplo, € para conseguir um bem maior ou para evitar um
mal maior. [. . .]

De uma forma geral, o impossivel deve justificar-se em relagdo ou ao
objectivo da poesia ou ao que é melhor ou a opinido comum. No que respeita a
poesia, mais vale o impossivel convincente do que o possivel que ndo convence [.
. .] realmente, a arte deve superar o0 modelo. O irracional deve ser justificado por
aquilo que as pessoas dizem e ainda porque, as vezes, ndo € irracional. Com efeito,
é verosimil que possa acontecer alguma coisa contra a verosimilhanca ( pp. 98-
103).

Em outras palavras, as discordancias entre a imitacdo e o objeto imitado sdo aceitaveis

na Poética, na Arte. Teriamos, enfim, com Aristoteles, as artes que imitam a¢des humanas, e

dentro delas as que fazem esta imitagdo narrando e as que o fazem dramatizando.

1.3. Criticas ao pressuposto epistemologico platénico

Temos algumas razdes para ndo adotar o esquema platénico. Primeiro, o de

Aristoteles parece mais completo e explicativo, visto que com ele podemos ver que 0s termos

mimesis e diegesis ndo definem coisas opostas-contraditorias, imitagdo e ndo-imitacdo, mas

sim entre imitagdo e um-modo-de-imitacdo. As contradi¢fes, que o esquema de Aristoteles

consegue abarcar, poderiam ser colocadas neste esquema:
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OUTRAS ARTES MODO
NAO-NARRATIVAS DRAMATICO

7 7
IMITACOES POETICAS = ARTES NARRATIVAS
(Artes) (imitacGes de \
acoes humanas) MODO

NARRATIVO
NAO IMITACOES

Outra razdo para ndo tomarmos o esquema platonico: um fendmeno apontado por
Wayne C. Booth, a falta de pureza dos textos narrativos (que seriam objetos, obviamente, da
categoria das artes narrativas). Primeiro, Booth versa sobre a impossibilidade de alcancar
uma escrita sem marcas do poeta (ou “autor”, na terminologia dele), considerando que coisa
como a escolha de palavras ou 0 ordenamento dos eventos apresentados ja sdo expressdes do
autor ou poeta — ndo é por nao falar na terceira pessoa que de repente a voz ou a figura do
poeta somem. A noc¢éo platdnica de pura mimesis torna-se bastante invalida. Por outro lado,
poderiamos falar também que a pura diegesis seria impossivel, pois um texto ndo da conta
da totalidade de um autor ou de um poeta e s6 apresenta recortes dele, isto €, escrever para
expressar-se € imitar-se: € imitar a si mesmo, ou a versao de si mesmo que deseja-se
apresentar. O poeta que aparece no texto ¢ uma “imitagdo”, em termos platonicos, do proprio
poeta que produziu o texto, ja que “conforme escreve, ele cria nao apenas um ideal e
impessoal ‘humano em geral’ mas uma versao de ‘si proprio’ que ¢ diferente dos autores
implicitos que encontramos nos trabalhos de outras pessoas. Para alguns novelistas, parece,
de fato, que eles se descobrem ou se criam conforme escrevem” (BOOTH, 1983, p. 70;
traducio nossa®). Assim, se passarmos os textos do mundo pelo esquema platdnico veremos
que o grosso deles iré se apresentar como uma vacilacdo que ndo se encontra em nenhum dos

dois extremos, mas em qualquer posicao intermediéria; ou entdo que realiza um jogo em que

36 Original: “As he writes, he creates not simply an ideal, impersonal ‘man in general’ but an implied
version of ‘himself” that is different from the implied authors we meet in other men's works. To some
novelists it has seemed, indeed, that they were discovering or creating themselves as they wrote”.
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alterna entre uma e outra sem com isso fixar-se em algum pdélo. O mesmo € véalido para o
esquema aristotélico. Ainda assim, ndo deixa de ser uma distin¢do importante.

Outra critica pertinente ao Platdo seria a do “argumento do terceiro homem? trazido
de modo significativo pelo Aristoteles mas ja presente também no proprio Platdo (o que
confunde um pouco as coisas na historia da Filosofia sobre qual doutrina ele adotava, se ele
havia mudado de ideia ou se ele contraditoriamente possuia duas doutrinas, ou etc). O
argumento vai assim: para saber que um homem é um homem, precisamos conhecer o homem
ideal. Mas como sabemos que o homem ideal € um homem? Precisariamos de um terceiro
homem para isso. E para saber do terceiro homem, precisariamos de um quarto; e assim iria
0 regresso ao infinito. Em outras palavras, precisariamos de ideias de ideias, e isso é
inadmissivel. Os platdnicos ndo ofereceram respostas que eliminassem o problema sem a
necessidade de reconstruir todo o esquema de outra forma.

Aristételes mantém-se bem —embora, como revelado pela diferenca entre formalismo
e estruturalismo que apresentamos na introducdo, havia muito ainda a se desenvolver da
distincdo entre forma e matéria. Gostariamos de daqui em diante adicionar um novo
pressuposto epistemoldgico para ver como a Narratologia fica se revisada levando ele (o
pressuposto) em conta. Trata-se da posicao (sobretudo kantiana, mas também com muito de
aristotélico) de que “ndo se pode duvidar de que todos os nossos conhecimentos comegam
com a experiéncia”, isto €, de que tudo o que n6s sabemos chega a nds pelos nossos sentidos.

De cara, a aderéncia a esse pressuposto ja dificulta imensamente o postulado de uma
divisdo entre mundo sensivel e mundo inteligivel que, como vimos, constitui uma das bases
do pensamento platdnico que interessa a Narratologia, pois ele coloca todas as coisas como
sendo conjuntos de percepcdes a serem categorizadas apenas pelos nomes que podemos
atribuir a elas em funcéo de suas diferentes propriedades, e ndo, como no caso de Platdo, a
partir de um modelo externo e independente de qualquer julgamento que pode ser tomado
como referéncia. De fato, a nocao de ideia ou de objetos ideais explicaria bem como nos, por
exemplo, sabemos que uma macgd é uma macé e ndo uma cadeira: diria Platdo que a alma
conheceu a maca ideal e a cadeira ideal e que, no mundo sensivel, saberiamos que uma maca
€ uma maga por ser esta “participe” da maca ideal e portanto derivar alguma propriedades
dela, de modo que, ao olhar, conseguimos fazer a identificacdo — € um ato de rememoracéo,

uma questdo de ver e lembrar. Mas s6 porque seria um boa explicagdo ndo quer dizer que é
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a explicacéo: precisariamos ser convencidos da existéncia das ideias, ndo bastando que elas
fossem apenas sugeridas como ferramenta para um modelo explicativo®’.

Com o pressuposto epistemologico que tomaremos daqui em diante nesta obra, aquilo
que popularmente se chama “sujeito”” dentro do mundo representado por um texto narrativo
seria simplesmente um conjunto de percepgdes, mas uma “pessoa de carne e 0sso” também
o0 seria. Assim, uma teoria que serve para analisar o fendmeno Homero, o poeta, deve servir
também para analisar Ulisses, o personagem, na medida em que sdo ambos conjuntos de
percepcOes, a partir de suas caracteristicas especificas e das propriedades das respectivas
categorias em que poderiam ser colocados (poeta e personagem, por exemplo, mas seriam
ambos sujeitos): se ndo o serve para um, também n&o o serve para outro.

Atacamos desta primeira maneira a hierarquia platonica ao dizer que categorizar
objetos como mais préximos ou menos préximos da verdade (algo absoluto, imutavel, eterno:
as ideias) é impossivel, pois todos os objetos do mundo aparecem para nés através dos
sentidos e ndo passam, por isso, de conjuntos de percepcdes, e essas percepcdes ndo podem
ser entendidas como mais préximas ou menos proximas dos objetos que as originaram porque
ndo temos conhecimento deles enquanto tais, mas apenas de como eles aparecem para nds.
Voltaremos ainda a oposi¢cdo entre 0s modos de representar uma acdo (fingindo ser o
personagem, como em certos teatros, ou ndo, como em certas contagdes orais) para contestar

de modo mais especifico e trazer algumas retomadas contemporaneas desse pensamento.

1.4. A nogéo de narrativa em Narratologia

Comecamos a Introducdo deste trabalho ja propondo nomear o objeto de estudos da
Narratologia por texto narrativo, e ndo por narrativa. Vamos dar um passo para tras para nos
situarmos melhor: vejamos primeiro, antes de abandonar por completo o uso classico do
termo, como “narrativa” vem sendo entendido a luz dessas fundamentagdes epistemologicas
para que ela venha sendo o nome preferido para o objeto de estudos da Narratologia.

A diferenciacdo aristotélica — imitacdo artistica pelo modo de narrar (caso da

Literatura, que ndo tinha nome nos tempos do filésofo) e imitagdo artistica pelo modo de

37 Falavamos na Introducdo do Seymour Chatman respondendo as criticas de que o estruturalismo
postulava a existéncia de estruturas anteriores aos objetos, e que ele respondeu dizendo que nenhum
narratologo estruturalista jamais sugeriu ou precisou tal coisa: por outro lado, Platdo sugeriu, e precisou
sugerir. Assim, parece que muita criticas feitas aos estruturalistas poderiam ser repassadas ao Platdo no
caso de uma melhor compreensao da posicdo estruturalista (que sdo multiplas, mas significativamente
ndo sofrem com ataques desta natureza).
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dramatizar (caso do Teatro) —, ndo vem sendo relevante para definir o que é ou ndo uma
narrativa: narrativas ndo sdao sO as imitacdes narradas, sdo tanto as narradas quanto as
dramatizadas. E que “imitagdo de um conjunto de a¢des humanas” é uma das modernas
definigdes de “narrativa”, ou pelo menos parte dela, tanto em Narratologia quanto em uso
popular. Quando falamos de um “uso popular” do termo, nos referimos, essencialmente, as
trés defini¢des de “narrativa” que Genette oferece no inicio do Discurso da Narrativa (1980,
pp. 25-26) justamente para defender que um dos grandes problemas da Narratologia seria a
confusdo causada pela ndo-distingdo entre estes diferentes usos®®: 1. “um primeiro
significado — o que hoje é mais evidente e mais central no uso comum — tem narrativa se
referindo ao enunciado narrativo, o discurso oral ou escrito que se propde a contar um evento
ou uma série de eventos”; 2. “um segundo significado, menos difundido mas atualmente
corrente entre analistas e tedricos de contetdo narrativo, toma narrativa como referindo-se a
sucessdo de eventos, reais ou ficticios, que sdo o sujeito deste discurso, e as suas varias
relacdes de ligacdo, oposicdo, repeticdo, etc”; e 3. “[. . .] um terceiro significado,
aparentemente o mais antigo, coloca narrativa se referindo mais uma vez a um evento: nao,
entretanto, a um evento que € relatado, mas ao evento que consiste em alguém relatando
alguma coisa: o ato de narrar propriamente dito”.

As duas primeiras no¢des ja apontam para as separacfes classicas entre discurso e
histdria que tanto apontamos na Introducdo. Genette, no caso do Discurso da Narrativa, da

preferéncia a primeira noc¢ao, isto €, ao discurso. Ele esclarece:

Mas, como veremos, analise do discurso da narrativa, como eu o0 compreendo,
constantemente implica em um estudo das relag6es: de um lado as relagdes entre o
discurso e os eventos que ele narra (segundo sentido de narrativa), e do outro lado
as relagBes entre esse mesmo discurso e 0 ato que o produz, de modo atual
(Homero) ou ficticio (Ulisses) (narrativa no terceiro sentido) (1980, p. 26-27).

E ai que Genette propde dar trés nomes para os trés sentidos de narrativa descritos
acima: respectivamente, ele usa a palavra “"historia para o significado ou conteudo narrativo
[. . .], a palavra narrativa para o significante, enunciado, discurso ou texto narrativo
propriamente dito, e a palavra narracéo para a a¢ao de produgdo narrativa” (1980, p. 27;

grifos do autor).

38 Um artigo da Rimmon-Kenan vem a calhar quando tratamos diferentes defini¢cbes de narrativa:
Concepts of narrative, 2006. Nele, a narratloga passeia por alguns usos do termo dentro e fora da
Narratologia. Abordaremos alguns desses usos adiante.
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Com isso, apresentamos até aqui situacGes que possibilitam pelo menos trés usos
possiveis para o termo “narrativa”. Para concluir nosso levantamento, devemos agora
esclarecer que estas trés definicbes nomeiam trés coisas diferentes do mundo (e bem
identificadas), e que por isso mesmo ndo podem ser todas denominadas por uma Gnica nocao;
teremos que sugerir novos nomes — ou resgatar 0s nomes bem sistematizados sugeridos por
outros autores. Eis trés defini¢des de “narrativa” que poderiamos extrair ou sugerir a partir
do que discutimos:

1) Narrativa como traducdo de diegesis (conforme Platdo), caso em que refere-se
imitacdo caracterizada pela sinceridade do poeta, que néo finge ser outra pessoa e fala apenas
em sua prépria voz, abdicando de imitar pelo menos ness sentido. Esta defini¢do colocaria
0s termos narrativa e narracao (no sentido de Genette: o ato de produzir uma narrativa) como
se a mesma coisa: toda narrativa, neste caso, deixaria também em si implicada o ato de
realizar uma cépia (imperfeita) de algo verdadeiro. Descartamos esta definicdo quando
atacamos a ideia de uma cdpia que pode estar mais ou menos proxima da verdade diante do
posicionamento epistemologico que adotamos (“os conhecimentos sdo adquiridos pelos
sentidos”), que nos faz abdicar de formas ou ideias transcendentais, e diante do argumento
do terceiro homem. Daqui em diante jamais usaremos diegesis ou narrativa, ou 0 ato de
narrar, ou narragdo, ou qualquer outra coisa no sentido platonico; descartemos por completo
esta definicdo: a nos ela ndo informa nada.

2) Narrativa como um dos modos possiveis de fazer uma imitacdo, sendo este
caracterizado pela presenca de um agente que imita através de enunciados verbais e somente
deles, em oposicdo a um modo caracterizado pela imitacdo das acOes, digamos,
“performaticamente”. Necessario esclarecer que aqui o ato de imitar (propriamente dito) ndo
cai sob o ataque que fizemos a Platdo: a referéncia utilizada para imitar pode ser apenas um
conjunto de percepcbes sem a implicacdo de ser este uma imagem ndo-verdadeira.
Entretanto, esta concepgdo ndo serve para esclarecer muita coisa sequer no proprio
pensamento aristotélico: por exemplo, ela s6 serve quando utilizamos alguns meios em
especifico, isto é, as palavras faladas ou escritas, ou mesmo 0s gestos humanos. Além disso,

analises modernas mostram que é possivel imitar acfes através da Escultura, da Arquitetura,
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da Pintura, etc, que usam meios diversos da Literatura ou do Teatro®: como categorizariamos
uma obra arquitetdnica entre o modo narrativo ou o dramatico? Ter “o poeta” fazendo um
“relato” de uma série de eventos ndo seria possivel a menos que recriassemos do zero a nogao
de relato para significar algo muito além do que aristoteles queria dizer: evidentemente,
alguém que abre a boca e profere palavras ou as escreve de alguma forma. Assim, 0s
conceitos sdo levianos para fornecer as ferramentas necessarias. Nossa maior critica a essas
duas definicOes aristotélicas de narrativa (aqui também narrativa se confunde com o ato,
portanto a intercambialidade com narracéo, no sentido aristotélico) e dramatico, entretanto,
encontram-se no absolutismo que elas propdem. Com isso queremos dizer: elas colocam que,
por exemplo, a frase “Jodo abriu a porta e saiu feliz pela sala” €, em absoluto, uma narrativa,
enguanto que o gesto de um ator de abrir uma porta e sair feliz pela sala €, em absoluto, uma
dramatizacao — contestamos. Parece-nos que 0s mesmos gestos (que nos chegam como sendo
apenas conjuntos de percepcdes, lembremos) adquirem significacdes especificas quando
inseridos dentro de um determinado contexto. O gesto de apontar para o peito em uma peca
de teatro, por exemplo, pode ser visto, de fato, como uma imitacdo através da dramatizacdo
do gesto de apontar para o peito; a0 mesmo tempo, numa conversa em Libras, o gesto de
apontar para o peito funcionaria como uma maneira transmitir o conjunto de percepgdes mais
ou menos equivalente (no quesito significado) a palavra “eu”, ¢ dessa forma pode ser
utilizado, junto com outros sinais de Libras, para fazer uma imitacdo através do modo
narrativo: haveria uma relacdo como de traducéo entre coisas como o gesto de apontar para
o peito em Libras, “eu” em portugués, “I” em inglés, “je” em francés, e assim
sucessivamente. O mesmo vale para imagens, sons, palavras, etc: o significado de algo sé é
assumido quando colocado junto com outros algos, e por isso ndo podemos descrever coisa
alguma como sendo em absoluto narrativo ou dramatico: devemos ver todo o contexto, isto
é, 0 conjunto de signos que compdem o texto, como um todo, antes de declarar algo. O
estruturalismo, como vimos, resolveria isso depois. Nos parece também que precisariamos
descrever muitos outros modos para além destes dois, todo um espectro de transi¢do entre os
dois extremos e outras possibilidades do lado de fora (o Cinema é particularmente um pedinte

deste servico). Descartamos também, portanto e por enquanto, toda a diferenciagdo

39 Ver, por exemplo, a andlise de Mieke Bal em The Laughing Mice: Or On Focalization (1981), onde
ela aplica com sucesso conceitos da Narratologia na Peniténcia de Arjuna, uma obra de escultura feita
em baixo relevo.
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aristotélica entre modos narrativos e representativos apresentada pelo filésofo. Ela
certamente tera muito valor se reconstruida de outro jeito; mas por enquanto, é uma definicéo
que ndo serve para “narrativa”.

3) Narrativa como o resultado da acdo de imitar acGes humanas: os textos que
ouvimos, que lemos, que percebemos. Esta é a concepg¢do sob a qual podemos abrigar a
maioria dos usos contemporaneos de alguma maneira; por agora, cabe destacar dois que se
encaixam bem aos fundamentos que ndés mesmos ja propusemos até aqui e que iremos
trabalhar melhor em seguida: 1. narrativa como a abstracdo virtual do conjunto de agdes
imitadas, e 2. narrativa como a atualizacdo desse conjunto de agdes em um texto. A
diferenciacdo aparece quando pensamos que, por exemplo, o conjunto de agdes que
abstraidamente reconhecemos como o O Patinho Feio pode ser atualizada através de livros
escritos por diferentes autores e de diferentes formas, mas também em filmes, pecas de teatro,
historias em quadrinho, etc. Entretanto, em cada atualizacdo o conjunto de a¢Ges que constitui
O Patinho Feio assume uma manifestacdo definida que pode variar: digamos, um dos livros
pode comecar pelo meio da historia, enquanto outro pode omitir algumas a¢des ou deixa-las
implicitas e contar uma versdo simplificada, e outro ainda pode baguncar completamente a
ordem dos eventos e transformar O Patinho Feio em um experimento magico-realista ou
qualquer coisa do tipo. Podemos, para fins de andlise, a partir de qualquer uma dessas
atualizacBes em especifico, abstrair as acbes em uma ordem cronoldgica definida. E
importante esta diferenciacdo entre estes dois sentidos possiveis para “narrativa”, 1. um
conjunto de a¢Bes como virtualidade abstraida de uma coisa do mundo, e 2. o conjunto de
acOes conforme atualizados de uma determinada maneira em um texto. Os dois séo
inseparaveis, como veremos com mais detalhes em breve e como ja falamos brevemente na
Introducdo: s6 podemos abstrair o conjunto de acBes universalizado de O Patinho Feio a
partir de pelo menos um exemplar em que ele ¢é atualizado: ndo podemos acessa-lo do nada,
a partir do nada.

Se, neste caso, o termo “narrativa” nomeia duas coisas, daremos entdo dois nomes.
Chamemos o conjunto abstraido de a¢bes por “‘fabula’, para preservar o termo que vem
sendo usado em Narratologia desde os primeiros trabalhos do campo. Em segundo lugar,
chamemos a atualizagdo de uma fabula junto com tudo que isso implica, incluindo a propria

fabula, de “texto narrativo” — sendo 0s textos narrativos, evidentemente, textos que possuem
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propriedades especificas. Assim, um texto narrativo € um segmento do mundo que atualiza
uma fabula, que por sua vez ¢ um conjunto de agdes abstraidos. 4°

Por fim, chamemos de ‘“arte narrativa” qualquer arte capaz de, ao fornecer um
conjunto de percepcodes, imitar um conjunto de acdes — em outras palavras, de atualizar uma
fabula em um texto narrativo, ou, de maneira ainda mais simples, de produzir textos
narrativos, que ndo sdo sendo formas de atualizar fabulas. Assim, cabe a Narratologia estudar,
como fornecedoras de textos narrativos, a Literatura, o Cinema, o Teatro, a Contagédo Oral, a
Marionete, a Historia em Quadrinhos, a Ludonarrativa, a Poesia, a Pintura, a Escultura, a
Arquitetura e a Musica — embora estas quatro Ultimas necessitariam de um argumento mais
complexo (alguns autores discordam, por exemplo, que a Musica possua narratividade*, isto
¢, que seja possivel utilizar seus especificos “meios” de expressdo para atualizar uma fabula:
diremos que isto se da simplesmente pela falta de convencdes, visto que ainda ndo ha uma
bem-estabelecida “linguagem narrativa” propria a Musica — processo pelo qual passou o
Cinema, por exemplo —, e ndo por uma falta de capacidade intrinseca a arte mesma), enquanto
que algumas destas artes aparecem como narrativas ja no sentido popular do conhecimento
comum que se tem sobre elas. Cabe também ndo colocar essa lista de artes narrativas como
alguma coisa fechada: foram apenas alguns exemplos das artes que conhecemos por meio de
narrat6logos que as estudaram ou que podemos tomar como ponto de partida por um certo
senso comum. Também sabemos que novas artes narrativas surgirdo, e é preciso que uma

boa teoria de Narratologia esteja preparada para lidar com elas.

40 com isso, chegamos ao Estruturalismo que explicamos anteriormente. Ainda assim, a aproximacao
com Aristoteles é grande. Por exemplo, usamos o termo “reconhecer” para falar do que acontece quando
encontramos diferentes atualizacfes de O Patinho Feio. Reconhecemos a partir do qué? Platdo diria, a
partir de uma ideia que ja conhecemos: todo conhecimento é, de certa maneira, um ato de lembranca.
Aristételes diria que essas formas sdo imanentes, isto é, que elas vém do proprio objeto: é mais ou menos
o que defendemos aqui ao dizer que conhecemos “O Patinho Feio” como estrutura abstraida a partir de
alguma atualizagdo material dessa prépria estrutura. Ha, entretanto, uma relagdo dialética no sentido
ontoldgico: ndo é um que origina o outro, mas os dois sdo, em si, uma coisa s6. No mundo, encontramos
apenas 0s textos narrativos. A fabula seria apenas o nome que damos para uma das propriedades de um
texto narrativo, no caso o conjunto de acbes que ele imita. Quando fazemos esta mesma abstracdo de
outros textos, podemos perceber que sdo semelhantes (isto &, que o conjunto de a¢fes imitadas é 0 mesmo
em dois textos narrativos), e por isso dizemos que reconhecemos uma fabula em diferentes textos
narrativos. Vamos tratar disso com mais detalhes adiante.

41 para uma discussio da Mdsica como uma arte ndo-narrativa, mas capaz de utilizar-se de estratégias
narrativas, ver: KRAMER (1991). Para uma exposicéo da visdo de alguns autores sobre a aplicabilidade
de conceitos narratolégicos em Musica e uma melhor compreensdo do debate em torno da extensédo da
narratividade em Mdsica, ver ANGELO (2011).

53



2. Texto, narrativa, texto narrativo

2.1. Definindo texto

Falamos que uma teoria de Narratologia deveria erguer-se suportada em uma
epistemologia. Ja nos enveredamos brevemente pelos pressupostos epistemoldgicos que
tomaremos como base e que desenvolveremos a seguir, mas agora é necessario seguir o
caminho da metafisica e comecar pelos principios primeiros: falemos dos textos antes de
falar dos textos narrativos.

A defini¢do de dicionario para “texto”, ou mesmo o entendimento comum, coloca um
texto como um conjunto de palavras, de enunciados, ou de frases, que, também no senso
comum, ndo passam de conjuntos de palavras. Ora, esta compreensao nao justifica nem o uso
do termo: por que ndo chamar, entdo, de conjunto de palavras? Qual a necessidade de um
segundo nome para algo que ja tem algum? Naturalmente, podemos aceitar que um conjunto
de palavras pode ser entendido como um texto, mas ndo podemos aceitar que ndo ha algo que
constitua o texto como texto, isto €, que o diferencie do resto do mundo e garanta sua
qualidade una. Enquanto podemos aceitar que um conjunto de palavras € um texto, nao
podemos aceitar que um texto € um conjunto de palavras. Ha algo de texto no texto, e é isto
que a definicdo precisa explicitar.

Um conjunto de percep¢des nos atinge aqui e ali e reconhecemos entre esses
atingimentos algo em comum que nomeamos texto. Digamos, um artigo em um jornal, por
exemplo, no senso comum, todos aceitariam que se trata de um texto. N&o se trata de uma
caracteristica do artigo do jornal propriamente dito, mas do conjunto de percepcdes que
recebemos e que decidimos nomear tanto como “artigo de jornal” quanto como “texto”. E
facil sugerir uma definicdo de texto sob a qual algo como um artigo de jornal seja
encompassado; o desafio €, por um lado, manter essa defini¢do universal e aberta o suficiente
para dar conta de todo o espectro de objetos que poderiamos reconhecer como texto, e por
outro lado manté-la fechada o suficiente para ndo permitir que qualquer outra coisa do mundo

também caia dentro dela. Como cremos que alguns videogames, histérias em quadrinhos e
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filmes evidentemente atualizam uma fabula em “algo”, partiremos da hipétese (a ser posta
sob escrutinio e verificada) de que, em conformidade com o que discutimos até aqui, a nogao
de texto também deve dar conta de pelo menos esses trés fendmenos (videogames, historias
em quadrinhos e filmes, além de, é claro, livros, artigos, etc), para que entdo a impressao que
temos (quando os percebemos) de que eles atualizam fabulas sirva como base indutiva de
uma teoria. Por isso, ndo podemos nos abster de propor uma nogédo de texto que fuja de
alguma tradicdo, se é que podemos dizer que existem tradicdes de uso para um termo téo
comum. Mieke Bal fala da mesma dificuldade de lidar com a noc¢édo de texto trazendo um

posicionamento no fim que adotamos:

Uma definicdo funciona melhor se for formulada tdo claramente que todos que
trabalham com o conceito compartilharem o mesmo entendimento da nocéo
conforme havia sido originalmente definida. Essa situacdo ideal é as vezes dificil
de ser realizada como, por exemplo, quando o conceito em questdo vém sendo
usado tdo frequentemente que ele comeca a ter vida prépria e é entendido mais ou
menos diferentemente por cada usuario. Tal é o caso de nogdes muito comuns e
aparentemente 6bvias como literatura, texto, narrativa, e poema. [de fato, qual
seria a defini¢do formal de “poema?” Parece que nds apenas sabemos quando
vemos um: é um uso tdo comum... . . .] E, evidentemente, sempre possivel usar
uma definicdo que seja valida apenas para o estudo em particular (licdo, discussao,
tese, artigo, etc) com o qual se estd engajado. Os leitores irdo entdo decidir se
adotardo ou ndo a definicdo para uso em outros contextos; mas pelo menos os
conceitos sendo discutidos terdo sido colocados claramente (BAL, 1997, pp. 4-5;
grifos da autora, tradugdo nossa*?).

O que nos interessa é entdo seguir o caminho dos estruturalistas que descrevemos na
introducdo e fazer nossas analises de Narratologia ndo por meio do conteido das unidades
que formam alguma coisa: assim, dispensamos, por exemplo, qualquer etimologia do termo
“texto” ou um estudo historico das unidades que formam um determinado objeto que
poderiamos entender como texto. Se tomarmos textos como uma estruturas, suas partes
(palavras, frases, por exemplo) ndo serdo sendo as unidades que atualizam essa estrutura. O
que nos interessa sdo as relacbes estabelecidas por estas unidades, isto €, a estrutura do
sistema propriamente dito, pois é através delas que o conjunto se mantém. Isso vale para

qualquer coisa tomada como objeto de um estudo estruturalista: uma coisa qualquer que

42 Do original: “A definition works best if it is formulated so clearly that everyone who works with the
concept shares the same understanding of the notion as it was originally defined. This ideal situation is
sometimes difficult to realize as, for example, when the concept in question has been used so often that it
has begun to lead a life of its own and is used somewhat somewhat differently by every user. Such is the
case with very common and seemingly obvious notions such as literature, text, narrative, and poem [ . .
.] It is, of course, always possible to use a definition that is valid only for the particular study (lesson,
discussion, thesis, article, etc.) with which one is engaged. The readers will then decide whether or not
they will adopt the definition for use in other contexts; but at least the concepts under discussion have
been clarified”.
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desejamos conhecer sera tomada como uma rede de relagcdes operando de uma determinada
maneira — isto €, um sistema que possui uma estrutura. Todas as coisas passiveis de serem
conhecidas e estudadas estruturalmente s@o entendidas, assim, como sistemas — 0 que nao
significa que elas ndo possam ser tomadas como n outras coisas: lembremos que tudo trata-
se da maneira que nés nomeamos um conjunto de percep¢des que nos chega, e nao da
identificacdo das propriedades verdadeiras de algo em si: por exemplo, se tomamos aqui 0
texto como uma estrutura, poderiamos em outro lugar toma-lo como produto de relagdes de
trabalho e realizar um estudo marxista dele, sem que, com isso, a andlise estrutural seja
negada. O pressuposto epistemoldgico de que o conhecimento se da pelos sentidos € generoso
quanto a isso.

Assim, tomemos um texto como um sistema; de fato um conjunto (quer dizer,
enguanto sistema ele se atualiza a partir de elementos que se relacionam), mas se ou ndo de
palavras ndo € 14 tdo interessante para a natureza do texto mesmo estruturalmente: € uma teia
de relagdes entre algumas unidades. Reiteramos que a definicdo a ser proposta agora néo
objetiva proclamar um achado de verdade, mas apenas nomear um conjunto de percepgdes
para analise. Nossa primeira definicdo, hipétese e inducdo: um texto é 1) um conjunto de
percepcdes que 2) estdo em relacdo através de um sistema 3) que indica que esse mesmo
sistema foi organizado por um sujeito 4) para outro sujeito e 5) que incita outras percepcoes,
diferentes das que formam o sistema em si.

Para esclarecer, um exemplo desta definicdo com indicacdes de onde as respectivas
propriedades se atualizam: um artigo em uma folha de jornal é um conjunto de marcagdes de
tinta, neste caso palavras (1), que se relacionam umas com as outras — no sentido grafico
mesmo, de aparecerem em relacdo quando olhamos para a pagina, formando um todo (2) —;
e este conjunto de marcacOes de tinta, palavras, foi organizado nesta ordem especifica,
estabelecendo estas relacOes especificas e ndo nenhuma outra, por um um falante de, por
exemplo, lingua portuguesa (3) de tal modo que ele podera ser lido por outro falante de lingua
portuguesa (4); além disso, quando lido, o artigo carregard um conjunto de afirmagdes,
informagdes, enfim, enunciados e etc que passardo a ser percebidos pelo leitor para alem de
ja ter percebido as proprias marcagdes de tinta (5). Afirmamos ainda mais uma vez que se
um artigo em uma folha de jornal possui estas cinco propriedades, ndo significa que ele “¢”
um texto: significa apenas que estamos “tomando ele como” um texto para realizar uma

andlise, como fizemos acima. Isto vale para as outras definigdes que sugeriremos em breve.
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Ser um texto, ser uma narrativa, ser um narrador, etc, sdo termos que so serdo usados como
sinbnimos de tomar algo como um texto, tomar algo como uma narrativa, e assum
sucessivamente.

Como pode-se notar, nossa primeira definigdo e texto é bastante abrangente. Talvez
precisemos feché-la conforme o estudo avance, mas, por esta caracteristica, ela, se usada
como base para um entendimento de texto narrativo em Narratologia, certamente dara conta
dos estudos “pos-classicos” que se empenharam em aplicar nogdes narratologicas para muito
além de textos verbais, e ea também ira empurrar algumas barreiras ao forcar que seja
verificada com objetos que ainda ndo haviam sido tomados como texto. Além das duas
propriedades que ja haviamos falado (1. sdo conjuntos de percepcles, 2. sdo sistemas),
adicionamos outras trés: 3. textos indicam ter sido fruto do trabalho de um sujeito, 4. textos
indicam ser enderecados para outro sujeito, e 5. textos fazem surgir percepcdes que ndo sao
as percepcdes primeiras que formam um sistema. Estas Gltimas sdo as propriedades do texto
mesmo, isto &, que o diferenciam do resto do mundo (as duas primeiras servem para nomear
qualquer outra coisa).

Por fim, algumas primeiras inferéncias que podemos fazer a partir desta primeira
proposta de definicéo:

Da propriedade (3), que coloca o texto como sendo aparentemente organizado por um
sujeito, podemos deduzir que se um texto de fato foi “organizado” por um sujeito, e € proprio
deles indicarem que sim, entdo todo texto tem principio (no sentido de “génese” ou
“concepgaon”). Todo texto vém ao mundo em algum momento. Se nos percebemos no tempo,
isto €, no movimento, de modo que todas as coisas aparecem também submetidas a ele, ao
movimento antecede ou outro movimento ou 0 nao-movimento; e todos 0s conjuntos de
percepcBes que nos chegam aparecem também como em movimento, no sentido que um
aparece depois do outro. H4 um resgate aqui do argumento aristotélico de que, voltando o
suficiente, devia ter havido um “motor imével” — que ndo pretendemos tratar porque nédo
interessa aqui definir se é um problema ou ndo uma linha interminavel de algo em movimento
colocando outro algo em movimento (um regresso ao infinito) ou se isso precisaria ser parado
em algum momento por algo que coloca em movimento sem com isso mover-se. Assim,
qualquer texto implica em uma faixa temporal de prolongamento, num primeiro momento,
indeterminavel: se percebemos algo, entdo a percepgdo deste algo implica um algo anterior,

que implica um anterior, etc..., e a no¢ao de texto deixa implicada que, a sua génese, antecede

57



0 néo-texto, ou entdo ele ndo indicaria, com coeréncia logica, ter sido produzido por um
sujeito.

Da propriedade (1), que coloca o texto como um conjunto de percep¢des, podemos
deduzir que, quaisquer que sejam as unidades que relacionam-se e formam um sistema, elas
sdo fechadas. Assim, um texto tem limites “materiais”; separa-se do restante das coisas por
trazer um conjunto de percepcdes que ndo se mistura com o conjunto de percepcdes trazido
pelas outras unidades ao seu redor. Em termos praticos, digamos, se um texto é formado por
palavras, como em um livro, entdo ha uma primeira e uma ultima palavras; uma abre o texto,
a outra o fecha, e assim todos os textos podem ser ditos como fechados: ou, mais
abrangentemente, ha a capa.*®

Da propriedade (5), que indica os textos como incitadores de percepcdes diferentes
da que constituem a propriedade 1), podemos deduzir que todo texto é, na verdade, uma dupla
faixa de percepcdes. Encontramos aqui algo parecido com a célebre distingdo entre
“significante”, faixa de percepcdes da propriedade (1), e “significado”, faixa de percepgdes
da propriedade (5), trazida pelo Ferdinand de Saussure — ou com a nocdo estruturalista que
também ja apresentamos de pensar um plano de expressio (1) e um plano de contetdo (2). E
curioso que, nesta dimensdo especifica, Saussure parece concordar com 0 pressuposto
epistemoldgico que trouxemos, de modo que sua proposta é condizente com o que discutimos
até aqui: principalmente, ele define a nogdo de significante como “imagem acustica”. O
entendimento de imagem acustica difere-se muito do que se diz por ai nas explicacdes que
geralmente encontramos sobre o autor: o significante ndo é um objeto do mundo material,
mas sim algo como a percepcdo que temos dele, a imagem que é formada em nossa mente.

Fica evidente que um dado conjunto de percepcBes (que chamaremos, daqui em
diante, de objeto) pode ser encaixado em varias definicdes simultaneamente. Demos agora
uma definigdo para “texto”, mas poderiamos dar ainda uma definicdo para “amarelo”, ou

“gestual”, ou “longo”, e poderiamos encontrar algum objeto que se encaixasse a0 mesmo

3 1ss0 pode ser problematizado a partir da nogdo de “paratexto” em Genette. Diria o0 autor que conteidos
como a capa ou a orelha do livro constituem um paratexto do texto (que é o que se encontra entre a
primeira e a Gltima palavra do livro). Nossa definicdo, na verdade, se analisada com mais cautela,
provavelmente eliminara a nocao de paratexto e colocara elementos como a capa ou a orelha como partes
do texto como um todo, pois elas estdo incluidas no conjunto de percepgdes sistematizadas que ele traz.
Isso precisaria ser desenvolvido com mais atencéo, e por enquanto ndo o faremos.
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tempo em todas elas; poderiamos conceber um objeto tal que fosse um longo texto gestual
amarelo. N&o haveria ai nenhuma contradicio®*.

Isso significa que dizer que um objeto é um texto ndo é dizer que ele ndo passa de um
texto, que ele se esgota como um texto, que sua existéncia resume-se as propriedades trazidas
pela nocdo de texto. Cada objeto que pode se encaixar na definicdo de texto se encaixa em
tantas outras definicdes quanto somos capazes de formular (porque, como dissemos, as
defini¢des nao existem por ai em estado absoluto — como ideias, no sentido platonico: nos as
postulamos conforme julgamos interessante fazé-lo; sdo nomes para objetos, que s6 sédo
percepcdes nossas).

Interessa a narratologia, primeiro, os objetos que podem ser estudados sob a nogdo de
texto — pois uma ciéncia que estuda textos narrativos estuda antes de tudo os textos mesmo,
no sentido de que precisa entender o que eles sdo para poder dar prosseguimento a seus
interesses mais especificos. Entretanto, uma ciéncia que estuda os textos narrativos também
precisa entender o que é uma narrativa, e nos sé dissemos algumas coisas que nao
concordamos em chamar de narrativa enquanto nomeamos outras coisas que antes eram
chamadas de narrativa com outros nomes (fabula e texto narrativo). Vamos oferecer uma

primeira solucdo para isso agora.

2.2.1. Definindo narrativa

“Inumeraveis sdo as narrativas do mundo,” escreveu Roland Barthes em Introducéo
a Andlise Estrutural da Narrativa (2011, p. 19), usando narrativas querendo dizer o que nés
Mesmos nomeamos como textos narrativos. Este reconhecimento de fatos — ora, todos vemos
0s mais diversos objetos e reconhecemos, sem hesitacdo, quando sdo ou ndo um texto
narrativo, pois eles ndo se confundem com o resto do mundo exceto em casos muito
especificos que fogem a regra sem nega-la — nos traz uma grande questdo: se séo tantos 0s
objetos que reconhecemos (simplesmente, sem nenhuma grande analise, no uso popular)

como sendo um texto narrativo, o que faz um texto narrativo ser narrativo e nao apenas texto,

4 Entretanto, é evidente que algumas defini¢cBes sdo opostas contraditorias. Por exemplo, poderiamos
pensar em uma defini¢do que postulasse como propriedade “possui elementos constituintes”, e outra
defini¢do com “ndo possui elementos constituintes”, caso em que um dado objeto seria ou um ou outro,
e portanto jamais os dois ao mesmo tempo, pelo menos ndo sob 0 mesmo aspecto. Mas nem todas as
definigdes do mundo sdo contraditdrias, precisamos analisar as que estdo em questdo para poder concluir
qualquer coisa: mas nada as impede, além do conteddo que elas mesmas trazem, de serem
complementares, conaturais..., entre outras relagcdes possiveis.
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se j& sabemos o que é texto? Isto &, quais as propriedades trazidas pela nog¢ao de narrativa
para entdo podermos pensar relacbes com a nogdo de texto e partirmos para uma discussao,
finalmente, dos textos narrativos? Ja descartamos algumas: uma narrativa nao é uma fabula
e uma narrativa ndo é um texto narrativo em si; sdo conceitos diferentes. O que é entdo uma
narrativa?

Ha alguma especificidade, uma natureza mesma, que constitui a narrativa
propriamente dita, e, seja qual for esta natureza, uma de suas qualidades é a capacidade de
atualizar-se nas mais diferentes formas textuais, ora em filmes, ora em livros, ora em
escultura, ora no que for®. Temos que toda narrativa se atualiza no mundo através de textos
narrativos, e que todos os textos narrativos sdo, primeiramente, textos — mas, por outro lado,
todos os textos ndo sdo textos narrativos. E que em textos narrativos encaixam-se s6 0s
objetos que, para além de possuir as propriedades da definicdo dada de texto, também
possuem as propriedades de uma narrativa. As propriedades trazidas pela nogao de narrativa
determinam em grande medida a atualizagdo de um texto.

Chegamos na questdo que coloca-se Roland Barthes em Introducdo a Analise
Estrutural da Narrativa (2001): o que temos a nossa disposicdo para realizar tarefa de
descrever propriedades (universalizadas, evidentemente) de narrativas sdo os objetos do
mundo que reconhecemos como narrativas intuitivamente, os textos narrativos. Teriamos,
portanto, que descobrir essas propriedades a partir de uma analise das atualizacfes? Em
outras palavras, teriamos que estudar a no¢do de narrativa a partir de livros e filmes e outros

textos narrativos? Mas de quais, de todos, de alguns? Nas palavras de Barthes,

O analista [de narrativas] encontra-se quase na mesma situacdo que Saussure, posto
diante do heteréclito da linguagem e procurando retirar da anarquia aparente das
mensagens um principio de classificacdo e um foco de descri¢do. [. . .] Os
Formalistas russos, Propp, Lévi-Strauss, ensinaram-nos a resolver o dilema
seguinte: ou bem a narrativa [leia-se “texto narrativo”] € uma simples acumulagéo
de acontecimentos [que ja definimos como “fabula™] [. . .], ou entdo possui em
comum com outras narrativas [leia-se “com outros textos narrativos”] uma
estrutura acessivel & anélise, mesmo que seja necessaria alguma paciéncia para
explicita-la; pois ha um abismo entre a mais complexa aleatéria e a mais simples
combinatéria, e ninguém pode combinar (produzir) uma narrativa, sem se referir a
um sistema implicito de unidades e de regras. (BARTHES, 2011, p. 20)

Esta busca pelo “sistema implicito de unidades e de regras”, que € o que faz um texto

narrativo em especifico ser identificado como uma narrativa, caracteriza o projeto da

45 Uma visao geral de como narrativas e estudos das narrativas aparecem em diferentes disciplinas pode
ser encontrado em MEUTER (2011). Sobre narrativas e suas atualizagdes em diferentes meios midiaticos,
ver RYAN (2012).
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Narratologia estruturalista classica. Cremos que j& deixamos claro até aqui: o estudo ndo dos
elementos que compdem alguma coisa, mas de como eles se relacionam, quais funcgdes
exercem, como arranjam-se, etc. Devemos agora nos voltar aos estudos do Christian Metz
(1972, pp. 29-42), que realizou a mesma empreitada (e sob muitos dos mesmos pressupostos
metodoldgicos) que desejamos realizar agora. Ele conseguiu sugerir cinco propriedade do
“narrativo™® que iremos tomar como ponto de partida para posteriores deducdes. Ei-las
conforme Metz as defende, e as criticaremos depois de apresenta-las:

1) O texto narrativo tem inicio e fim. O livro tem uma primeira e uma Gltima frase; o
filme, uma primeira e uma tltima imagem, etc. Nao confundir com ideias como a de “finais
abertos” — 0 fato de um final deixar questdes sem respostas nao faz ele deixar de ser um final.
Quando o texto narrativo “acaba com reticéncias (reais ou implicitas), o efeito de suspensio
ndo se aplica ao objeto-narracdo — este ¢ finalizado claramente pelas proprias reticéncias,”
diz Metz (p. 31).

2) O texto narrativo é uma sequéncia temporal. Na verdade, duplamente temporal: ha
0 tempo que os eventos da fabula levam para acontecer na vida dos personagens (horas, dias)
e ha o tempo que se leva para receber o conjunto de percepcdes que é a atualizacdo da fabula
em um texto (duracdo da projecéo do filme, da leitura, etc).

3) O texto narrativo é um discurso (texto, em nossa terminologia). O discurso (texto),
por sua vez, se diferencia do resto do mundo por ser proferido por um “alguém” — de tal
forma, toda narrativa possui um “narrador”. Fica sempre implicito que ha um sujeito que
escolhe as palavras, frases, etc.

4) O texto narrativo ¢ irreal. Metz diz que “so6 é plenamente real o hic et nunc [aqui e
agora]”, e que um texto narrativo “sd continua a ser percebido como tal enquanto afastado,
por pouco que seja, da plenitude do aqui e agora” (p. 36).

5) O texto narrativo € um conjunto de acontecimentos (que ja nomeamos por fabula).
Sé&o eles que sdo irreais, que sdo apresentados pelo discurso do narrador, e que compdem a

sequéncia temporal.

46 jean-Claude Bernardet usou, equivocadamente, em sua tradu¢do do Metz, o termo‘narracdo”. No
original, narratif (o titulo do texto: Remarques pour une phenomenologie du narratif - notas para uma
fenomenologia do narrativo), um adjetivo, uma qualidade: por isso traduzimos como “narrativo”: aquilo
que faz a narrativa ser narrativa. Em Narratologia (e em Semiotica e Linguistica estruturalista), é quase
um pecado alterar a terminologia usada por um autor: vale uma leitura do original.
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Dispostas estas propriedades, Metz conclui com uma definigéo sucinta do narrativo:

“discurso fechado que irrealiza uma sequéncia temporal de acontecimentos” (p. 42).

2.2.2. Buscando definir narrativa a partir de uma revisao

Nota-se que a primeira e a terceira propriedades séo apenas propriedades do texto
(quer dizer, textos em geral; ndo apenas de textos narrativo), e nao propriedades da narrativa,
que é o que estamos buscando. A propriedade (1), ter comeco e fim, é gritantemente uma
proposta de propriedade para textos: ele fala da “primeira e ultima palavra” no caso de um
livro, ou da “primeira e Gltima imagem” no caso de um filme. J4 tratamos dessa questdo no
topico Definindo texto.

A propriedade (3) também ja foi enderecada. Apenas ndo usariamos o conceito de
“discurso”, j& que a propriedade de ser produzido por alguém (que Metz propde como sendo
a constitutiva do discurso) ja estd contida no proprio conceito de “texto”, e portanto no de
“texto narrativo”. Concordamos que textos narrativos apontam para a producdo de um
sujeito, mas ndo que esta seja uma propriedade da narrativa e ndo meramente do texto. Assim,
isso também ndo adiciona nada ao que ja haviamos descoberto sobre a natureza dos textos.

A propriedade (2) nos traz algum desafio. Aqui falamos tanto do texto quanto da
fabula. Concordamos que o texto, por ser um conjunto de percepg¢des, implica em uma
duracdo de tempo para ser percebido. Também concordamos que a fabula, por ser um
conjunto de acdes, da mesma forma implica em uma duragdo de tempo para se dar. Ainda
ndo adicionamos muita coisa aos dois conceitos, mas isso nos traz algo sobre os textos
narrativos: nas palavras do Metz, que também encontrou isso, uma das funcGes do texto
narrativo “é transpor um tempo para outro tempo” (p. 32). Ora, isso ¢ uma das funcdes da
narrativa mesmo. Eis uma diferenca de um texto qualquer para um texto narrativo: os textos
narrativos transpdem um tempo (o da fabula) para outro tempo (o do texto), e isso nédo
encontramos em todos os textos do mundo, mas sim naqueles que séo textos narrativos. Com
isso, topamos com um novo fenbmeno que precisa ser nomeado: chamemaos, pois, de enredo,
para nos ater ao termo aristotélico que ja possui algum histérico com um sentido de uso
parecido. Uma primeira definicdo de enredo: a maneira que a fabula se atualiza no texto

narrativo.*’

47 Chegamos ao posicionamento do Seymour Chatman: “outros tipos textuais ndo possuem duas ordens
temporais. Ndo ha uma dimensao interna de tempo em um texto argumentativo, nem em uma descrigao
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Evidenciemos brevemente esta separacgéo: a partir de filmes (que nos aparecem como
sendo, indutivamente e de modo dado, textos narrativos) como Amnésia (2001), 500 Dias
Com Ela (2009) ou Pulp Fiction (1995), podemos notar que 0s textos narrativos podem
apresentar, no enredo, as acfes da fabula em uma ordem diferente daquela em que elas
aconteceram (e. g., “doeu muito: ele havia caido no chao”, quando na verdade primeiro o
agente caiu para depois sentir dor). Além disso, o0 texto narrativo pode apresentar a mesma
acdo varias vezes (e.g., “ele parou. Sim, ele parou. Ele parou...”), ou entdo pode apresentar
uma vez sé varias agoes (“ele sempre ia ao banheiro quando acordava”), etc, si0 muitas as
possibilidades que ndo nos cabe listar por enquanto; interessa aqui que as a¢Ges da fabula,
que sdo uma faixa temporal linear definida, podem aparecer no texto narrativo com uma
configuracdo completamente diferente — isso ndo faz com que a fabula deixe de ser sempre
algo abstraivel. Em “doeu muito: ele havia caido no ch@o”, podemos extrair facilmente a
fabula e inferir a ordem original dos acontecimentos, como fizemos acima; 0 mesmo vale
para repeticdes. A fabula é uma constante.

Dai a importancia de separar a fabula do enredo. Um texto narrativo transpde uma
fabula em um enredo — quer seja fazendo com que a relacdo entre os dois seja de
identificacdo, seja de semelhanca, seja de distanciamento, seja de absoluta diferenca, etc.
Amnésia, por exemplo, € um filme que fez fama em cima das possibilidades trazidas ao
perceber que fabula e enredo ndo sdo a mesma coisa: a fabula do filme é bastante direta e
facil de ser compreendida, o enredo € que é cheio de vai-e-volta, saltos temporais, etc.*®

A propriedade (5) continua essa problematica. Textos narrativos, de fato, possuem
uma sequéncia de acontecimentos, na verdade duas: uma na fabula e uma no enredo. Estudar

a fabula ndo é estudar o enredo porque nos dois casos as acdes se relacionam de maneiras

ou em uma exposicdo. Esses outros tipos textuais possuem apenas uma crono-légica, a do tempo externo
ou o do discurso [texto]. A criagdo (ou re-criagcdo) de um mundo cronologicamente ordenado [. . .] é a
condicdo essencial para uma narrativa”, 1990, p. 311; tradug@o nossa do original: “other text-types do not
have two time orders. There is no internal time dimension in a deductive or inductive argument, nor in a
description or an exposition. These other text-types have only one chrono-logic, that of external or
discourse time. The creation (or re-creation) of a chronologically ordered world [. . .] is the essential
condition for a narrative”.

8 Essa diferenciacdo foi especialmente cara ao ramo da Narratologia que se interessa pelo Cinema. A
capacidade cinematografica de cortar de uma cena para a outra, ou a capacidade de fazer passar milhares
de anos em um Unico corte (como em 2001: Uma Odisséia no Espago), faz do Cinema uma arte narrativa
inerentemente e altamente manipuladora do tempo. Separar a fabula do enredo, foi, portanto, um passo
importantissimo para entender as narrativas cinematograficas.
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completamente diferentes umas com as outras — isto &, formam sistemas com estruturas
diferentes, como diziamos.

A propriedade (4) € contestavel dentro do pressuposto epistemoldgico do
conhecimento que vem pelos sentidos. Ela precisaria ser analisada duplamente: a fabula e o
enredo sdo ambos, necessariamente, irreais? Quanto ao enredo, devemos considerar a
possibilidade da interpretacdo de um texto narrativo ocorrer simultaneamente a sua prépria
organizacdo; caso da Contacao Oral, por exemplo. E possivel que a distancia temporal entre
0 ato organizador e 0 ato perceptivo seja tdo proxima de zero quanto necessario para declarar
que o enredo ¢ um “aqui e um agora” — narrativas interativas, teatro. Quanto a fabula,
precisariamos estudar as diferencas entre uma acgdo qualquer executada no dia-a-dia e uma
acdo gue tém o estatuto de pertencer a fabula de um texto narrativo: talvez a questdo seja
mais de competéncia da Filosofia (em evidente didlogo com a Narratologia). Ndo cabe aqui.
Assim, determinamos a propriedade 4) como, no minimo, duvidosa e, no momento,

impossivel de ser aceita como propriedade da narrativa ou do texto narrativo.

2.2.3. Definindo narrativa a partir das ac6es
1) Uma narrativa € uma propriedade (ou conjunto de propriedades) de um
texto narrativo que o diferencia de um texto qualquer.
2) Uma narrativa implica em uma dupla sequéncia temporal.
3) Uma narrativa implica em uma dupla sequéncia de a¢es.

Isso € um resumo do que temos até aqui. Com uma breve analise a partir do que
discutimos ja podemos notar que a propriedade (2) parece estar contida na (3), pois se ha dois
tempos € sendo porque had duas sequéncias de acBes. Para resolver a questdo e dar
prosseguimento a reflexdo, precisamos definir formalmente este conceito (de “a¢do”). O uso
que viemos fazendo do termo neste trabalho é uma consequéncia do pensamento platénico-
aristotélico, isto €, toma-se a noc¢ao de acdo como dada para se discutir a arte de imitar acoes.
Aristoteles, em especifico, chega a falar repetidamente de coisas como “a¢des humanas”
(e.g., “uma vez que quem imita representa os homens em acao”, 2008, p. 39). Gostariamos
de preservar essa nocdo simplista do Aristdteles, que ndo discorda em nada da observagéo
mais pura e, igualmente, simplista: comumente, vivemos em sociedade e vemos seres
humanos realizando coisas que denominamos de acfes. Assim, a nogdo de acdo estd

intimamente ligada & nogcdo e movimento: recebemos conjuntos de percepcbes sempre
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diferentes, isto &, ndo percebemos algo estéatico, percebemos algo que muda. O que
chamamaos de ac¢des sdo essas mudancas que indicam alguma relacdo com algum sujeito que
as causa (vale a proposta de definicdo da Mieke Bal para “evento”, que tomariamos como
sindnimo do nosso “a¢do”: “Um evento ¢ a transicdo de um estado para outro estado”, 1997,
p. 5).

Por isso Aristoteles dizia que as agdes sdo causadas pelo “pensamento” e pelo
“caracter”, e ¢ isso que, a principio, diferencia uma ac¢do de outra agdo — mas também o que
permite diferenciar uma acdo de uma mudanca (movimento) qualquer no mundo. Nem todos
0S movimentos — nem todos 0s conjuntos de percepgdes diferenciados que nos chegam — do
mundo sdo ac¢Bes: apenas aqueles que indicam de alguma maneira pensamento e caracter é
que sdo. Aristételes define os dois termos dizendo que as acdes sdo realizadas por “pessoas
que, necessariamente, sdo diferentes no caracter e no pensamento [. . .] 0s caracteres sdo o
que nos permite dizer que as pessoas que agem tém certas qualidades e o pensamento é
quando elas, por meio da palavra, demonstram alguma coisa ou exprimem uma opiniao”. O
que disputariamos é a possibilidade de separar as duas no¢oes: a nds parece que 0 pensamento
¢ sendo uma das qualidades expressas pelo caracter das pessoas que agem. Para
sistematizagdo, usaremos o termo ‘“sujeitos” ao invés de “pessoas”, ‘“seres humanos”,
“homens” para falar de quem possui o carater que realizou certa agdo ou conjunto de agoes,
uma vez que muitos textos narrativos possuem sujeitos ndo-humanos, ndo-antropomarficos,
etc.

Uma nota importante é que quando Aristételes separa os dois modos de imitar acoes
— dramatizar e narrar —, 0 que ele esta separando é, em Gltima instancia, uma imitacdo de
acOes feita com outras acBes (executada, por exemplo, pelos atores em um palco) e uma
imitacdo de agbes feita com narracio (executada por um poeta, digamos)*. Assim,
Aristoteles ndo considerava a narracdo uma acéo ela mesma, ou pelo menos ndo explorou
esse campo o suficiente, pois seu proprio pensamento impde a necessidade de tomar o ato de
narrar como um ato igual a qualquer outro. N6s fazemos isso aqui: para nos, narrar € uma
acdo executada por um sujeito, bem como dois atores que brigam em um palco também séo
dois sujeitos executando uma acdo. Em todo caso, o importante desta secdo €

compreendermos que a nocdo de acdo € insepardvel da nocdo de sujeito. Das acgdes

49 Falando da Tragédia, uma forma do Drama, isto é, de agdes representadas, Aristoteles diz que ela “se
serve da acgdo e ndo da narragdo”, desenhando uma clara oposigdo (2008, p. 47).
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deduzimos quem sdo os sujeitos e dos sujeitos definidos vem-se necessariamente certas
acOes. Dedicaremos o capitulo seguinte por inteiro para discutir alguns dos sujeitos que se
manifestam em um texto narrativo.

Neste caso, a propria relagdo entre as nog¢oes de acdo e movimento deixam implicitas
também, de fato, a nocéo de tempo, pois ndo podemos toma-lo sendo como a ndo-estaticidade
das percepcdes. Outra implicacéo é a nocao de espaco, uma vez que toda acao precisa dele
para ser executada — com espaco nao nos referimos a um ambito material, mas ao conjunto
de objetos que circunda uma dada acdo, ou seja, que compartilha com ela um ambito ou um
“mundo” em comum, e que portanto pode ou ndo ser afetado por ela; o espago em que ocorre
uma ac¢do € o conjunto de objetos que pode ser afetado por ela e/ou que garantem que ela
pode ocorrer: a acdo sé € acdo a medida em que afeta sujeitos e, por conseguinte e vice-versa,
objetos. Assim, se a narrativa possui uma dupla sequéncia de acdes (fabula e enredo) e uma
dupla sequéncia de tempo (chamemos de “tempo da fabula” e “tempo do enredo”), ha
também uma dupla sequéncia de espago: o “espaco da fabula” e o “espac¢o do enredo”. No
primeiro caso, o do espaco da fabula, falamos do espaco no qual se ddo um certo conjunto de
acOes no nivel virtual de um texto narrativo; no caso do espaco do enredo, falamos de um
conjunto de a¢Bes conforme atualizadas em um texto narrativo. O espago da fabula é virtual,
enquanto o espaco do enredo é atual. Uma aplicacdo pratica que podemos tomar num dialogo
com a narratologia do Espen Aarseth (ver seu texto, A Narrative Theory of Games, 2012):
em muitos jogos digitais (vulgo ludonarrativas, e.g., The Elder Scrolls V: Skyrim ou Stardew
Valley), as a¢des acontecem no que é chamado de “mundo aberto”, isto ¢, vasto por demais,
enquanto que, na tela, vemos apenas um recorte deste mundo. Ao mesmo tempo em que
vemos apenas um recorte do mundo e as acBes que se ddo neste recorte, o que significa que
a narrativa do jogo se da por meio de um transito entre esses segmentos de tal modo que eles
formam o enredo e espaco do enredo, outras a¢des, que ndo aparecem na tela do jogo, séo
previstas pelo cddigo base que orienta seu funcionamento e podem ou néo vir a se manifestar
no enredo, de modo que s&o apenas virtuais — logo fabula e espaco da fabula. Um bom
exemplo séo as salas secretas de jogos como Pokémon Ruby ou os golpes especiais de jogos
como Prototype 2: 0 codigo que compde 0 jogo prevé o espaco dessas salas e 0 espaco onde
podem se dar esses golpes, entretanto € inteiramente possivel que todo o enredo do jogo
acontega sem que nenhum dos dois se manifeste nele — ainda assim, elas sempre estiveram

existentes na fabula como elementos virtuais.
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Vimos que cada acdo implica em um tempo, um espaco, e um sujeito — no minimo
um, frequentemente mais que um. Se uma fabula e um enredo sdo um conjunto de acdes,
respectivamente virtualizadas e atualizadas, entdo tanto um quanto o outro, conforme
avancam as acdes, trazem também faixas compostas por diferentes tempos, espacos e
sujeitos. Gostariamos de nomear uma a¢do com o tempo, 0 espago e 0s sujeitos que ela
implica por “estado de coisas”. Assim, a narrativa transforma uma faixa virtual de multiplos
e sucessivos estados de coisas em outra faixa de igual natureza, porém atualizada — de um
lado, a fabula, do outro lado, o enredo. As defini¢Ges de fabula e enredo poderiam agora ser
modificadas para dar conta dos novos achados: uma fabula é um conjunto virtual de estados
de coisas, enquanto que um enredo € um conjunto atual de estados de coisas. Um texto
narrativo, portanto, diferencia-se de qualquer outro texto por transpor o primeiro para o
segundo. Uma narrativa poderia ser entendida como um sistema formado por uma fabula e
um enredo.

Por fim, gostariamos de estabelecer outra breve relacdo. J& vimos que o0s textos (logo
também os textos narrativos) possuem inicio e fim — pois sdo sistema e portanto podem ser
delimitados; formam um todo. Se sdo, também, atualizacBes de um conjunto de estados de
coisas que também sdo sistemas e que pela mesma razdo também podem ser delimitados,
logo um texto narrativo delimita dois estados de coisas em seus extremos e se da no caminho
entre os dois: a principio, é pura transformacdo. O texto narrativo se move sempre. Aqui
encontramos alguns trabalhos como os de Vladimir Propp (mas também Algirdas Julien
Greimas ou Joseph Campbell), quando defende coisas como: a narrativa sempre comeca com
algo como uma “situacdo inicial”, que depois ¢é abalada por alguma coisa, que depois é
caracterizada por um protagonista buscando resolver este abalo, e que termina com uma nova
situacdo sendo estabelecida. Encontramos também a estrutura classica do Aristoteles que
postula uma diferenciagdo entre “principio”, “meio” e “fim” ao defender que “tragédias”

(género dramatico grego de representacdo) “formam um todo”. Segundo ele,

Ser um todo é ter principio, meio e fim. Principio é aquilo que, em si mesmo, ndo
sucede necessariamente a outra coisa, mas depois do qual aparece naturalmente
algo que existe ou vira a existir. Pelo contrério, fim é aquilo que aparece depois de
outra coisa, necessariamente ou na maior parte dos casos, e a que ndo se segue
nada. Meio é aquilo que é antecedido por um e seguido pelo outro. Portanto, é
necessario que os enredos bem estruturados ndo comecem nem acabem ao acaso,
mas sim apliquem os principios anteriormente expostos (2008, p. 51).

Além do dogmatismo trazido pelo Gltimo trecho (que descartamos por completo), por

enquanto poderiamos deduzir do que foi dito que uma narrativa possui, em sua fabula, pelo
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menos trés estados de coisa — um de principio, um de meio e um de fim. O enredo, como ja
vimos, se diferencia da fabula justamente pela possibilidade de, ao atualiza-la, fazé-la
manifestar-se de outro modo. Algo muito comum no Cinema, por exemplo, € omitir acdes da
fabula no enredo — caso das elipses, prolepses e analepses que definimos acima. A¢oes
presentes na fabula sdo simplesmente cortadas — nesse sentido mesmo: vemos um plano,
corte (ha uma quebra na continuidade espacgo-temporal), vemos outro plano. Entretanto, o
espectador “entende” a agdo cortada por causa das convencdes da linguagem. Um exemplo
hipotético: um jovem senta ao lado de uma cama de hospital e conversa com um idoso deitado
entubado; mesmo com a dificuldade de falar do idoso, vemos que € um momento muito
emocionante e de grande conexao para o0s dois personagens; corte; com a cadmera dentro de
um buraco no chdo em contra-plongée, vemos o jovem jogando uma rosa do alto; corte, close-
up do jovem limpando as lagrimas do proprio rosto. Aqui, as acdes que compreendem a morte
do idoso foram omitidas, entretanto elas ficam subentendidas. Nem precisamos ir ao Cinema:
fizemos nessas linhas uma narracdo verbal escrita e, se a fizemos bem, vocé leitor conseguiu
percebeu a morte de um os sujeitos do texto narrativo aqui mesmo. Com isso queremos dizer
que o enredo pode conter menos ou mais ac¢des que a fabula.

Tais sdo os estados de coisas, embora desejemos descrevé-los com mais cautela no
futuro; por ora, queremos apenas destacar a diferenca de nossa proposta e as compreensoes
tradicionais: um estado de coisas ndo é sé uma acao aquilo que ela implica, mas, no caso do
estado de coisa do enredo, compreende também a atualizacdo desse estado de coisa — isto €,
as palavras, atos, cores, sons, enfim, o que quer que seja a matéria de expressao responsavel
por fazer esse estado de coisas existir enquanto tal. Estudar um estado de coisas ou um
conjunto de estados de coisas, no caso da fabula, é realizar um estudo de abstracdes
virtualizadas — no caso do enredo, é estudar também o texto, um objeto atualizado. Nossa

definicdo de narrativa mantém-se: um sistema formado por uma fabula e um enredo.

2.3. Nota sobre o texto narrativo

Algumas separacOes se tornaram ténues, principalmente a diferenga entre texto e
enredo, bem como a diferenca entre narrativa e fabula. Para um esclarecimento: texto
narrativo € um nome para certos objetos, conjuntos de percepc¢des que formam um sistema.
gue nos aparecem como possuidores de determinadas propriedades. Conseguimos até aqui

descrever muitas dessas propriedades e agrupar algumas delas, além de termos nomeado
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alguns destes agrupamentos. Os dois agrupamentos iniciais sdo 0s que separam
massivamente as propriedades de um texto narrativo entre um texto e uma narrativa. As
propriedades que formam a narrativa podem ser ainda separadas em agrupamentos menores,
tais como a fabula e o enredo. A no¢do de enredo, entretanto, traz algumas propriedades que
pertencem ao texto. Estudar o enredo (parte do que forma a narrativa) é estudar parte do que
forma o texto. Parte, mas os dois conceitos ndo nomeiam exatamente e por inteiro a mesma
coisa. Por exemplo, comparacdes entre a fabula e o enredo e entre a fabula e o texto rendem
resultados distintos: no primeiro caso, a questdo € quais acOes da fabula foram ou nao
atualizadas no enredo; no segundo, as a¢des do enredo podem, por exemplo, ser omitidas do
texto; um dos casos em que isso ocorre € quando o enredo avanga alguns anos e uma parte
disso ndo aparece no texto (exemplo hipotético: “aquele foi meu tltimo dia de aula na escola,
e eu era um adolescente feliz até entdo. [vao que o texto ndo contempla] Hoje, ja adulto, volto
cabisbaixo a mesma escola, agora na posi¢do de professor. . .”) — poderiamos adaptar (ou
reconstruir) a terminologia Genettiana dentro de nosso esquema: chamariamos de anacronia
quando a ordem com que as a¢Oes do enredo aparecem no texto é baguncada por uma agéo
que ndo vem imediatamente depois da outra. Eis dois tipos de anacronia: 1. quando o texto
traz uma a¢do “do futuro” no meio de uma sequéncia temporal e depois a continua
normalmente, chamariamos de prolepse (no Cinema, a tradicdo é chamar de flash-foward);
2. quando a acdo trazida é do passado e depois ocorre um retorno, chamariamos de analepe
(no Cinema, flash-back). Quando o texto simplesmente avanca no tempo com o enredo
deixando uma lacuna de a¢6es que ndo aparecem no texto, chamariamos de elipse — 0 que
ndo chega a ser uma anacronia.

Assim, fomos forgcados pela discussao sobre enredo e toda a parte atualizada de uma
narrativa a abrir mdo de uma separacdo completa entre texto e narrativa: parte da narrativa
se constitui com propriedades que pertencem também ao texto. Portanto, claramente os
agrupamentos ndo sdo excludentes: a mesmas propriedades podem ser agrupadas sob
diferentes nomes. Texto e narrativa ndo sdo agrupamentos que ndo dialogam, mas, pelo
contrario, muitas das propriedades que identificamos em um também identificamos no outro.
Tudo se encontra, entretanto, sob a nogdo de texto narrativo. E por isso que ndo podemos
dizer que a Narratologia cabe estudar as narrativa, mas 0s textos narrativos. Por isso também

gue ndo podemos montar uma hierarquia alinhando estas propriedades em categorias e
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subcategorias: elas ndo séo fixas, mas participam dos diferentes agrupamentos que podemos

criar com nosso ato de identifica-las e nomea-las.
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3. Alguns desdobramentos tedricos: sujeitos

3.1. Nota introdutoria

Fizemos até aqui uma discussdo que avangou significativamente (em termos internos,
ndo em termos comparativos) com a no¢ao de “texto narrativo” e como a Narratologia (sob
nossa concepcao) o aborda. Embora nos moldes em que se encontra ele ainda seja fragil, ja
temos um ponto de partida e podemaos, por fim, seguir para uma discussdo mais proxima das
que fazem os autores classicos da Narratologia. O que propusemos até aqui se coloca, se
agregarmos tudo num grande pacote, como uma primeira inducéo feita numa tentativa de
compreender um fendmeno do mundo que optamos por chamar de textos narrativos — uma
tentativa feita a partir de um pressuposto epistemolégico, o de que todos os conhecimentos
sdo adquiridos pelos sentidos. Essa primeira indugéo, ela mesma alcancada pelo método que
descrevemos na introdugdo de comecgar com uma indugéo e depois deduzir a partir dela,
demanda agora uma série de deducges para verificar sua (in)validade, expor as fragilidades
do achado e autocorrigir o conceito. E a isso que chamamos de fundamentos: se a
Narratologia se da por inducdo-deducdo, entdo que essa primeira inducdo seja resultado ela
mesma também de indugdo-deducdo, e assim sucessivamente, tomando sempre como
pressuposto os caminhos de uma teoria do conhecimento.

A partir de agora, o trabalho € o de extrair deducBes com nossa nocao de texto
narrativo (e nocOes adjacentes). Aqui podemos muito mais explorar os conceitos sugeridos
por outros autores e tentar fundamenta-los com esses achados (ou, melhor dizendo,
reconstrui-los dentro desse modelo, como apontamos no inicio), e tomar isso como método
de deducdo: ndo precisamos sugerir nada do zero, ou quase do zero, pois sabemos muitas das
ferramentas que queremos desenvolver ou quais fendmenos precisamos conseguir tratar.
Vejamos, portanto, algumas consequéncias e desdobramentos das nossas nocdes (de texto,

texto narrativo, enredo, fabula, etc) — e veremos que a cada debate elas se tornam um pouco
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mais precisas, de modo que, reiteramos, nada proposto até aqui se propde a ser final ou

verdadeiro.

3.2.1. Um sujeito que organiza o texto para outro sujeito

E, & medida em que aceitamos a evidente generalizacio que esse termo traz,
consensual em Narratologia hoje — e desde Aristoteles, como vimos — que textos narrativos
possuem algum tipo de sujeito produtor ou organizador®. Altera-se, é claro, a maneira que
esse sujeito se insere dentro do sistema explicativo e como acredita-se que sua atuacéo de
fato se da. Geralmente fala-se em “narrador” (ver, por exemplo, FLUDERNIK, 2009), mas
ha alguma discussdo com as nog¢des de “autor” (e.g., CHATMAN, 1978), e ainda uma outra
de “autor implicito®* (que 0 BOOTH, 1983, sugere, mas o GENETTE, por exemplo, 1980,
ndo chega a adotar), ou a nocdo platonico-aristotélica de “poeta”, ou a de “cineasta
hipotético” (do ALBER, 2010), por ai vai: sdo muitos nomes. Cada termo possui seu
respectivo valor explicativo quando inserido dentro do sistema em que foi sugerido e assume
la uma grande capacidade explicativa. Entretanto, se por um lado alguns dos termos sao
apenas nomes diferentes para 0 mesmo fenémeno, outros nomeiam fenémenos diferentes e
chegam a ser excludentes, de modo que ao aceitar um nega-se varios outros (por exemplo, a

noc¢do de cineasta hipotético nega a de autor implicito, mas a de autor ndo nega a de poeta —

50 Alguns pontos de resisténcia a esse alegado consenso — que €, como dissemos, simplificador de uma
questdo cujo debate poderia ser alvo de um livro inteiro — seriam, por exemplo, as concepcdes de que as
historias contam a si mesmas. Esta ideia possui alguma relevancia para a narratologia cinematografica,
sobretudo pelos estudos de David Bordwell (SANTIAGO JUNIOR, 2004), mas n&o podemos citar tantos
nomes nem dizer que a proposta convenceu muitos narratélogos; ela também ndo implica em abrir méo
da nocéo de autor ou cineasta. Sobre o consenso do narrador, ver por exemplo, a discussdo sobre a
defini¢do de “narrativa” que faz a Monika Fludernik no primeiro capitulo do Introduction to Narratology,
2009, pp. 1-7, pela qual passaremos imediatamente.

®1 Carlos Reis e Ana Cristina M. Lopes preferem traduzir como “autor implicado”. Segundo eles, no
Dicionario de Teoria Narrativa, autor implicado é um “Conceito problematico e complexo, objeto de
discusséo entre os estudiosos da teoria da narrativa, a comecar pela expressdo que em portugués o designa:
vertida do inglés implied author, ela aparece normalmente traduzida por autor implicito, denominacéo
ambigua a que Genette prefere autor implicado, por melhor corresponder ao pensamento de W. C. Booth,
que propds e descreveu este conceito, sem que com esta nova traducdo se atraigoe a expressdo original
em lingua inglesa (participio passado do verbo to imply, ‘implicar’, ‘insinuar’)” (1988, p. 17; grifos dos
autores). Em outro texto, Carlos Reis também chega a dizer que a expressdo do Booth, implied author, é
“ndo raro defeituosamente traduzido por autor implicito” (2006, p. 32). Quando usamos, aqui, “autor
implicito” ao invés de “autor implicado”, estamos portanto cientes desta critica. E que preferimos
traducdes que encontrem termos que mais se aproximem da equivaléncia conforme seu uso contextual, a
despeito de tradugdes literais. E verdade que “autor implicado” seria uma tradugéo literal melhor, mas
quem ¢ que fala que alguma coisa ficou “implicada” em portugués brasileiro? E muito mais comum dizer
que uma coisa “ficou implicita”, e isso ja da conta do que queria dizer o Booth: a figura de um autor
conforme construida no texto pelo préprio autor, que fica implicita para nos leitores a partir das escolhas
que foram tomadas por ele e que podemos inferir dos elementos textuais.
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conforme o uso dos autores citados acima). Nosso objetivo nesta secdo é discutir sobre nossa
hipdtese de que textos narrativos, por serem textos, ddo a entender que sdo organizados por
algum sujeito, buscando conciliar o0 que essas diferentes propostas de conceitos ja feitas por
outros autores trazem quando inseridas dentro das nog¢Bes que ja sugerimos. Qual nogéo
poderiamos usar para falar desse sujeito organizador?

Um importante debate que omitimos até aqui — apesar de ter sido aludido na
Introducdo — é o da tradicdo germanica de pensamentos sobre narrativas, muito marcada por
Franz Stanzel e Eberhard Lammert, e que difere significativamente da tradi¢dao francofona-
angléfona com que viemos dialogando®2. A Narratologia germanica (vulgo Erzahltheorie),
fundamentada na distincdo do Goethe entre os géneros dramatico, épico e lirico, num
movimento que remete ainda ao pensamento aristotélico, postula uma definicdo de
“narrativa’” muito fechada ao género épico — pois traz uma "intensa concentracao na atividade
do narrador ficcional” (Darby, 2001, p. 836): 0 conceito determinante para a narrativa, no
caso germanico, € o de narrador. “Narrativa ¢ portanto definida como ‘enredo mais
narrador’,” coloca a Fludernik (2009, p. 5), enquanto o drama ¢ definido como algo que
possui enredo mas ndo narrador, e o lirico como nao possuidor de enredo. Fludernik oferece
um grafico como esse € a descri¢do “narrativa conforme definida pela presenca do narrador”:

Lirico Drama MNarrativa

Com enredo
Com narrador

Com enredo
Sem narrador

Sem enredo

Figura 1: Narrativa definida pela presenca do narrador. Grafico nosso.

Isso pode ser compreendido aos termos da poética aristotélica que descrevemos no
primeiro capitulo.

Por outro lado, na tradicdo francofona-angloéfona o conceito de narrativa logo se
abriu, de acordo com a Fludernik, principalmente gracas ao Chatman (no livro Story and
discourse, 1978 — ele depois muda muitos posicionamentos no Coming to Terms, 1990b) que

“definiu narrativa como uma jung¢ao entre enredo e texto, mas estendeu a definigdo de texto

52 \/er DARBY, 2001, para um ensaio sobre essa tradicdo e o porqué dela ndo ter se consolidado tanto
quanto a anglofona-francéfona.
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para cobrir varias midias” (2009, p. 5). E muito similar a posi¢do que alcangamos aqui,
embora por meios diferentes: propusemos um conceito de texto que da conta de véarias midias,
e definimos um texto narrativo como uma juncao entre (as propriedades que nomeamos
como) um texto e uma narrativa, além de termos falado sobre o processo de atualizacéo de
uma fabula em um enredo.

Nota-se que para nossa nocao de texto narrativo, bem como para a nogéo de narrativa
no Chatman, a nocao de narrador ndo € tdo determinante para definir se algo € ou ndo uma
narrativa ou um texto narrativo — ndo como € na tradi¢cdo germanica ou na oposicao diegesis-
mimesis platdnica ou na poética aristotélica, nem de longe; embora para o0 Chatman a figura
do narrador seja muito importante e suas ideias mudem muito em relacio a isso>3, ele &,
inclusive, no seu trabalho mais influente, um importante nome para pensar 0s conceitos de
“parrativas ndo-narradas” (isto é, sem narradores — ver 1978, pp. 146-195). Consideremos,
ainda assim, a possibilidade de pensar a figura que organiza o texto narrativo a partir da nogéo
de narrador. Essa possibilidade é coerente e traria algum valor explicativo para a

Narratologia? E, se formos aceitar isso, qual seria a definicdo para “narrador”?

3.2.2. Sujeitos organizadores em textos ndo-verbais

Na nossa proposta, textos narrativos possuem pelo menos dois sujeitos (para além
dos sujeitos de acdo): um que organiza os elementos que constituem o texto em um sistema
e outro para quem essa organizacdo € enderecada (isto é, o texto possui sempre alguma
finalidade: seu modo de ser se da de acordo com o determinado pelo primeiro sujeito quando
este considera o segundo no ato de organizacao do sistema textual). Como também vimos,
podemos apontar as origens da teorizacdo desse entendimento em Aristételes e sua énfase
sobre o poeta como o produtor de um texto narrativo que deixa suas marcas nele, ainda
inserido no contexto platonico da separacdo entre o poeta que fala em sua propria voz e o
poeta que finge-se de outro — separacdo que, dois milénios depois, levou toda uma linha de
narratdlogos a postularem defini¢des de narrativa que acarretavam na conclusao de que “uma
performance dramatica representando (muitos fascinantes) eventos ndo constitui uma

narrativa, uma vez que esses eventos ao invés de serem relatados, ocorrem diretamente no

%3 Nio a toa, foi ele o responsavel por cunhar o conceito de “narrador cinematografico” — bastou sugerir
uma nogdo de “narrador” coerente com sua nogdo ampla de “texto”, isto €, que ndo se restringe a textos
verbais e d& conta de outras midias.
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palco” (PRINCE, 1987, p. 58°%), em total acordo também com o pensamento germanico
conforme exposto pela Fludernik (2009) e pelo Darby (2001). A auséncia de narrador define
a ndo-narrativa. Se deixarmos de lado, como ja fizemos, esse uso arcaico do conceito em
favor da nossa propria definicdo de texto narrativo, que ja ndo coloca “narrador”
(indefinidamente) mas “sujeito que organiza o texto” como requisito (para ser um texto, em
primeiro lugar), entdo veremos que o fato de um filme, por exemplo, demonstrar as
propriedades constitutivas do conceito de texto narrativo é demasiado 6bvio para ser negado
(conforme faria o entendimento supracitado), mas busquemos demonstrar este ponto. Pode
um texto ndo-verbal ser analisado como um texto, e ainda por cima como um texto narrativo?
O nivel verbal aparece em muitas artes narrativa que ndo sdo, essencialmente, verbais
— tais como o cinema e as histérias em quadrinho. Claro que as vezes, em um filme, um
personagem conta uma histéria (para outros personagens ou para a audiéncia) usando
palavras. Se pudéssemos isolar essas palavras, seria facilmente demonstravel que textos e
narrativos aparecem no cinema: é préprio da lingua mesma e do seu sistema denotativo no
uso comunicacional a propriedade de ser entendida®. Entretanto, um conjunto de palavras
ndo ¢ um filme (uma “narrativa verbal” deve diferir de uma “narrativa cinematografica”: os
objetos trazem algumas importantes propriedades distintas), de tal forma que este argumento
que acabamos de dar (isolar as palavras de um filme e analisar narratologicamente apenas
elas) demonstraria que um filme contém, entre outras coisas, textos narrativos, e ndo que ele
é, em si mesmo, um texto narrativo. Mas que 0s elementos ndo-verbais também podem
constituir um texto narrativo é facilmente demonstravel. Eis uma decupagem de uma
montagem simples, sem cartelas de texto e didlogos, para verificarmos em que medida ela
atualiza uma fabula em um enredo e demonstra um sujeito organizador:
Plano 1: um personagem adulto, sozinho, olha pela janela de uma casinha no

campo. Ouvimos o som de um trovao. Corte.

e proprio Gerald Prince diz em uma entrevista recente ao Qiao Guogqiang que “houve, como vocé
disse, muitas defini¢Oes de narrativa, e eu contribui para pelo menos metade delas!” (2012, p. 40; tradugéo
nossa do original: “There have been, as you say, many definitions of narrative and I must have contributed
at least half of them!”). Essa definicdo de narrativa que coloca performances draméaticas como néo-
narrativas é apenas uma das varias com que o Prince ja trabalhou. Outro autor que explora essa separacdo
mais contundentemente é NUNES, 2013.

% Ver, por exemplo, a discussdo que o Metz faz no texto “Cinema: Lingua ou Linguagem?”, contido em
A Significacdo no Cinema, 1972, pp. 45-110.
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Plano 2: o quintal da casa, o chdo coberto de grama, onde uma chuva comega
a cair. Corte.

Plano 3: o personagem olha para cima e sorri. Corte.

Plano 4: do céu escurecido as nuvens carregadas despejam muita agua.
Corte.

Plano 5: o personagem entra em casa pela porta, encharcado e sujo de lama.
Fecha a porta atras de si. Ri muito consigo mesmo e parece muito feliz.

O enredo aqui seria, a principio, algo como "personagem observa a janela /
personagem se alegra quando percebe a chegada da chuva / personagem volta para casa feliz".
A féabula seria bem parecida, mas incluiria uma acdo virtual entre a acdo de se animar com a
chegada da chuva e a de entrar feliz em casa: provavelmente, o personagem se divertiu na
chuva como uma crianga. Se houver no produto audiovisual alguma clara indicacdo de que
aconteceu, entdo a acao estara também no enredo — mas, por exemplo, conforme a decupagem
acima, poderiamos adicionar um plano 6 em que ele abre novamente a porta, atravessa por
ela e sai em um pantano no outro lado do mundo, como fosse um portal encantado: isso quer
dizer que a acdo de se divertir na chuva nao chegou a ser atualizada na descri¢do acima, ela
¢ apenas virtual; mas, também num plano 6, uma frase como “quanto tempo fazia que nao
me divertia na chuva!” atualizaria a acdo da fabula para o enredo. Para além disso, o
encadeamento entre os planos (personagem - quintal - personagem - céu - personagem), 0s
gestos (olhar para cima no plano 1, sorrir no plano 3, risos no plano 5), o figurino e a
maquiagem (encharcado e sujo de lama no plano 5), talvez efeitos especiais, de corre¢do de
cor ou de outro maneira (céu escurecido e chuvoso no plano 4, quintal chuvoso no plano 2),
os ruidos e efeitos sonoros (som do trovao no plano 1, eventuais sons de chuva nos seguintes),
¢ assim sucessivamente, isto €, todas as “matérias de expressdo” (conceito de
GAUDREAULT e JOST, 2009, p. 44) que constituem esta sequéncia (e que ndo passariam
pelo nivel da palavra no produto final) trabalhariam juntas para transmitir, como objeto, uma
dupla faixa de agdes, além de transmitirem a si mesmas como significantes — se
comparassemos a fabula, o enredo e o texto, veriamos até uma elipse entre os planos 4 e 5.
Trata-se, portanto e evidentemente, de uma narrativa cinematografica. No audiovisual, as
acOes das duas faixas, bem como os elementos significativos, se encadeiam de uma maneira
e ndo de outra — ha evidentemente um trabalho de organizacéo do texto. Isso tudo vale para

qualquer outra arte que ndo seja baseada em narrativas feitas puramente através de palavras:
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Cinema, Histéria em Quadrinhos, Pintura, entre outras, possuem cada uma suas proprias
matérias de expressdo, e em cada uma essas matérias sdo organizadas por um sujeito em
func&o de outro sujeito.*®

Outro exemplo interessante, ja que falamos de Historia em Quadrinhos e Pintura, vem
do Seymour Chatman na introducéo do Story and Discourse (1978), quando faz uma breve
analise do quadrinho “Short Ribs”, de Frank O’Neal. Importa esclarecer alguns conceitos do
Chatman que decorrem da nogdo de “enunciado” (statement) — considerando aqui as
defini¢des de ‘“historia” e “discurso”, que sdo termos técnicos para o Chatman e que
definimos melhor na Introdugdo: ele diz que “Narrativas sdo comunicagdes, logo facilmente
encaradas como o movimento de flechas da esquerda para a direita, do autor para a
audiéncia”, sendo que “o que é comunicado ¢ a histoOria, o elemento de conteddo formal da
narrativa; e € comunicado pelo discurso, o elemento de expressao formal. O discurso, diz-se,
‘enuncia’ a histéria” (p. 31). Assim, se um discurso conta uma histdria € porque ele possui
enunciados capazes de, nos nossos termos, transformar uma fabula em um enredo, ou, nos
termos dele, atualizar no discurso a historia. Os elementos que sugerimos alguns paragrafos
acima — sobre como um gesto do ator em um plano do filme pode atualizar um elemento da
fabula — se encaixaria nestes termos do Chatman: seriam “enunciados” cinematograficos, e
poderiamos adotar a seguinte definicdo: um enunciado ¢ uma unidade do texto narrativo que
atualiza uma acdo do enredo e traz, ao mesmo tempo, em nivel virtual, pelo menos uma da
fabula. Mas, para o Chatman, esses enunciados podem ser de dois tipos: “estasicos” ou
“processuais™®’. Enunciados estasicos sdo enunciados que apenas descrevem algo que existiu
na historia, ou seja, sdo essencialmente descricbes de estados de coisas. Opdem-se aos
enunciados processuais, que transmitem acfes de personagens e portanto transformam um
estado de coisas em outro (pp. 31-33). Enunciados processuais, para 0 Chatman, podem ou

“relatar” (recount) ou “encenar” (enact) uma acdo — € 0 mesmo caso da velha oposicéo

%6 Contribui ainda o fato gue mencionamos quando citamos a Narratologia musical na Introducéo: a
“linguagem narrativa”. O cinema tem uma (ver GAUDREAULT e JOST, 2009). Nao desejamos
aprofundar aqui, mas definiriamos o conceito em concordancia com os achados do Metz: o que faz uma
linguagem narrativa é transformar em convengdes um conjunto de meras conotagdes — isto é, alguém na
virada do século XX usa um “campo/contra-campo” para indicar uma visdo de algum personagem: de
repente isso aparece em varios filmes e os espectadores reconhecem a técnica quando a véem. Assim,
alguém que nunca teve contato com certas convencfes pode ficar sem entendé-las; Jean-Claude
CARRIERE traz uma discussio sobre isso em A Linguagem Secreta do Cinema, 2014, especialmente pp.
48-56.

57 Optei pelo neologismo “estasico” como traducdo de ‘stasis’, visto que o termo ¢ usado pelo Chatman
para qualificar ‘statement’ (“enunciado”), como em “stasis statement” por “enunciado estasico”.
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narrar-dramatizar: se hd um narrador relatando, entdo € um relato, se ha atores agindo, entdo

¢ uma encenagdo. J4 um enunciado estasico ¢ “ou ndao-mediado, ou seja, ele expde, ou

mediado, ou seja, ele apresenta. E a diferenca entre ‘Jodo estava nervoso’ e ‘Infelizmente,

Jodo estava nervoso’” (

1978, p. 32).

Esclarecido isso, eis um excerto da analise de enunciados que o Chatman faz de uma

histéria em quadrinhos:

‘Short Ribs’ (1970) by Frank O’Neal (Newspaper Enterprise Association)

Figura 2: Short Ribs (1970), por Frank O’Neal. Chatman (1978, p. 36).

Do quadro 0, concluimos que Ha um rei (um enunciado estasico ndo-mediado
expde um personagem, manifestada por um simples desenho representativo,
especialmente pela coroa prolongada, e a gola e a manga de arminho); O rei esta
excitado (enunciado estasico expde um trago do personagem, manifestado por um
esquema convencional, as linhas curvas em cima dos olhos para sugerir
movimento); e O rei estd olhando através de bindculos (enunciado processual
promulga uma agdo, manifestada por desenhos representativos). Estes eventos
estdo na histéria. O discurso é primordialmente ndo-mediado, isto é, ndo ha
nenhum narrador visivel ou audivel. Entretanto, hd uma importante propriedade
discursiva sendo comunicada pelo fato de que aquilo que o rei vé através do
bindculos foi intencionalmente apagado desse quadro. Logo nds também somos
incapazes de ver. Fica claro que somos convidados a compartilhar o ponto de vista
ou a perspectiva do rei naquilo que cineastas chamariam de linha dos olhos
apontando para o fora da tela. Mais tarde, especialmente comecando com o quadro
4, n6s estamos olhando objetivamente para o rei, ndo com ele; o ponto de vista
muda (1978, p. 38; grifos do autor).
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Em relacdo a questdo que tratamos agora, quando Chatman diz que “ha uma
importante propriedade discursiva sendo comunicada...” e cita o ponto de vista, fica evidente
que, muito embora ele entenda esses enunciados como “ndo-mediados”, € muito embora ele
ainda sugira uma separagdo entre “relatar” e “encenar”, hd uma figura responsavel por
articular tudo que vemos nesses quadros. Se no primeiro quadro ndo vemos o ponto de vista
e depois 0 ponto de vista muda, e especialmente se isso causa algum efeito narrativo, entdo
parece que algum sujeito organizou isso dessa maneira. Alguém optou por favor este recorte
no primeiro quadro e ndo nenhum outro. Alguém optou por colocar os quadros nessa
sequéncia e ndo em nenhuma outra. E como diz o Metz sobre o Cinema (1972, p. 119): “um
filme montado de qualquer jeito ndo ¢ entendido”. O Chatman depois assume o termo do
Booth para falar desse alguém: “autor implicito”. Por isso & que ele pode falar de narrativas
sem narradores: sem narradores, sim, mas nunca sem um autor implicito. Alguém precisa
organizar o sistema textual para outro alguém. Esse sujeito, nesse caso, ndo € interno a
narrativa (transpondo para nosso sistema): ele aparece ja no nivel do texto, inclusive em
propriedades permutéveis com o ambito da narrativa (caso do enredo). Mas a nog¢ao de “autor
implicito” ndo exclui a de “narrador”, visto que a proposta ¢ a de que eles atuam em
categorias distintas: o autor implicito daria conta do narrador. Devemos tentar ainda sugerir
uma definicdo para o termo — e tentar com isso dar conta de alguns fenémenos que ele ja foi

usado para explicar e que nao se pode abrir méo.

3.2.3. Breve revisdo: enunciados

O advento da nocdo de enunciado facilita muito algumas discussfes. As anacronias
(analepse e prolepse) bem como as elipses poderiam ser entendidas por uma comparagado
entre a sequéncia a¢des do enredo trazidas por um conjunto de enunciados e a sequéncia de
acOes da fabula trazida por esse mesmo conjunto: anacronias ocorrem gquando 0 mesmo
conjunto de enunciados traz, ao mesmo tempo, uma sequéncia de a¢cdes do enredo e outra
ndo-idéntica da fabula (no quesito ordem, é evidente). O enredo aparece como, a sequéncia
de acOes atualizada nos enunciados de um texto narrativo, e a fabula como a sequéncia virtual
(abstraida, reconstruida) trazida pelos mesmos enunciados.

A nocdo de enunciado também permite analises mais profundas: vale uma
comparacdo entre a pequena analise que fizemos da decupagem no topico anterior e a

pequena analise que fez o Chatman da histéria em quadrinhos: ndo é uma questdo de
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capacidade do analista, ¢ uma questdo narratoldgica de realizar uma analise com boas

ferramentas, e a nocdo de enunciado se mostra poderosa nesse sentido.

3.3.1. Eu e tu, narrador e narratario

Vejamos, ao comego, narrador como alguém que ¢ “dono da voz”, o que ¢ um
entendimento muito corrente desde Genette. O narrador ndo é quem organiza o texto: ele é
um sujeito responsavel pelo enunciado (uma unidade do texto — entdo ha ainda, nesse caso,
alguém por tras do narrador que é responsavel pelo texto). Investiguemos a possibilidade dos
enunciados demandarem um sujeito “enunciador”, e o que isso significaria. Primeiro, para o
caso de textos narrativos verbais, € bastante simples defender a existéncia de um narrador
como enunciador e situa-lo teoricamente. Outros ja forneceram boas bases: o linguista Emile
Benveniste (1971, pp. 217-230), por exemplo, cujas reflexdes tomaremos como ponto de
partida.

Pensemos primeiro que um termo como “agua’ possui um significado mais ou menos
objetivo e universal (dentro de uma certa comunidade ou sociedade): os falantes da lingua
irdo todos compreender um contetido semelhante, é possivel inclusive dar uma definicdo
clara e fixa em um diciondrio para “agua”. Por outro lado, um termo como “estar” ¢ relativo:
depende de um pronome para adquirir seu sentido completo. E preciso dizer “eu estou” para
que “estar” adquira sua significagdo. Ou € preciso conjugar o verbo como “estou”, de modo
que, mesmo que o termo “eu’” ndo apareca, a primeira-pessoa fique subentendida — isto ¢, “eu
estou” ndo significa a mesma coisa que “ele esta”, ou que “eu estava”, ou que “‘ela estaria”:
cada pronome e conjugacdo faz o “estar” assumir uma significagdo diferente. Da mesma
forma, “daqui a pouco” ¢ também um termo definido conforme um tempo presente
estabelecido a partir de um pronome, mas neste caso necessariamente do pronome “eu”. Pois
justamente: colocagdes como ‘“‘agora”, “aqui”, “daqui a pouco”, “amanha”, precisam se
relacionar com um tempo e espaco especificos para tornarem-se significantes,
necessariamente um espaco e tempo que se encontra no presente de algum sujeito para quem
esses termos apontam. Logo: “vem aqui”, mas “aqui” onde? Aqui onde eu, que digo “vem
aqui”’, me encontro. Termos que funcionam assim vém sendo chamados de “déiticos”.

Concisamente, déiticos sdo termos possuidores de uma dimensao vazia, cuja significacdo

demanda o preenchimento pelo sujeito que enuncia o texto ou da situagcdo em que essa
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enunciagio se da®®. Assim, em uma frase como “hoje acordei tarde”, o déitico “hoje” s6
adquire sua significacdo em relacdo a quem organiza este texto: hoje em relacdo a quem? Em
relacdo a quem diz “hoje”, logo fui “eu” quem acordei tarde. Enquanto um termo como
“agua” ou “casa” faz referéncia a no¢ao de agua ou de casa, dé€iticos como “hoje” ou “aqui”
fazem referéncia ao “eu” que enuncia esses déiticos.

Ora, a nocdo de “eu” ¢ extremamente egoista. Isso chega ao ponto de que, por
exemplo, em uma frase como “ele vai comer daqui a pouco”, o termo “daqui a pouco” nao
se define em relacao ao termo ““ele”, mas em relagdo ao “eu” que esta organizando esta frase,
ainda que o termo “eu” sequer apareca. O mesmo vale para “amanha ele vai sair para
passear”. Poderiamos entender ambas como “[eu digo que] ele vai comer daqui a pouco” e
“[eu digo que] amanha ela vai sair para passear”, de modo que o “daqui a pouco” ¢ “daqui a
pouco” em relacdo ao “eu” e nao em relagdo ao “ele”, enquanto o “amanhd” ¢ também
“amanhad” em relagdo ao “eu” e ndo em relagdao ao “ela”. O “eu” estd sempre presente nos
enunciados dos textos narrativos verbais, explicita ou implicitamente; sem o “eu”, a
significacdo ndo é possivel. Nao foi a toa que o Gérard Genette, quando atacou a terminologia
de “ponto de vista” e propOs seu proprio conceito, o de “focalizacdo”, para esclarecer
algumas coisas, argumentou que falar de narragdes sendo feitas “em primeira pessoa’” ou “em
segunda pessoa” nao fazia sentido porque, primeiro, a presenca da “pessoa” do narrador €
“invariante porque o narrador pode estar em sua narrativa [. . .] apenas em ‘primeira pessoa’”’
(1980, p. 244; traducdo nossa®®) e, depois, “a medida em que o narrador pode a qualquer
momento intervir enquanto tal na narrativa, toda narracéo &, por definicdo, para qualquer
intencdo e proposito apresentada em ‘primeira pessoa’” (1980, p. 244). Diriamos que em
textos narrativos verbais ha sempre um “eu” junto aos enunciados.

Assim, ainda nas colocagdes do Benveniste, o “eu” aparece como uma no¢ao dupla:
por um lado, “eu” como aquele que diz “eu” enquanto pessoa inserida na Historia (no “mundo

real”), e por outro, “eu” como aquele de quem o discurso fala. E notavel: o trecho “eu estou

58 Quando primeiro definimos enunciado, a nogdo apareceu como uma do texto narrativo, e nao sé do
texto. Aqui, ela permanece com 0 mesmo uso. Estamos pensando as palavras e frases sendo usadas como
exemplo enquanto unidades de um texto narrativo que atualizam um enredo e a0 mesmo tempo trazem
uma fabula. Para nés, enunciado ainda é uma nog¢do do texto narrativo e nao do texto — o tdpico, entretanto,
merece mais investigacéo.

% Do original: “the presence (explicit or implicit) of the "person" of the narrator. This presence is
invariant because the narrator can be in his narrative (like every subject of an enunciating in his enunciated
statement) only in the "first person”- except for an enallage of convention as in”.
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com fome; daqui a pouco vou comer alguma coisa” se caracteriza por ser simplesmente eu
falando sobre eu. Eu ¢ tanto quem diz “eu estou com fome” quanto o objeto do discurso
enunciado por si proprio: eu falando sobre eu. Portanto, uma defini¢ao de “eu” seria algo
como: “eu” ¢ tanto o individuo enunciando um discurso contendo “eu” quanto a “referéncia”
desse discurso”; € tanto quem fala quanto de quem se fala.

“Tu” também ¢ fundamental — ainda com Benveniste. S6 uso o termo “eu” com
alguém que reconhego como “tu”. Cada uso do “eu” afirma o ndo-eu, ou entdo ninguém
precisaria dizer nada. As estruturas da lingua podem ser descritas e sdo identificadas por
varios falantes: e todos eles, quando falam, assumem-se como “eu”; mas, se s6 um pode ser
o0 “eu” de um dado discurso, entdo, a0 mesmo tempo, o termo mantém uma abertura de poder
ser preenchido por qualquer outro que o venha a proferir. Assim, quando alguém se refere a
outro alguém como “tu”, afirma através deste pronunciamento também a possibilidade desse
“tu” referir-se a si mesmo como “eu” e ao outro como “tu”: as posi¢des sdo sempre
alterndveis, mas usar um ¢ afirmar o outro. Enquanto o “eu” se identifica como aquele que
usa o “eu”, se identifica também como o oposto de todos aqueles que ja ndo estdo usando o
“eu” mas que podem vir a usa-lo: e os chama de “tu”.

“Eu” e “tu” seriam chamados de bom grado por noés, dentro de uma teoria de
Narratologia, respectivamente, por narrador e narratario: aquele que preenche o papel do eu
nos enunciados e um texto narrativo e aquele que preenche o papel do tu, que também fica
sempre implicito — ou ainda, o texto s6 é enunciado porque ha alguém que ndo € seu narrador,
alguém que é tomado como pressuposto por ele: o narratario. E notadamente um fendémeno
dos textos narrativos que precisa ser explicado pela Narratologia — pelo menos dos textos
narrativos verbais. Devemos verificar a validade dessas noc¢des (déitico, eu, tu, narrador,
narratario) para descrever textos narrativos ndo-verbais também, ou entdo elas ndo tém lugar

na Narratologia.

3.3.2. Narradores e narratarios ndo-verbais

Entdo, um problema: como identificar relagdes como essas em textos néo-verbais?
De forma geral, diremos que, se algum dos enunciados é vazio até ser preenchido por um
sujeito, ao passo que aponta para um sujeito que define um tempo e espago e possui esse
mesmo sujeito como referéncia, estaremos lidando com um déitico, e portanto com um

narrador e um narratario. Nosso interesse recai evidentemente sobre como os enunciados
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instauram processos de subjetivacdo. Retomemos Francois Jost (GAUDREAULT e JOST,
2009, pp. 58-64), que propds sete propriedades que quando aparecem nos enunciados
filimicos os caracterizam como déiticos:
1. Exagero do primeiro plano (que ocorre quando o objeto filmado aparece
grande na imagem, indicando que a cdmera esta proxima e presente no
ambiente);
2. Camera sob o nivel dos olhos;
3. Camera indica algo da visdo de um personagem (camera embacada quando
um personagem esta bébado, etc);
4. A sombra de uma pessoa aparece na frente da camera;
5. A imagem materializa algum visor: vemos pelo buraco de uma fechadura,
ou entdo simulando uma luneta ou um bindculos;
6. Imagem tremida ou em constante movimento;
7. Um personagem olha para a camera.

Um exemplo bastaria, mas, uma vez que trabalhamos para passar por sete, devemos
também destacar que essas categorias sao simplorias e poderiam ser muito mais numerosas:
se considerassemos, por exemplo, as outras matérias de expressdo audiovisual ao realizar
essa analise — deixando de lado esse movimento classico de analisar o Cinema a partir s6 da
imagem e da camera —, certamente poderiamos encontrar categorias de déiticos relativos a
cada uma delas. Apenas a inclusdo do som aumentaria esta lista significativamente (som
abafado, som vindo de um lado da tela e ndo do outro...). Reflexdes sobre alguns desses
elementos ja apontados por Jost também revelariam complexidades maiores: digamos, a
categoria (7). poderia facilmente ser reescrita de maneira mais abrangente como ‘“‘um
personagem se dirige a audiéncia”, dando conta tanto de gestos como piscadelas quanto de
frases como como “vocé ainda esta aqui? Acabou, vai pra casa!” na cena pds-créditos de
Curtindo a Vida Adoidado (1986), de modo que deixaria de ser uma categoria descritiva da
imagem e passaria a ser também de outras matérias de expressao como os dialogos, as
palavras, 0s sons, as vezes até a luz, as cores, e assim por diante. De qualquer maneira, ja
sdo sete casos em gue uma instancia coloca um sujeito como enunciador — assim, um plano
embacado para representar a visdo do personagem tanto se coloca como um segmento do

texto vindo de um sujeito quanto algo que carrega alguma percepcdo sobre ele: é
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gritantemente um caso de “eu”. O carater convencional destes sete casos também implicam
em um “tu”.

Poderiamos expandir para outras areas também. Ainda no audiovisual, as mesmas
categorias apareceriam, por exemplo, em videoarte, no Youtube, em realidade aumentada,
em video-instalac&o, etc — ver, por exemplo, as discussdes que faz o Arlindo Machado (2007)
sobre construcdo de sujeitos no “ciberespaco” e as ferramentas e elementos textuais que
podem ser usadas para isso, (pp. 131-240) de O sujeito na tela: modos de enunciacéo no
cinema e no ciberespaco,. Em historia em quadrinhos: frases fora dos quadros que ndo sao
atribuidas a nenhum personagem, ou quando um personagem quebra as barreiras de um
quadro e interfere em outro, ou quando um lapis aparece por cima dos quadros desenhando
alguma coisa. 1sso requer estudos particulares que passeiem de arte em arte, mas, para nosso

propdsito, um Unico exemplo ndo verbal ja nos serve para demonstrar o ponto.

3.3.3. Narradores e narratarios escondidos

Encontramos algo importante a partir dos déiticos: primeiras defini¢bes Uteis para
narrador e narratario. Especificamente, primeiro, o narrador seria entendido como o sujeito
para o qual os déiticos de um dado texto apontam. Isto é, um texto narrativo é composto por
diversos elementos que contribuem para a construcdo de enunciados (planos, palavras,
montagem, masica, etc, a depender das matérias de expressdo de cada arte), e alguns destes
elementos carregam a dupla instancia do eu. Por outro lado, o narratario poderia ser colocado
como 0 sujeito que o narrador toma como sendo néo ele préprio, e como consequéncia quem
preenche o papel do tu nos elementos textuais — numa situagdo comunicativa, que caracteriza
o texto narrativo. O exemplo, “eu estou com fome; daqui a pouco vou comer alguma coisa”,
constréi um narrador que sente fome e alguém para quem ele enuncia isso, talvez por alguma
razdo (por exemplo, porque este alguém pode responder, ja trocando os lugares no esquema
eu-tu, conforme explicamos, “legal, eu vou com vocé”).

Curiosamente, nem sempre nos, que lemos, assistimos, jogamos, etc, 0s textos
narrativos, chegamos ao ponto de formular definidamente a figura do narrador. A narrataria
também ndo. E inteiramente possivel que os processos narrativos de subjetivacdo do
narrador ou do narratario ndo sejam o suficiente para permitir ou demandar sua elaboragéo

mental, muito embora o preenchimento do eu e do tu ocorra por necessidade l6gica. Uma
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coisa é a estrutura por trés do sistema do texto narrativo, outra € como nds construimos esses
sujeitos mentalmente.

As vezes, enunciados filmicos, sobretudo os hollywoodianos cléssicos, podem
“parecer contar a si mesmos”, isto €, a imersao causada pela narrativa pode ser tdo grande
que a audiéncia ndo perceberd os déiticos como tais. Por exemplo, um filme com um plano
subjetivo esté contribuindo muito menos para o estabelecimento de um narrador do que um
filme feito todo em subjetiva. N&o estamos negando o que foi falado anteriormente: ainda
podemos inserir um “eu digo que” antes de qualquer enunciado narrativo e elaborar o
narrador a partir dai — é uma questdo estrutural —, mas nem todas as vezes em que
interpretamos um enunciado precisamos ou conseguimos imaginar um sujeito a partir dos
déiticos. A nocdo de sujeito torna-se evidentemente especifica aqui.

Por mais que os déiticos estejam sempre la, € comum que eles passem
“despercebidos”. Alguns sdo mais constitutivos do par narrador-narratario que outros.
Queremos dizer, “ele subiu pelas escadas, deitou-se na cama e dormiu” ¢ muito diferente de
“olha, eu fiquei muito nervoso com aquilo tudo. Ele deu de costas pra mim, falou um monte
de besteiras e subiu pelas escadas. Dormiu! Cé acredita?” — no segundo caso 0s processos de
subjetivacdo atuam muito mais fortemente para construir o sujeito do narrador: temos varias
informacdes sobre ele, como se expressa, 0 que acredita, o que faz, etc. Mas o importante é
gue no primeiro caso ainda podemos dizer que ha um narrador (sua existéncia € necessaria
para a estrutura), pois “[eu digo que] ele subiu pelas escadas...”, mas este narrador ndo chama
atencdo para si mesmo e portanto dificilmente se constr6i na mente de quem Ié como um
“sujeito”: nao sabemos quase nada sobre ele, exceto pelo fato de que ele seria um sujeito que
prefere falar sem se revelar enquanto tal. Esse narrador permanece como uma massa amorfa,
quase indefinida, sem “tragos de carater” — 0 do outro exemplo ja € um sujeito muito mais
bem definido. Estruturalmente, no primeiro caso, o narrador esta la: mas na leitura pratica os
processos narrativos de subjetivacdo ndo sdo suficientes para construi-lo como um sujeito
definido. Ai que o trabalho do narratélogo pode trazer a luz elementos que uma leitura
“normal” ndo revela. As categorias de narrador e narratdrio podem ser aplicadas por meio de
um estudo narratologico em qualquer narrativa e revelar aspectos importantes dela, mesmo
que na leitura seus rastros sejam tdo sutis que sejam dificilmente percebidos por quem
simplesmente aprecia a obra: o narratdlogo precisa olhar com atencéo e consciéncia para 0s

déiticos e fazer o esfor¢o de construir um narrador ou narratéaria a partir de tragos minimos
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deixados no texto. Revisemos, entdo, os conceitos de narrador e narratario para falar dos
sujeitos construidos mentalmente por quem percebe 0s textos narrativos através de processos
narrativos de subjetivacdo que colocam de um lado quem enuncia e, do outro, para quem a
enunciacdo é feita: é algo que pode ir para além dos déiticos e portanto ndo se confunde com
eles.

3.3.4. Narrador e narratario como sujeitos em dialética

Digamos entdo que estamos analisando textos narrativos em busca dos processos
narrativos de subjetivagdo que constréem o narrador e o narratario. Encontraremos muitos
casos em que, como vimos no trecho “eu estou com fome; daqui a pouco vou comer alguma
coisa”, narrador e narratario, quando um se marca, 0 OUtro por consequéncia também aparece.

Dada a aparente primazia do “eu” na constru¢cdo dos enunciados verbais, alguém
poderia se sentir tentado a dizer que o “tu”, ou seja o narratario, s6 pode se construir como
sujeito a partir da atuacdo do narrador, de modo que haveria uma certa hierarquia ontoldgica
em que o narrador antecederia o narratario. Entretanto, sob analise, poderemos perceber que
essa relacdo é criada por meio de uma dialética que tentaremos agora esclarecer.

Os estudos de narratologia feminista sdo muito reveladores neste aspecto e
tomaremos um deles como ponto de partida. Susan S. Lanser (1986, p. 615) traz o exemplo

de uma carta publicada em um jornal em 1832 para iniciar uma reflexdo:

Uma jovem mulher, recém casada, sendo obrigada a mostrar para o0 marido todas
as cartas que escrevia, enviou o seguinte para um amigo intimo:
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N&o posso ficar satisfeita, meu querido amigo, uma alegre, veneravel e agradavel velha senhora,

bem aventurada quanto sou em meu matriménio, vive conosco na casa — ela é o de-

a ndo ser que eu derrame em seu amigavel seio leite dos idosos e das criancas — é um patri-

que sempre esteve em unissono com o meu, monio para toda a vizinhanca,

as varias profundas sensacdes que fazem inchar generosa e caridosa com os pobres.

com as mais vividas emocdes do prazer Eu sei que meu marido ndo ama nada mais

meu turbulento cora¢do. Conto a ti, meu querido do que ele ama a mim; ele me elogia mais
marido é um dos mais amigaveis dos homens. do que jdias, e sua intoxicacdo

Estive casada por sete semanas e (pois assim eu chamo seu amor excessivo)

nunca encontrei nenhuma razao para dizer que sempre me faz avermelhar pelo ndo merecimento

me arrependo do dia que nos juntou, meu marido é,  desse objeto, e eu s6 desejo ser mais digna

em sua pessoa e seus modos, longe de ser um do homem cujo nome eu carrego. Para

feio, um grosso, um desagradavel, um ciumento dizer tudo em uma palavra, meu querido, e para
monstro que confina para proteger coroar tudo isso, meu antigo amante

Sua esposa: é sua maxima tratar como ¢ agora meu afetuoso marido, meu carinho

uma amiga do peito e sua confidente, e ndo como retornou, e é possivel que eu venha a ter

um brinquedo ou uma escrava subalterna, a mulher  um principe, sem contar a felicidade que ja tenho
eleita como sua companheira. Nenhuma das partes, com ele. Adieu! Que vocé esteja bem como néo sou
ele diz, deve obedecer cegamente; capaz de me imaginar mais

mas cada um deve ceder ao outro alternadamente. feliz.

Uma idosa donzela sua tia, préxima dos setenta,

O segredo é ler uma linha e saltar a seguinte, alternando e lendo apenas as linhas
impares (1, 3, 5...) até o fim do texto.

Lanser traz este texto para demonstrar que a Narratologia classica era insuficiente
para analisar textos femininos. Ela acaba sugerindo dois novos conceitos, o de “narracio
publica” e “narracdo privada”, para lidar com o fato que um texto narrativo como este é, na
verdade, composto por dois enredos e duas fabulas, isto é, na terminologia que ela usa, por
duas “narragdes”, a depender de como se 1€ — diriamos duas narrativas: um texto narrativo
com duas narrativas. A narrativa conforme se vé, publica, foi escrita para o marido — a
narradora ndo fala sendo o que ele deseja ouvir, mas ha no subtexto uma narrativa privada
que o marido ndo Vvé, por ndo ter sido enderegada a ele. Lanser defende que isso ajuda muito
a compreender narrativas femininas porque “tradicionalmente falando, as sang¢des contra
escritos de mulheres tomaram a forma ndo de uma proibicéo de escrever absolutamente, mas
de escrever para uma audiéncia publica™ (1986, p. 620), entdo as narra¢fes privadas s&o uma

forma de resisténcia desenvolvida a partir desta situacdo social.
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NOs, por nossa vez, trazemos o0 exemplo para perguntar qual sujeito este texto constroi
primeiro: a narradora ou o narratario? Breve nota que no inglés o termo “friend” pode ser
traduzido tanto como “amigo” quanto como ‘“amiga”, ¢ optamos por traduzir aqui como
“amigo” para que o jogo no trecho “meu querido marido...” / “meu querido estive casada...”,
originalmente “my dear husband...” / “my dear I have been married...”, continuasse fazendo
sentido em portugués, mas o original mantém essa ambivaléncia: pode ser tanto um narratario
guanto uma narrataria, e para os estudos feministas isso faz toda a diferenca — € importante
também notar como a presenca desse/a narratario/a na narrativa privada dificulta a traducéo
do texto narrativo por causa da presenca do outro narratario, 0 que compde a narrativa
publica.

O texto é rico no que diz respeito a construir a narradora, efetivamente as duas
narradoras, uma que ama o0 marido e estad feliz em seu casamento e outra que 0 odeia e
participa de uma relacdo abusiva: possui varios elementos que desencadeiam estes processos
narrativos de subjetivacdo. A presenca de ambas as narradoras é muito forte e marcada,
principalmente na narrativa privada e na releitura da narrativa publica que ela nos faz tomar.
Mas, semanticamente, ndo fossem os/as narratarios/as tanto da narrativa publica (neste caso,
0 marido) quanto da narragcdo privada (aqui, o/a amigo/a), estes processos narrativos de
subjetivacdo que se ddo de modo diferente em cada texto ndo se dariam. E mais: talvez
contraditoriamente, ao mesmo tempo € a propria narradora quem fornece 0s processos
narrativos de subjetivacdo que nos permite construir o marido e o/a amigo/a enguanto sujeitos
nestas narrativas. E quase paradoxal tentar entender quais processos de subjetivacdo tém
primazia sobre quais sujeitos. Ha entre eles, aparentemente, um vai-e-vém e um regresso que
tende ao infinito. O eu se constroi a partir do tu, mas o tu se constroi a partir do eu. Tomamos
esta narrativa particular como exemplo mas poderiamos tomar qualquer outra e chegar na
mesma conclusdo; independente de possuir a ambivaléncia publica-privada, enfim,
independente de qualquer outra coisa especifica desse texto narrativo, a questdo se manteria:
em textos narrativos, o narratario enquanto sujeito pode ser construido em fungdo do
narrador, mas o narrador enquanto sujeito também pode ser definido em funcédo do narratario.
Na prética, é impossivel determinar. E impossivel determinar, por exemplo, qual processo
narrativo de subjetivacdo constréi um e ndo outro. Mais adequado seria dizer, entdo, que,
interessantemente, sdo figuras independentes ontologicamente, a0 mesmo tempo em que séo

mutuamente dependentes em seus fundamentos: novamente devemos recorrer a metafora da
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folha de papel. E como se de um lado da folha estivesse o narrador e do outro o narratario,
de modo que pode-se escrever em um lado sem que palavras aparecam do outro lado, ao
mesmo tempo em que um lado da folha sé existe porque o outro também se mantém: mas a
folha pode ser furada, atravessada, etc. Isto €, 0s mesmo processos de subjetivacdo que
constréem a narradora também podem construir, a0 mesmo tempo, a narrataria, e, por outro
lado, também podemos encontrar processos de subjetivacdo que definam apenas a narrataria
e ndo a narradora e vice-versa. Portanto, embora sejam sujeitos que frequentemente afetam-
se mutuamente sem parar e que se atravessam em Seus processos, ndo podemos dizer, em
absoluto, que uma “da origem” a outra.

Mas se narrador e narratario sdo elementos do texto construidos a partir de processos
narrativos de subjetivacdo que podem ultrapassar as duas figuras, quem os organiza? E
evidente que um gesto precisa colocar no texto narrativo o narrador e o narratario. No caso
do texto trazido pela Susan Lanser acima, temos acesso a duas narradoras, e isso acaba
contribuindo muito para a figura da mulher “real” que esteve por tras dessa constru¢ao; mas
ela, a mulher real, ndo se confunde nem com a narradora publica e nem com a privada, visto
que ela foi tanto a pessoa que organizou uma quanto a outra e portanto as antecede e atua
sobre elas. Além do mais, essa carta esta publicada em um jornal: suponhamos que o texto
tenha sido escrito ndo para o narratario da narracdo privada, mas para autoridades
competentes ou por leitores/as do jornal que pudessem vir a fazer alguma coisa — nesse caso,
para além do/a narratario/a da narracdo privada, para quem essa segunda narracao parece ser
enderecada, existiria um outro sujeito que seria o endereco do texto. Voltamos a primeira
definicdo de texto: mesmo que o texto narrativo implique um narrador e um narratario em
uma relacdo de comunicacdo, o texto narrativo propriamente dito, por ser texto, demanda

ainda um sujeito organizador e um sujeito para quem a organizacdo é enderecada.

3.4. Sujeitos a partir de hipoteses: autor hipotético

Estamos lidando com processos narrativos de subjetivacdo. Os textos, como vimos,
sdo percebidos por alguém — sdo eles mesmos conjuntos de percepgdes, afinal. Uma vez que
todo conhecimento é adquirido pelos sentidos, concordariamos com o narratélogo Jan Alber
(2010) ao versar sobre a impossibilidade de, ao interpretar um texto, saber (verdadeiramente)
alguma coisa sobre o que pretendia aquele que o organizou — aquele que fica ainda por tras

do narrador e do narratario. Tudo o que podemos fazer, diz Alber, é formular hipbteses, por
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exemplo: acredito que em um filme que corta de tal plano para tal plano, quem determinou
gue isso acontecesse gostaria que eu, assistindo, compreendesse tal coisa. De hipoOtese em
hipdtese atribuimos significacdes e interpretamos o texto — assim, concordariamos com o
Alber também no que diz respeito ao didlogo que ele estabelece com a Filosofia e a Psicologia
para demonstrar que o0 processo em si de interpretar um texto passa por formular hipoteses
sobre “0 que esse texto esta tentando me dizer” — com a nota de que o Alber toma como ponto
de partida especificamente os filmes: “Eu gostaria de propor que, quando vendo filmes, a
maioria dos espectadores ird tentar descobrir o que o filme significa ou ‘esta tentando dizer’”,
sendo que isso constitui o processo de interpretagdo como uma constante perguntacao de “por
qué?” e de buscar respostas com o que quer que seja que se encontra diante de nos, isto €, as
hipdteses sdo a base da interpretacdo (p. 165).

Por outro lado, de hip6tese em hipotese construimos também uma figura que organiza
o texto sendo interpretado: um sujeito. O problema é que “filmes sao dirigidos por individuos
como Alfred Hitchcock, Stanley Kubrick, Fritz Lang ou David Lynch, e eles s&o geralmente
muito influentes no que diz respeito ao produto final que os espectadores veem. Entretanto,
é evidentemente impossivel, em ultima instancia, determinar a intencdo do cineasta. Para
comeco de conversa, em analise filmica nem faz sentido falar de um Unico autor ou
realizador” (p. 165). Alber fala especificamente de Cinema ao abordar este assunto, mas
podemos estender sua analise para eventuais outros textos narrativos complexos, como, por
exemplo, um texto narrativo feito em realidade aumentada, ou um jogo eletrénico, que séo
também muitas vezes resultado do trabalho de uma variedade de profissionais. Alber traz
uma discussao sobre a coletividade do processo de realizagdo de um filme, onde, em geral, a
producdo é segmentada de tal forma que decisGes que determinam o produto final sdo
tomadas cada uma por profissionais direcionados para a area. Ele diz, “¢ impossivel para nos
saber se nossas interpretagcdes revelam as ambicfes dessa multitude de profissionais que
produzem o filme. Mas € argumentavel que seria igualmente impossivel mesmo se houvesse
apenas um profissional, como, por exemplo, o diretor” (pp. 165-166).

Entdo, ao interpretar, produzimos (porque precisamos) hipéteses sobre o que a obra
quer nos dizer e sobre quem “fez” a obra (leia-se organizar aqueles elementos daquela
maneira) — por que este quadrinho vem depois daquele? Por que este ator veste este figurino?
Por que um ano na vida do protagonista foi descrito em apenas um paragrafo?, etc. Mas nao

h& como ter certeza que as hipdteses que formulamos para responder a estas perguntas estdo

90



de acordo com o que o realizador real do filme, do quadrinho, do jogo, do livro, ou etc
pretendia: primeiro porque s temos acesso ao que percebemos do realizador, e ndo ao
realizador propriamente dito — o0 que € consequéncia também do nosso pressuposto
epistemoldgico de que todos os conhecimentos vém pelos sentidos —, e segundo porque
frequentemente a figura do realizador (real, histdrico) se dilui entre diversos técnicos e
profissionais especializados. Assim, Alber sugere sua nog¢ao de “cineasta hipotético”: nao ¢
alguém do mundo, ou seja, ndo ¢ um “cineasta de verdade”, mas trata-se de uma construcéo
mental do espectador que é usada como base para compreender as hipdteses que formula
sobre o que o filme quer dizer.

As nocOes de narradora e narrataria que estamos propondo se aproximam desse qué
hipotético. Sdo construgdes mentais; sao sujeitos imaginados por quem se esforca para
interpretar um dado texto narrativo. Construir um “cineasta hipotético” poderia ser algo como
“vejo a personagem sendo assassinada violentamente, logo o cineasta [hipotético] ¢ um
séadico por ter escolhido colocar isso no filme!” — como frequentemente falam dos filmes do
Quentin Tarantino, por exemplo Kill Bill 1 e 2 (2003 e 2004) —, ou, para outro exemplo, se
um personagem, digamos um vildo, faz muito mal aos outros personagens e no fim é punido
por isso em uma cena de grande violéncia, posso fazer sentido disso com uma hip6tese do
tipo “o cineasta hipotético quer que eu pense ‘ok, ele mereceu’, e me sinta bem em ver esse
fim”, caso em que o cineasta hipotético ndo seria exatamente um sadico — Bacurau (2019)
de Kleber Mendonca seria um bom exemplo — ou seja, sdo hipOteses interpretativas,
julgamentos do que percebemos, propostas de como seria este sujeito derivada da nossa
interpretacdo de algo que hipotetizamos ter sido responsabilidade dele — por outro lado,
construir o “narrador” seria algo como “a voz-over sobre essa cena, que é um déitico, tem o
timbre de uma crianca, logo o narrador € uma crianca” ou “a imagem estd embacgada, e neste
caso isto ¢ um déitico, logo o narrador vé as coisas embagadas”. O narrador se constréi a
partir de elementos significativos que apontam para seu tempo e espago € que, a0 mesmo
tempo, trazem alguma informagdo sobre ele (narrador): que é crianca, que € mulher, que
odeia isso e gosta daquilo, enfim, que possui esta ou aquela propriedade.

Assim, enquanto o par narrador-narratario € composto por dois sujeitos que sé
existem na imaginacdo, nao se trata de, por exemplo, o Alfred Hitchcock ou o Douglas
Adams, ou seja, de “pessoas de verdade” — a construcdo mental se d& a partir das

caracteristicas cedidas pelo préprio texto narrativo (em dialogo, evidentemente, com

91



elementos contextuais e extratextuais, vide exemplo da Susan Lanser acima) —mas o narrador
enquanto tal, diferentemente do Alfred Hitchcock “de verdade”, s6 existe quando
interpretamos um de seus textos narrativos e nos esforcamos para imaginar a sua figura a
partir do que percebemos no texto narrativo em questdo. O mesmo vale para a narrataria: é
uma construcdo mental feita a partir de caracteristicas levantadas pelo texto narrativo, mas
nao uma descoberta de alguém que “existe de verdade”.

Analisar a construcdo do par narrador-narratario aparece como um dos processos
narrativos de subjetivacdo que constroem um sujeito anterior: na proposta do Alber para o
Cinema, o cineasta hipotético — mas nds nao estamos falando s6 de Cinema. Em paralelo aos
sujeitos narrador e narratério, ha entdo um autor hipotético, que construimos como resposta
as hipoteses que formulamos para poder interpretar um texto. Todos séo sujeitos construidos
por diferentes processos que viemos chamando de processos narrativos de subjetivacgéo,
queremos dizer, os processos pelos quais um texto narrativo constroi sujeitos. Se falavamos
que 0s textos narrativos possuem um sujeito organizador, entdo o autor hipotético aparece
como 0 sujeito que imaginamos como aquele que organiza o texto: € a hipoOtese que
necessariamente formulamos para interpretar a narrativa e a organizacdo dos elementos que

ela nos apresenta.

3.5.1. Autor e perceptor

Com base no que foi dito gostariamos de postular que o ato de interpretar um texto
narrativo sempre supde que ela foi produzida por alguém “de verdade”, isto €, por pelo menos
um sujeito que existe para além e independentemente do texto, alguém inserido na Histdria
—um ou mais sujeitos que fazem, por exemplo, um filme: tomam varias decisdes e organizam
elementos em um texto narrativo; nds, interpretando esse texto, conseguimos construir o par
narrador-narratario e o autor hipotético, mas o sujeito “real” por tras dessas construgdes
mentais permanece ainda incognito. Nos aproximamos por fim da nogéo de autor, pois varias
vezes ela ja foi usada como referéncia ao(s) individuo(s) real(is) que, na nossa terminologia,
seria 0 nome para quem de fato organiza o texto. As pesquisas do Michel Foucault parecem
de particular importancia: em uma célebre conferéncia intitulada O que é um autor? (2001),
ele separou duas concepgdes da nogdo. Primeiro, o “autor histérico”, de carne e o0sso;
segundo, a “funcdo-autor”, que so6 existe ¢ que so ¢ instaurado a partir dos proprios textos.

Explica bem essa diferenca o filésofo Giorgio Agamben em O autor como gesto (2007):
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Se, por exemplo, me dou conta de que Pierre Dupont ndo tem olhos azuis, ou ndo
nasceu em Paris conforme acreditava, ou ndo exerce a profissdo de médico — o
que, por algum motivo, lhe atribuia —, o nome préprio Pierre Dupont continuara
para sempre referindo-se a mesma pessoa; mas se descubro que Shakespeare ndo
escreveu as tragédias que lhe séo atribuidas e, pelo contrario, escreveu o Organon
de Bacon, certamente ndo se podera dizer que o nome de autor Shakespeare ndo
tenha mudado sua fung¢éo. O nome de autor ndo se refere simplesmente ao estado
civil, ndo "vai, como acontece com o nome préprio, do interior de um discurso para
o individuo real e exterior que o produziu"; ele se situa, antes, "nos limites dos
textos", cujo estatuto e regime de circulacdo no interior de uma determinada
sociedade ele define. Poder-se-ia afirmar, portanto, que, em uma cultura como a
nossa, ha discursos dotados da fungéo-autor, e outros que sdo desprovidos dela...
A funcdo-autor caracteriza 0 modo de existéncia, de circulacao e de funcionamento
de certos discursos no interior de uma sociedade (p. 56).

Independentemente da pessoa que “realmente existiu”, que de fato sentou e escreveu
(ou qualquer outra coisa) o texto, podemos, ao perceber o dito texto, construir, a partir de
hipo6teses, um sujeito que identificamos como o agente organizador (o autor hipotético) e
também um sujeito que se constroi pelos enunciados aqui e ali no texto (o narrador). As duas
no¢oes do Foucault ndo se confundem com nenhuma das nossas duas. A fungdo-autor € uma
categoria socioldgica: ela ndo é um postulado de quem percebe o texto, mas uma nogdo para
explicar o modo de circulagio de determinadas obras e discursos na sociedade; colocaremos
ai um Marx, um Kant, um Platdo, e consequentemente um marxismo, um kantismo, um
platonismo — 0 que tem mais a ver com o que e como veiculam os textos a partir de um nome
que com quem foram seus “autores” historicamente. Entretanto, a fun¢do-autor ndo é uma
propriedade de um texto narrativo, mas uma das propriedades da obra, isto €, de um conjunto
de textos inseridos num esquema de circulacdo em uma dada sociedade. 1sso interessa muito
a Narratologia, porque a funcdo-autor é fundamental para entender, por exemplo, quais livros
estdo nas livrarias e quais ndo estdo, mas também porque acabam (as funcbes-autores) sendo
determinantes na interpretacdo que determinados leitores histéricos tém de determinadas
obras. Mas aqui estamos nos restringindo as propriedades imanentes do texto narrativo ele
mesmo — sua inser¢do na cultura e na sociedade foge do escopo do trabalho.

Digamos que Machado de Assis pode colocar alguém de nome Bras Cubas para narrar
um texto, e isso revela pelo menos trés processos: por um lado, um texto como Memorias
Postumas de Bras Cubas contribui para a instauragdo do nome “Machado de Assis” como
um autor-funcdo — seu nome se constréi como aquele que escreveu, entre outras obras,
Memdrias Postumas de Bras Cubas, assim como Marx é aquele que escreveu O Capital e
construiu determinadas teorias, etc. (Mas estudar esses autores-funcdo demandaria uma

analise maior da obra, de outros textos narrativos para além de O Capital e do Memodrias
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Pdéstumas de Brés Cubas, enfim, demandaria uma analise social e cultural; por isso,
abandonamos aqui a questdo.) Por outro lado, 0 mesmo texto, Memorias Postumas de Bras
Cubas, possui varios “eus” (entre outros processos narrativos de subjetivacdo) que nos
parecem preenchidos por um sujeito que nomeia-se Bras Cubas, e ndo pelo Machado de
Assis; isto é, 0 texto é cheio de processos narrativos de subjetivacao que instauram uma figura
outra como narrador. Ao mesmo tempo, postulamos um autor-hipotético a quem damos o
nome de Machado de Assis, mas que € s6 uma hipdtese e ndo se confunde com o proprio
Machado: tanto que o mesmo “autor real” pode produzir obras que ddo origem a varios
autores-hipotéticos diferentes, digamos um Fernando Pessoa e seus heterébnimos (buscando
uma aplicacdo possivel do conceito em poesias), mas também, por exemplo, no cineasta
George Miller, que, se féssemos aceita-lo como "autor real”, seriamos forcados a dizer que
os filmes Babe: O Porquinho Atrapalhado na Cidade (1998) e Mad Max: Estrada da Furia
(2015) possuem processos narrativos de subjetivagdo que contribuem para a construgéo de
autores hipotéticos bem diferentes, tal como Todd Phillips ora em Se Beber, Ndo Case!
(2009) e ora em Coringa (2019). Em todo caso, se 0 texto veio a existir, entdo algum
Machado de Assis, algum Fernando Pessoa, algum George Miller, alguma equipe gigantesca
de profissionais, alguma dupla de artistas, o que quer que seja, o organizou: pessoas “de
verdade”. Efetivamente, podemos dizer assim: hd um sujeito organizador que se encontra
fora do texto e que ndo pode ser construido mentalmente a partir do proprio texto.
Completemos: ha ainda um sujeito construido por quem percebe o texto e a quem a
organizacao do texto € atribuida, e ha também um terceiro sujeito, aquele construido a partir
dos enunciados. Nossos nomes séo, respectivamente, autor, autor hipotético e narrador. Mas
desde o inicio propomos que 0s textos sdo ndo s6 organizados por alguém como também para
alguém, e na verdade esse sujeito que percebe vem sendo o elemento central de toda essa
reflex&o: desde o pressuposto de que todo conhecimento se adquire pelo sentido. Nos resta
apenas dar o nome. Ja esclarecemos que o par do narrador € o narratario, sujeitos construidos
mentalmente por quem percebe o texto — logo ndo pode ser do narratario que falamos. Vamos
falar de um perceptor: aquele ser histdrico, que ¢ “de verdade” como o autor, e que, digamos,
assiste um filme, 1€ um livro, joga um jogo, etc — apenas optamos por “perceptor’” no lugar
do termo tradicional, “leitor”, porque cremos que ele ja ndo da mais conta de obras nao-

verbais.
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3.5.2. Perceptor, perceptor hipotético e como ficam os sujeitos

Eis um primeiro esquema:

AUTOR —— > TEXTO NARRATIVO <—— PERCEPTOR

O texto narrativo faz uma mediacéo entre dois sujeitos que existem fora dele mesmo.
Tanto autor quanto perceptor, digamos, eu que estou escrevendo agora este texto e vocé que
esta lendo, ndo precisamos estar, por exemplo, diante um do outro. Eu escrevo aqui em algum
momento da minha vida e dias, meses, anos depois vocé Ié. Eu, o autor, j& ndo estarei mais
presente para me comunicar com vVocé; ao mesmo tempo, enquanto estou escrevendo agora
ndo posso ouvir 0 que vocé tem para me dizer e te responder: suas objecOes passardo
despercebidas. O que eu posso fazer é criar uma hipdtese de vocé, perceptor, um perceptor
hipotético a partir do qual tomarei (tomei; venho tomando desde a primeira palavra da
introducéo, efetivamente desde o titulo; e continuarei a tomar) certas decisfes na escrita desse
texto. Posso supor que vocé (ou voceés, caso, por exemplo, esse texto esteja sendo lido em
voz alta para uma plateia) fara tal ou tal objecéo, que vocé entende bem o portugués, que
voceé ja é um adulto que teve outras leituras de teorias linguisticas, semioticas ou narrativas...
mas hd uma distancia temporal insuperavel entre 0 momento em que organizo esses
elementos textuais e 0 momento em que vocé(s) a percebe. Eu sempre poderei estar errado
em minhas hipdteses, e nunca vou saber. Assim, a comunica¢do do autor, a comunicagdo que
eu estou tendo neste momento, € com o perceptor hipotetico.

Nesse trecho em que de repente comecei a falar na primeira pessoa e chamei atencao
para minha propria existéncia, construi de um jeito bem mais marcado do que vinha fazendo
anteriormente minha figura enquanto narrador e enquanto autor hipotético. “Construi”, ndo:
VOCé, perceptor (real), construiu: eu s organizei alguns enunciados. Para entender tudo que
disse até aqui, para fazer essa interpretagédo, vocé precisou postular algumas hipéteses do tipo
“o que ele tenta me dizer?” e isso construiu um certo sujeito, um autor hipotético: ¢ uma
construcdo sua, perceptor. Agora, eu tenho um estilo de escrita que ouso dizer ser bem
consistente e marcado, tranquilo de se ler. Vocé concorda ou discorda? Ah. N&o sei 0 porqué
te perguntar... a mim ndo importa. Meu julgamento ndo vai mudar mesmo.

Claro, esse trechinho acima é uma brincadeira que fago para me marcar como

narrador e demonstrar 0 conceito: 0s déiticos suscitaram uma certa construcao de um sujeito
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que diz eu, talvez algo meio egoista, meio egocéntrico, meio sem humildade. Talvez néo.
Talvez eu devesse falar um pouco mais na primeira pessoa de um “jeito egoista” para
(fornecer elementos para vocé) construir melhor minha figura de narrador como um narrador
egoista. Enfim, criar essa imagem mental é responsabilidade sua, e minha incapacidade de
interagir com vocé realmente dificulta: apenas crio uma hipdtese de como vocé reagiria na
interpretacdo do texto. Meu perceptor hipotético extrairia do paragrafo acima um narrador
minimamente egoista, mas pode haver descompasso entre 0 perceptor hipotético e voce,
sempre.

O importante é que no momento em que organizo um texto narrativo ja ndo sou mais
o0 autor. O autor fica sempre fora do texto narrativo. Quem aqui vos fala é o narrador, essa
voz por trés dos enunciados é a do narrador: ou, para usar palavras melhores, quem voceé esta
imaginando que esta falando, ou quem vocé esta imaginando que possui essa voz. Por outro
lado, quem vocé imagina que colocou essas palavras na boca do narrador, quem escolheu
quebrar o paragrafo acima depois de “e voc€, sempre.” e ndo na frase seguinte ou qualquer
coisa do tipo, ai é o autor hipotético. Sdo construcdes suas. Um didlogo real que pode se dar
é entre o narrador e o narratario, mas de um jeito muito especifico que ndo cabe aqui

esmiugar. Por exemplo, recentemente enviei este email para fazer uma reclamagdo com uma

empresa.
Ol3,
O correios atrasou a entrega do meu pedido, que extrapolou o prazo. Entrei em
contato com eles e formalizei uma reclamacdo. O que mais pode ser feito?
A resposta:

Bom dia Keven, tudo bem?

Informamos que o prazo de entrega de sua encomenda é de 13 dias Uteis, sendo que
desde a postagem se passaram 6 dias Uteis. Contatamos nosso gerente de contas,
junto aos Correios, cobrando urgéncia.

Devido ao grande fluxo de encomendas gerado, os Correios estdo apresentando
lentiddo na entrega e atualizagdo do rastreio. Dessa forma, € normal que o site fique
alguns dias sem atualizar, visto que a movimentacdo ocorre quando a encomenda
passa por algum centro de distribuicéo e é registrada. Ficamos a disposicao.

Ocorre aqui que dentro do meu texto narrativo inseri um segmento (a primeira
mensagem) que constrdi outro narrador (eu, impaciente) e outro narratario (a empresa, que
ndo ajudou). Trouxe em seguida a fala da narrataria para dentro do texto. O que
defenderiamos no momento é que o narrador e 0 narratario podem entrar em dialogo contanto

que os dois estejam subordinados a uma instancia superior que pode trazer as duas falas. O
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narrador e o narratario podem estar subordinados aos enunciados de um outro narrador, como
fiz acima, logo essa é uma das possibilidades. Mas o narrador e o narratario também sao, por
definicdo, subordinados ao autor implicito. Também podemos, entéo, trazer casos como o do
filme The Princess Bride (1987), que tem a situacdo de um avé contando uma narrativa para
seu neto: naturalmente o avd é construido pelo autor hipotético como o narrador e 0 neto
como narratario, e muitas vezes os déiticos que apontam para o av6 deixam de aparecer e ddo
lugar para enunciados produzidos pelo neto com algumas reagdes que ele vai tendo a
narrativa — aqui, o texto narrativo traz o narrador e o narratario em dialogo.

Um esquema disso tudo ficaria assim:

TEXTO NARRATIVO

AUTOR HIPOTETIC

/ \ )
AUTOR| NARRADOR <— NARRATARIO | PERCEPTOR
L k.

PERCEPTOR HIPOTETICO

Figura 3: Esquema dos sujeitos de um texto narrativo. Gréfico nosso.
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Concluséao

“Ao invés de uma conclusiao”
Shlomith Rimmon-Kenan termina seu artigo Concepts of Narrative (2006) com um
segmento intitulado “Instead of a Conclusion” (em portugués, “ao invés de uma conclusao”),

onde diz algo que nos contempla:
Sendo este majoritariamente um texto de posicionamento, declaro desejavel
dispensar a convencional sintese, porque a posicdo é explicitamente enunciada e
desenvolvida ao longo do ensaio. Ao invés, desejo concluir com uma lista de
questdes ao redor das quais tem ocorrido debates calorosos nos estudos de
narrativas através de midias e disciplinas (p. 17).

N&o temos nenhuma necessidade de resumir ou sintetizar as posicdes adotadas no
texto. Elas foram explicitadas ao longo do trabalho, e elas sdo complexas: aparecem onde
devem aparecer como consequéncia de um processo de pensamento que esta no texto mesmo.
Transportar as conclusdes para ca as tiraria do miolo do argumento, e resumir 0s argumentos
também ndo interessa muito: talvez a outros trabalhos. O que iremos fazer aqui, em acordo
com a proposta de estabelecer fundamentos para uma Narratologia, é indicar (e apenas
indicar) quais seriam 0s proximos passos.

No capitulo anterior fizemos um avango com alguns conceitos quando 0s
reconstruimos a luz dos fundamentos erguidos antes ainda. O trabalho para o futuro é, em
esséncia, o de fazer o mesmo que fizemos com as nogdes alcancadas na discussao sobre
sujeitos — precisamente o que foi apontado na nota introdutéria ao capitulo anterior:

A partir de agora, o trabalho é o de extrair dedugdes com nossa nogdo de texto
narrativo (e nogdes adjacentes). Aqui podemos muito mais explorar os conceitos
sugeridos por outros autores e tentar fundamenta-los com esses achados (ou,
melhor dizendo, reconstrui-los dentro desse modelo, como apontamos no inicio), e
tomar isso como método de dedugdo: ndo precisamos sugerir nada do zero, ou
quase do zero, pois sabemos muitas das ferramentas que queremos desenvolver ou
quais fendmenos precisamos conseguir tratar. Vejamos, portanto, algumas
consequéncias e desdobramentos das nossas nocfes (de texto, texto narrativo,
enredo, fabula, etc) — e veremos que a cada debate elas se tornam um pouco mais
precisas, de modo que, reiteramos, nada proposto até aqui se propde a ser final ou
verdadeiro.

Fizemos uma primeira demonstracédo de como seria esse trabalho e chegamos nas

nog¢des de narrador, narratario, autor hipotético, perceptor hipotético, autor e perceptor — e,
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no processo, as nogdes de texto narrativo, enredo, fabula também sofreram alteragdes e se
tornaram um pouco mais coesas e capazes de explicar certos fendmenos. Segue-se alguns

outros assuntos que precisarl'amos tratar.

Tempo e espago

Certamente o maior problema de tudo o que foi postulado até aqui. As nocdes de
tempo e espago foram tomadas como pressupostos. Tempo narrativo e espaco narrativo séo
questdes bem mais contidas que conseguem se encaixar nesses fundamentos: poderiamos
repensar as nogdes das categorias de “ordem”, “duracdo” e “frequéncia” do Genette dentro
de nossa distin¢do entre fabula e enredo, ou as no¢des de espago da Mieke Bal, como as de
“espaco estavel” e “espaco dinamico” (1997, p. 136), também com nossa distin¢do entre
fabula e enredo, ou ainda as nogdes de “espago sugerido” e outras que Gaudreault e Jost
propdem (2009, pp. 105-127), como ja comecamos a fazer quando falamos de “espaco
virtual”. Entretanto, tudo isso requer uma discussao de principios primeiros: 0 que sdo o
espaco propriamente dito e o tempo propriamente dito? 1sso ndo é tanto uma questdo da
Narratologia e é inteiramente compreensivel que ela encontre suas respostas em outros
campos: talvez na Filosofia, talvez na Fisica. A ideia de uma Filosofia da Narratologia,
entretanto, sugere-se novamente: a obra do Benedito Nunes (O Tempo na Narrativa, 2013,
que foi citada aqui), bem como a de Walter Benjamin e Paul Ricoeur, seriam muito

importantes para este dialogo.

Aplicar
Em entrevista, Mieke Bal deu a seguinte resposta a pergunta “qual o futuro da
Narratologia?”:

Eu continuo tendo esperanca de que mais pessoas irdo compreender a ligacdo entre
contacdo de histdrias e manipulacdo, bem como entre contacgéo de histéria e alivio
psiquico, de modo que elas parem de construir categorias e ao invés desenvolvam,
ou trabalhem com, ferramentas de andlises. Esse é o conflito que tenho com os
narratélogos. O futuro est4 na pratica: mostrar o esplendor das narrativas e a
desesperanca da incapacitagdo das habilidades narrativas, por exemplo em pessoas
traumatizadas. Eu ndo estou tdo interessada na traducdo de velhos conceitos em
ditos novos contextos (BAL, 2016, p. 102; tradugéo nossa®).

60 Original: “I keep hoping that more people will understand the link between storytelling and
manipulation, as well as that between storytelling and psychic relief, so that they stop constructing
categories and instead develop, or work with, analytical tools. This is my quarrel with narratologists. The
future is in the practice: showing the brilliance of narratives and the hopelessness of the incapacitation of
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O proposito da Narratologia é jogar luz sobre um fendmeno que encontramos por ai
— 0s textos narrativos — e nos ajudar a entendé-lo melhor . Ao longo do trabalho, ndo
propusemos exatamente categorias, mas ferramentas de analise e estudo. Queremos 0s
melhores modelos explicativos, ndo para té-los, mas para aplica-los. Enquanto trabalhos de
base ainda sdo necessarios, o futuro esta na préatica: qualquer revisdo de conceitos feita aqui
s0 alcangara seu propdsito se aplicada e se, com isso, ajudar a entender melhor algum aspecto
de um texto narrativo. Fizemos muitas traducGes de velhos conceitos em novos contextos
porgque sem isso incontaveis criticas poderiam (e sdo) feitas as ferramentas trazidas pelos
velhos conceitos: dificil utiliza-las com seguranca.

Temos ferramentas mais que suficiente para ja iniciar trabalhos de aplicacéo e realizar
analises narratologicas. Elas parecem tdo amplas, inclusive, que 0 mais interessante seria ja
buscar analisar narratologicamente algo ndo-tradicional: ao invés de um livro, um filme, ou,
que seja, uma ludonarrativa, poderiamos comecar ja analisando uma campanha politica, um
caso de amor, a historiografia de um campo, a constru¢do dos grupos sociais de uma certa
sociedade, o funcionamento de redes sociais... talvez a aplicacdo de ferramentas
narratoldgicas possa ser feita com sucesso em objetos poucas vezes tomados como textos

narrativos, e talvez isso jogue sobre eles uma luz significativa.

Montagem como categoria textual

Uma percepcao pessoal: uma das experiéncias mais agradaveis que tive com um texto
narrativo foi quando terminei de ler As Crénicas de Narnia e, ao virar a Ultima pégina da
narrativa, descobri que minha edicéo do livro continha umas folhas a mais: um ensaio do C.
S. Lewis intitulado “Trés Maneiras de Escrever Para Criangas”. Parece que o fenomeno,
gue me tocou profundamente, pode ser explicado por algumas teorias de montagem: grosso
modo, ha a aproximacao entre dois segmentos do texto (como um todo) e eles estabelecem
algumas relacgdes. Creio que avangos poderiam ser feitos no sentido de repensar conceitos
propostos em teorias de montagem (cinematogréafica) a partir do nosso conceito de texto,
vendo em que medida elas conseguem explicar e descrever fendmenos que ocorrem neles;

talvez mais especificamente a partir da nogdo de enunciado — pensar montagem como a

narrative skills, for example in traumatized people. | am not so interested in what amounts to translations
of old concepts into allegedly new contexts.”
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relacdo entre enunciados. Bons comecos seriam, por exemplo, tentar pensar a nogéo de
“montagem proibida” do André Bazin (1991) em relagdo ao romance realista; ou aplicar a
nocao de montagem como conflito do Eisenstein (2002) em ludonarrativas. Na verdade, um
pensamento abrangente da no¢do de montagem é algo que o préprio Eisenstein j& postula,
haja vista a forte critica do Christian Metz:

Basta que Dickens, Leonardo da Vinci ou vinte outros tenham aproximado dois
temas, duas ideias, duas cores para que Eisenstein proclame o advento da
montagem: a justaposicdo mais obviamente pictorica, o efeito de composicdo mais
tradicional em literatura tornam-se, para ele, profeticamente pré-cinematogréaficos.
Tudo é montagem. H4 algo de encarni¢ado, quase incobmodo as vezes, na maneira
pela qual Eisenstein recusa 0 menor papel ao fluxo criador continuo: ele s6 vé
elementos previamente recortados que uma engenhosa manipulacdo viria em
seguida "montar" (1972, p. 47).

Metalepse e sujeitos

Nossa revisdo lidou com algo classico e muitas vezes defendido como essencial a
Narratologia, a separacdo entre histdria e discurso. 1sso vem de total encontro a nocao de
“metalepse”, do Genette.

Carlos Reis e Ana Cristina M. Lopes definem metalepse em seu dicionario como “um
movimento de indole metonimica que consiste em operar a passagem de elementos de um
nivel narrativo a outro nivel narrativo” (1988, p. 264); Gerald Prince, no seu dicionario,
define como “a intrusdo em uma diegése de um ser de outra diegése” (1987, p. 50). Genette
cita alguns exemplos e diz que “o principio ¢ o mesmo: qualquer intrusdo de um narrador
extradiegético ou narratario em um universo diegético [...], ou o contrario” (1980, p. 235).

Dorrit Cohn, no texto Metalepsis and Mise en Abyme, 2012, p. 105, faz a relagéo entre
metalepse e a distin¢do entre historia e discurso a partir de uma citacdo do Genette:
“metalepse designa a transgressdo de uma linha de demarcacdo que autores usualmente nao
tocam, nomeadamente a ‘mutavel mas sagrada fronteira entre dois mundos, 0 mundo em que
alguém narra, € o mundo que ¢ narrado por alguém’ [GENETTE, 1980, p. 236]”. A nocao de
metalepse é, como se V€, bastante falada, e ndo a toa: ela descreve um recurso que narrativas
frequentemente utilizam. Nota-se que a separagdo entre historia e discurso € fundamental
para explicar a metalepse.

Em outro texto, Chatman (1995) fala de outro autor que sugere que vejamos a N0¢ao
de que o narrador (que tradicionalmente fica no nivel do discurso) entrou no “espago da
historia” como uma metéfora: “O problema ¢ que se referir a tal intrusdo no espago da histéria

como uma metéafora exclui uma possibilidade em que o narrador de fato — isto €,
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‘literalmente’ — entra no espago da historia” (1995, p. 304; grifos do autor), e ele em seguida
analisa brevemente alguns exemplos em que isso acontece — 0 que nédo falta. Entdo, como
fica isso a partir dos nossos conceitos?

N&o negamos a distin¢do entre historia e discurso, s6 a colocamos dentro de um
esquema com uma roupagem que julgamos mais detalhada e de maior valor explicativo.
Entretanto, também defendemos que 0s sujeitos sdo construidos por processos narrativos de
subjetivacdo que podem aparecer tanto naquilo que se narra quanto na maneira com que se
narra (e que um lado do que se narra € 0 jeito mesmo com que é narrado): por isso 0S Sujeitos
conforme propusemos nédo sdo subordinados a nenhuma dessas categorias internas ao texto
narrativo (como seria o caso de historia e discurso, plano de contetdo e plano de expressao),
eles como que flutuam no préprio texto narrativo. A nocao de metalepse, por exemplo, no
Genette ou no Chatman, faz sentido conforme eles propdem porque no sistema deles o
narrador é uma questdo do discurso e ndo da histéria, de modo que de fato quando ele salta
de um para o outro € uma intrusdo que causa certo estranhamento. Para nés, o narrador ndo
estd nem em um e nem em outro: sao categorias independentes. Mas discutimos que as agdes
que compdem o enredo e a fabula constréem tempo e espaco: poderiamos pensar numa nogao
de metalepse para falar de sujeitos cuja construcdo dao a entender que pertencem a um tempo
e espaco, e que de repente invadem um tempo e um espaco que antes parecia-lhes inacessivel.
Ha& muito a ser feito com metalepse a partir do que propomos. Talvez, na verdade, teriamos
que comecar vendo como fica para nds a nocdo de diegése no sentido de “mundo da

historia”...

Definir os sujeitos das acGes do enredo e da fabula

Falamos da construcdo de seis sujeitos mas deixamos de lado sujeitos que sdo
construidos como aqueles que agem na fabula e no enredo. Deveriamos analisar 0s processos
narrativos de subjetivacdo que o constituem e o que eles (esses sujeitos) podem, afinal, fazer;
também deveriamos analisar como 0s sujeitos das agdes se relacionam com o0s sujeitos que
descobrimos a partir das discussdes sobre organizacdo textual, se h4 alguma diferenga ou
semelhanga e quais as possibilidades comunicacional. A discussdo sobre metalepse seria
novamente requisitada, pois precisariamos saber se 0s sujeitos da a¢do se constréem como
estando em um plano separado dos outros sujeitos: isto €, se eles sdo sujeitos que aparecem

como imanentes, digamos, do enredo ou da fabula, ao invés de serem entidades que
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ultrapassam estas categorias como no caso do narrador ou do autor hipotético. Classicamente
usa-se o termo “personagem’: também deveriamos verificar a validade dele, se faz sentido

ou se ja mostra-se como antiquado diante de alguns avancos.

Textos narrativos e elementos ndo-narrativos

Um texto ndo consiste apenas de narragcdo no sentido estrito. Em todo texto
narrativo, pode-se apontar passagens que dizem respeito a coisas outras além de
eventos: uma opinido sobre algo, por exemplo, ou uma revelacdo da parte do
narrador que ndo é diretamente conectada com os eventos, uma descri¢do de uma
face ou de uma locacdo, e assim por diante. E, desta forma, possivel examinar o
que é dito em um texto, e classificar isso como narrativo, descritivo, ou
argumentativo (MIEKE BAL, 1997, p. 8; grifos da autora, tradugéo nossa®?).

Selecionando um dado texto narrativo, podemos facilmente identificar segmentos
dele cujas propriedades ndo véao de encontro com as propriedades descritas pela nossa nogéo
de narrativa. Bal oferece essa distingdo entre o “narrativo”, o ‘“descritivo” e o
“argumentativo”; Metz oferece outra entre “narragdo”, “descricdo” e “imagem” a partir das
relacdes entre tempo e espaco nas duas faixas de percep¢do de um texto: a narracédo transfere
um tempo para outro tempo, a descricdo um tempo para um espaco, € a imagem um espago
para outro espacgo (1972, pp. 31-33). O trabalho seria o de descobrir, talvez analisando alguns
exemplos concretos, 0 que mais pode haver em um texto narrativo para além da parte
essencial sem que ele deixe de poder ser analisado por ferramentas narratoldgicas. Repensar

a noc¢do de enunciado, provavelmente, seria uma demanda.

A nogao de narracdo e o ato de narrar

Narracdo é um termo inexistente no sistema que foi proposto até aqui — simplesmente
por ser, a0 menos até entdo, desnecessario, e por ndo termos precisado dele. E que atribuimos
ao autor algo que era atribuido ao narrador: a funcdo de organizar o texto narrativo. Faria
sentido chamar isso de “narragdo”, querendo dizer “ato de narrar”? Isto €, entdo o ato de

narrar seria cometido pelo autor e ndo pelo narrador?

%1 po original: “A text does not consist solely of narration in the speCific sense. In every narrative text,
one can point to passages that concern something other than events: an opinion about something, for
example, or a disclosure on the part of the narrator which is not directly connected with the events, a
description of a face or of a location, and so forth. It is thus possible to examine what is said in a text, and
to classify it as narrative, d 'scriptive, or argumentative”.

103



Em todo caso, teriamos que dar conta do fendmeno que ocorre (também a se
investigar: ocorre, de fato?) qguando um “personagem”, se assim formos chamar os sujeitos
das acdes do enredo ou da fabula, executam o ato de organizar um novo texto narrativo ou o
ato de enunciar. A nogéo de texto narrativo dentro do texto narrativo, ou de enredo dentro do
enredo, ou de fabula dentro da fabula, também precisaria ser estudada, em evidente didlogo

com as discussdes sobre a nocdo de mise en abyme e, novamente, metalepse.

A nocdo de mimesis

Poderiamos retomar a discussdo platbnica dentro de um novo esquema, e categorizar
sujeitos narrativos que fingem ser outros e sujeitos que ndo o fazem. A nocéo do Wayne C.
Booth (ver o verbete “unreliable narrator” no dicionario do PRINCE, 1987) de “narrador
ndo-confidvel” poderia ser analisada aqui comparando o comportamento do narrador com
normas, regras e valores que inferimos do autor hipotético (ao invés de comparar com o

“autor implicito”, de Booth, no¢ao que também nao adotamos).

A condicgéo da focalizagéo

E estranho fazer uma discussio de Narratologia em um dialogo tio grande com
Genette e Bal sem abordar questdes de “focaliza¢cdo”. Deveriamos ver, principalmente, em
que nivel do texto narrativo o fenémeno aparece e quais sujeitos participam dele. O
pressuposto de que os conhecimentos vém pelos sentidos provavelmente forneceria boas
condicdes para alargar significativamente o conceito (ou resgatar, revisar ou fundamentar

outros autores que ja fizeram isso).

Uma tradicéo narratologica brasileira

Embora ndo seja dificil pensar em brasileiros que pesquisam ou trabalham com coisas
que chamam de narrativas ou termos similares na academia, é dificil pensar em
“narratdlogos” brasileiros. Mas, ¢ claro, ndo estamos apontando uma completa falta de
estudos narratol6gicos em lingua portuguesa. E muito importante citar aqui o Dicionario de
Teoria da Narrativa do narratélogo portugués (!) Carlos Reis e da Ana Cristina M. Lopes,
publicado em 1988, onde encontramos (0 que deveria ser tido por estudiosos da narrativa

lus6fonos de diversos campos como) uma fundamental contribui¢do para a tradugéo e o
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emprego dos conceitos narratoldgicos em lingua portuguesa — mas, infelizmente, o trabalho
ndo aparenta ter reverberado tanto em outros campos que lidam com narrativas gquanto
deveria (embora seu impacto seja ainda assim significativo), a exemplo do Cinema, onde
autores famosos da Narratologia — digamos, Monika Fludernik, David Herman, Susan S.
Lanser, Rimmon-Kenan... — poderiam e deveriam aparecer muito mais, ao passo que
traducOes de obras com dialogos narratoldgicos poderiam fazer uso do dicionario para uma
traducdo mais sistematizada. E certo que ha ainda outras importantes contribuicdes para a
Narratologia feitas em lingua portuguesa — Carlos Reis avanga muito com isso nas
orientagBes que faz na Universidade de Coimbra® —, mas o caminho até termos uma tradigéo
narratoldgica brasileira bem estabelecida ainda demandara muita pesquisa. Podemos supor,
entretanto, que hd um trabalho de resgate de obras esquecidas, ndo-reconhecidas, ou
apagadas, a ser feito por pesquisadores interessados em questdes historiograficas da

Narratologia.

62 \/er a entrevista em gue o autor fala sobre a situacdo de suas pesquisas, majoritariamente focadas em
estudos da personagem: REIS, 2016.
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