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FOCO NARRATIVO
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Qualquer que seja a definicio que se dé a “foco narra-
tivo” (como por exemplo “é o ponto privilegiado de onde mana
a narrativa”) as varias opiniées concordam que é a figura do
narrador em suas multiplas apresentacbées possiveis, concre-
tizada pelo leitor. Através dela a imaginacdo do leitor en-
contra a ponte para o mundo da ficgdo. Assim sendo, para
interpretacio de uma narrativa devemos levar em conta o
fio desta narrativa, que da nascimento a um mundo ficticio
na imaginaciio do leitor, que a cada palavra da narrativa se
define cada vez mais. O surgimento do mundo ficticio obe-
dece a padrdes definidos que sfo plasmados pela estrutura
do romance. Entende-se por estrutura a colaboragdo, ou acio
conjunta, a dependéncia mitua e a unidade de todos os ele-
mentos de construciio do romance, sendo que a compreensio e
analise da macro-estruturas depende da verificacio a partir
de elementos da micro-estrutura.

A vida, com sua trama miltipla, com sua exuberancia
e a0 mesmo tempo sua mesquinhez, com sua prodigalidade de
situagdes, parece valiosa e merece ser retratada. No entanto,
os romances dos autores que buscam retratar a vida nunca
serio espelhos que refletem essa imagem caética da vida.
Aqui fica evidente a forga coordenadora inerente 4 forma do
romance. Os elementos rudimentares de construcéo, tais como:
comego e fim; divisdo em capitulos; selecio dos fatos apresen-
tados; saltos e jungdes; escolha de ponto de vista etc., impéem
a realidade apresentada uma coordenacdo de contetido que
atua sobre a imaginacio do leitor.

Ora, como nio se pode narrar tudo de uma coisa, na obra
de arte literaria s6 se apresenta aquilo que se deixa concatenar.
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Tomando-se a terminologia de Arnold Kettles (“life”, na obra,
diferente de “pattern”) e ainda segundo o mesmo autor, onde
“life” é narrada sem modificacles visiveis reina abundancia
de observacio, mas falta quase sempre um enrédo concate-
nador, que dé forma e expressio & idéia. Assim sendo, faz-se
necessaria na grande obra (e, na sua andlise, a verificacéio)
de “pattern”. Ora, no dizer de Forster, “pattern” se aproxima
da estrutura do romance como enredo racional na expressio
global, aspirando inteireza e harmonia abrangente do aconte-
cimento.”

Como para se estudar a estrutura de uma obra é neces-
sario o levantamento das caracteristicas da situagio da nar-
rativa (foco narrativo), por se tratar o seu objetivo de ele-
mento determinante, este sera o objetivo deste trabalho. Pois
nio é verdade que a situacdo narrativa (foco narrativo)
impoe a ordem pela qual o autor ou o narrador desenrola o
mundo ficticio diante do leitor? A expectativa do leitor é
motivada pela situacio da narrativa a que o narrador ou o
autor deve corresponder de certa forma. Os elementos estru-
turais e composicionais do romance serao considerados primeiro
do ponto de vista do autor que interpreta, e depois do ponto
de vista do leitor que recebe, imagina e concretiza.

Neste tltimo sentido, teriamos que tomar em conta tam-
bém as funcdes da linguagem. Porém, como pretendemos ligar
este aspecto ao da memoria que nos fica de significantes ou
de significados, em estudo acerca do sintagma, isto ficara para
proxima apostila.

Esquematicamente tomaremos pontos considerados por
LAMMERT (Eberhard LAMMERT, Bauformen des Erzih-
lens, Stuttgart, J. B. Metzlersche Verlagsbuchhandlung, 1970,
4. ed.). Falaremos do presente do narrador e do presente da
narrativa; da distdncia do narrador; da posicio do narrador;
da perspectiva e do ponto de vista.

Presente do narrador/presente da narrative

Quando contamos um caso, estamos falando em nosso
presente e nos referimos a um acontecimento do passado.
Contudo, desde o momento em que evocamos imagens deste
acontecimento por meio de palavras, desde que o préprio re-
lato instaura um presente, teremos um jogo entre dois pre-
sentes: o nosso e o daquilo que esta sendo relatado. Assim é
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que Rubido, quando fixa a enseada, é observado por um nar-
rador que se coloca em um determinado tempo: o seu presente
de narrador:

“Rubido fitava a enseada, — eram oito horas da manha.
Quem o visse, com os polegares metidos no corddo do cham-
bre, a janela de uma grande casa de Botafogo, cuidaria que
ele admirava aquele pedaco de Aagua quieta; mas, em ver-
dade, vos digg que pensava em outra coisa.’” .

(Machado de ASSIS, Quincas Borba, Rio de Janeiro,

Jackson, 1957) p. 7.

Quem é que diz? £ um “eu” — narrador — no presente:
Porém ele fala de Rubido — personagem, — no passado. Esta-
belecem-se nitidamente dois presentes diferentes: o da narra-
tiva e o do narrador, os quais, ja pela inversio (presente da
narrativa antes do presente do narrador), bem como pela
prépria observacdo, da narrativa toda, de um cotejo critico
entre passado e presente. Mas tenha-se em conta que este
cotejo ndo se estende estritamente & personagem Rubido
diante de si mesma, senfio & narrativa como um todo.
Este processo reforca a modalizacio. Mas, sobretudo leva
os receptores da narrativa — seus leitores, a um distancia-
mento critico, todas as vezes que depararem com uma inter-
vencdo do narrador. O distanciamento referido afasta-nos,
a nos, receptores, da narrativa como presente, como realidade
aceita, para propor-nos ou reflexdes da consciéncia — diferen-
tes da acfio propriamente — ou entdo um distanciamento diante
da proépria estéria, de modo que possamos conltempld-la como
narrativa.

E verdade que o processo de interrupgdes machadianas
implica ainda em outro presente: o do leitor-receptor. O dis-
tanciamento critico é reforgcado, de modo que a conversa com
o leitor corresponde a uma abertura relativa na narrativa,
interrupgio avaliatéria. O processo funciona como se a nar-
rativa fosse uma s6, Unica possivel, pois que corresponde a
uma realidade — e o narrador apodera-se da narrativa, como
de um quadro, e ora se aproxima do leitor para apresentar-lhe
o quadro, ora se afasta para que o leitor veja aquilo que é
enganoso, afastando consigo o quadro.

“Queres o avesso disso, leitor curioso? Vé& este outro
convidado para o almogo, Carlos Maria. Se aquele tem os
modos “expansivos e francos”, — no bom sentido laudato-
rio, — claro é que ele os tem contririos. Assim néo te
assustarf nada vé-lo entrar na sala, lento, frio e superior,
ser apresentado ao Freitas, olhando para outra parte.”

(op. cit., p. 56).
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Este movimento de aproximagio e de afastamento do lei-
tor é dialético e estabelece de imediato uma problematica fun-
damental — que é a do SER e do PARECER, tanto no nivel
das personagens, como no nivel da narrativa.

Para a clara percepcio do presente do narrador diferente
do presente da narrativa, mostra-se Gtil a verificagio dos tem-
pos verbais. Nio 86 poderemos verificar a oposi¢io entre
passado e presente (“Rubido fitava a enseada, |...|.” “|...|
mas, em verdade, vos digo que |...|”), como o emprego de
mais de um passado, o perfectivel e o imperfectivel, os quais,
juxtapostos, interrompem um pouco o curso da narrativa, para
dar-lhe outro rumo, o qual volta a ser corrigido — e assim
por diante. (E o caso de “Afinacio na arte de chutar tampi-
nhas”, de Jodao Antoénio). Trata-se, propriamente, de um
desvio da narrativa, que nido desvia a agdo, porém sim o leitor
— da linearidade da acfo. Tal desvio restringe a plenitude
de atencdo do receptor a um s6 enfoque. Atira-o a outro
enfoque da narrativa, de modo a vé-la com nuances de luz e
sombra que nio implicam em subjetividade ou objetividade,
alias, diferentes. Diferentes porque o sentido de objetividade
ou de subjetividade esti inerente & posicdo do narrador diante
da personagem, enquanto que o problema que estamos pro-
pondo diz respeito 4 posi¢io do narrador diante do receptor
da mensagem.

Ainda contribuem para uma melhor compreensdo da si-
tuacdo do presente do narrador com respeito ao presente da
narrativa, os levantamentos de discurso direto e indireto. O
discurso direto muito claramente aproxima a narrativa do re-
ceptor. Estabelece-se um vinculo mais imediato entre narrativa
(mensagem) e receptor-leitor. J4 o discurso indireto, que volta
o narrador para a narrativa (o emissor volta-se para o con-
texto), dirige o enfoque para a terceira pessoa (que é a nar-
rativa) e nio mais para a segunda (nés-receptores-leitores),
mediante expressido direta da primeira, como no caso anterior.
Conseqiientemente, nés, receptores-leitores, somos relativamen-
te afastados da narrativa. Ela torna-se mais mediata:

“— Vejam como Deus escreve direito por linhas tortas,

pensa ele.”
(op. cit,, p. 7).

“— Bem, mas por que nao lhe deu antes o nome de
Bernardo? disse Rubido com o pensamenio em um rival po-
litico da localidade.”

(op. cit, p. 13).
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“— Para entenderes bem o que é a morte e a vida,
basta contar-te como morreu minha avé.

— Como foi?
— Senta-te.

Rubido obedeceu, dando ao rosto o maior interesse pos-
sivel, enquanto Quincas Borba continuava a andar.”

(Op. cit,, p. 15 — Os grifos todos sdo meus e corres-
pondem ao discurso indireto).

Em principio toda narrativa trabalha com ambos os dis-
cursos. Porém, como o discurso direto tende mais facilmente
para a funcio emotiva, o discurso indireto intercalado (quando
mais extenso) pode funcionar como equilibrador de emotivi-
dade na narrativa. (E o que acontege, por exemplo, com perso-
nagens, de Oswald de Andrade). (E mais: como a juxtapo-
sicdo de diseurso indireto ao discurso direto corresponde a um
afastamento, podemos distinguir quem é personagem (discurso
direto), quem ¢é narrador (discurso indireto) e qual a dife-
renca entre o relato da personagem (eventualmente pretenso
narrador) e o narrador propriamente dito.)

Finalmente temos a considerar a problematica do Tempo,
na narrativa, decorrente da posicdo especifica do narrador e
de seu presente, da narrativa e de seu presente, bem como do
leitor e seu presente, caso ele seja interpelado. Os diferentes
presentes agrupam-se em camadas temporais maiores ou me-
nores. Estas camadas de um modo geral dizem respeito ao
destino individual da ou das personagens. Porém, se vém jux-
tapostos tempos diferentes, espacos diferentes, de forma ime-
diata, com personagens diferentes, ou iguais, reunidos por um
gesto (fumar, por exemplo), nio podemos considerar que haja
nivelamento do tempo, quando o narrador for diferente da per-
sonagem. Existira, isto sim, nivelamento histérico-social: aglu-
tinam-se acbes, de forma a se superporem, mostrando-se a
repeticdo de uma situacio, com pequenas variantes. Repeti-
cdo de um estado sécio-politico. £ o que notamos em Conver-
sacion en la Catedral, de Mario Vargas Llosa. Entdo percebe-
mos que os destinos individuais aglutinaram-se, dando lugar
a0 destino coletivo.

Distancia do narrador. — Posi¢io do narrador.

Quando o narrador esta na posicio de quem viveu ou
assistiu, ou soube de um relato do passado, que nos repete,
os eventos desta narrativa sdo em principio conhecidos e de
conseqiiéncias conhecidas. Neste caso, o que é relatado é cheio
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de significacio para a compreensio do todo da narrativa, ou,
pelo menos, de todo este passado até o momento do presente
inicial do narrador. Em tal situacio, o presente da narrativa
(passado para o narrador), é pleno, ou, se nio o foi para a
personagem, podera ser preenchido por efeitos de ciAmara lenta
(o emprego do imperfeito do indicativo quando deveria ser
empregado um pretérito perfeito, de modo a indicar que a
acio passada, sem ecos no presente e nio continuada pareceu,
pelo seu vazio seméintico, ser acio repetida ou continuada.
Isto ocorre em Madame Bovary de Flaubert,

Na caso de o narrador estar na posi¢do de presente que
encara algo a partir de si, a partir deste ponto presente, o
tempo da narrativa ficara contagiado pela posicio do narra-
dor: poderi ter tempos vazios de significacdo para a acio,
de modo que nos fique patente o vazio existencial, o tédio, a
falta de comunicacio entre as personagens. Conseqiiente-
mente, a acio mais provavelmente contara menos eventos do
que no caso anterior; haveria mais tempo e espa¢o nido apro-
veitado pelas personagens. Nao que este tempo e espaco tam-
bém nio seja aproveitado pelo narrador. O Autor usa do
recurso para mostrar como o narrador, acompanhando aque-
las existéncias, tem pouca coisa a observar.

PRESENTE
PASSADO I ] FUTURO

(da narrativa e do narrador)

tempos plenos ou tempos vazios, ou de
de valores conhecidos valores ignorados

Porém, esta nio é a Unica consideracio que se pode fazer
a respeito da posicdo do narrador. Outra, esta tendo em vista
o conhecimento que o narrador tem da personagem é a da
classificacio basica proposta por Jean Pouillon: o narrador
podera ser maior que a personagem; ou igual; ou menor.
Sendo maior que a personagem, conhece nio s6 os eventos
cognosciveis pela personagem, senfio diversos outros, aos que
ela ndo teve acesso. Tal conhecimento nfio necessariamente
implica em consciéncia dos valores de tais eventos. Estes po-
derdo estar apenas observados e registrados, porém sem um
nexo conhecido de valores. Seria algo parecido com o que
Arnold Kettles explica como “life”, conforme ji explicamos
mais atrds. No caso de ser menor que a personagem, O
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narrador conhece de todo dos eventos ligados a acio, menos
do que a personagem em principio saberia. De que forma
descobrimos nés isto? Quando o narrador conhece da perso-
nagem menos do que a prépria personagem, o que narra apre-
senta vazios — ou modalizacdes. Nao ha certeza acerca nem
de valores dos acontecimentos, nem dos eventos como tais. Os
vazios que existem nio sio mais do fempo, sendo da prépria
acido. O narrador sabe que a moga da casa dos jacintos rigidos
existe, porém nio sabe seu nome. Sabe que surgiram trés
mascarados, porém também nfio sabe seus nomes. Sabe que
algo de fundamental abalou os quatro, porém nio ha os dados
completos. H4, no vazio de conhecimento da acdo, que per-
manece vago, incompleto, para nés receptores, os eventos des-
conhecidos. Como existem elementos da acio e como o narra-
dor desde o principio se coloca menor que a personagem, nés,
receptores, somos levados a suprir o inexistente; porém nio
com dados imaginados (nfo temos o direito de imaginar outra
estérialll), sendo com a apreensido do sentido de mistério que
contamina o conto. No caso especifico falamos de “Mistério
em Sio Cristévio”, de Clarice Lispector.

Sempre que o narrador for igual & personagem, sempre
que souber da vida da personagem tanto quanto ela poderia
legitimamente saber, temos que prestar atenciio a alguns pon-
tos. Em primeiro lugar precisamos verificar se realmente nio
ha senfio os dados do conhecimento possivel da personagem.
Podemos, por exemplo, encontrar casos em que hi um “eu”-
narrador. Em principio o “eu”-narrador sabe tanto quanto
ele mesmo personagem. Porém, apesar de haver primeira
pessoa do songular, apesar de o relato vir sendo contado, em
principio, pela personagem, a narrativa podera trair um nar-
rador por tras deste pretenso narrador-personagem. Este
outro narrador podera saber mais do que a personagem sabe-
ria: poderemos assistir a cenas as quais a personagem em
questio nio estava presente. Caso haja diversas narrativas
aglutinadas num todo, talvez a aglutinacdo corresponda a um
narrador superposto, organizador da narrativa toda. Ou pode-
remos encontrar um outro ingrediente — a consciéncia.

A consciéncia é diferente do conhecimento. Esti para o
conhecimento assim como “pattern” esta para “life”. A pri-
meira implica em aplicacio de escala de valores aos dados
concatenados; a segunda implica em mera observacido. Con-
forme o grau de consciéncia, tanto mais significativos serio os
momentos narrados. Porém, hi uma distincio a ser feita.
Existem dois tipos possiveis de consciéncia em uma narrativa.
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Uma é a consciéncia da ou das personagens; é a consciéncia
que tém da trama (que é, ao mesmo tempo, as suas existén-
ciag). E o caso de algumas personagens de Nove, Novena,
sobretudo de “O Ponto no Circulo”. Sabem como sio e descre-
vem-se (“Sou alta, magra |...|”). Sabem do sentido de seus
destinos. Quando isto acontece, a alusdo a um acontecimento
do futuro podera servir como premonicdo do que vira. Serio
premonicdes certas (e ndo apenas supeitas que, por sua vez,
se configuram como premonicdes incertas, de um futuro in-
certo). Serdo explicitas, porém nio forcosamente de fases:
também podem ser de desenlace. (Cf. Eberhard Limmert).
Em Grande Sertio: Veredas hi um misto do certo e do incerto.
Sabemos que Riobaldo estd vivo, porque nos conta a estéria.
Isto é certo. Portanto, aquilo que diz respeito aos perigos
corridos, se nos configura como emocionantes, porém nio te-
memos a sua morte. HA outras premonicoes, que dizem res-
peito ao que Riobaldo nédo sabia no seu presente da narrativa,
porém que ja sabe no seu presente de narrador. (“Entdo eu
nio sabia. Agora quem sabe sei” diz, com variacdes, apro-
ximadamente, Riobaldo — em diversas ocasides). E hé as
premonicdes camufladas, em que aparecem sintagmas cujo sen-
tido ainda nfo nos é dado conhecer, porque nos faltam ele-
mentos do contexto: nio estio referidos, imediatamente, a
algo conhecido pelo receptor, dentro da narrativa. Neste caso
somos afastados do sintagma, que se mantém aberto e que s6
se preenche de sentido no momento em que o contexto se com-
pleta e o sintagma podera ser a ele referido.

H4 ainda um outro caso possivel. QUANDO o presente
do narrador é igual ao presente da narrativa e igual ao presente
da personagem:

presente do narrador = presente da narrativa = presente da personagem

| | |

Os diferentes presentes, em cada nivel, sio iguais, i.e.,
se correspondem, porque o narrador é igual a4 personagem e
igual & narrativa no sentido de conhecé-la tanto como se co-
nhece a si como personagem. Existe, neste caso, um nivela-
mento temporal, correspondente a um nivelamento de ponto
de vista. Forma-se um grande presente, o que nio é corres-
pondente ao sentido de intemporalidade. £ um grande presente
em que a disposicio dos elementos da narrativa eriam um
dinamismo da acio, porém um estatismo da narrativa. Ela
se nos apresenta como um grande afresco, onde todos os ele-
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mentos da composi¢io ja existem, ja estdo fixados e sdo apenas
0s nossos olhos que se movem para apreender o todo — e é o
todo que, fizado, tem um enredo. £ como “La Liberté guidant
le peuple”, de Lelacroix (A Liberdade guiando o povo). Ou
como “Champ de bataille I’Eylau”, de Gros (Campo de bata-
lha de Eylau). Percebemos, pois, que quanto mais préxima
a perspectiva temporal (e dependente da quantidade de conhe-
cimento do caso, segundo Pouillon, por parte do narrador),
tanto mailor seri a carga pictérica da narrativa para nés,
receptores. Aquilo que é tao intensamente pictérico podera ter
carga simbélica igualmente salientada. Esta consciéncia de
que falamos neste caso ndo é apenas uma consciéncia de si no
tempo (da personagem a si mesma no tempo), sendo de todos
os elementos da narrativa no tempo do relato. Esta perspectiva
nivela também o sentido espacial, de modo que, como no afres-
co, tudo é parte integrante de um mesmo espaco amplo: ndo
hi camadas de espaco que se superpdem, que tém &areas de
coincidéncia ou de oposicdo. Algo disto acontece com o conto
“A Cacada”, de Antes do Baile Verde, de Lygia Fagundes
Telles.

O sentido legitimo de intemporalidade s6 existe quando
as camadas de tempo e de espaco, que se superpbem, de repente
se entrelacam em uma s, grande, fundamental experiéncia —
tanto espiritual, como estética, e vice-versa. % a estatizacio
dentro de um dinamismo. Estatizacdo preciria e facilmente
rompida.

O narrador em primeira pessoa, (como observa Limmert),
assim como o relato que narra coisas vivenciadas, embora
veja, como personagem atuante, as coisas declaradamente a
partir de uma perspectiva limitada, e embora vivencie a in-
certeza do futuro (variedade de apresentacdo da acao: avec),
nio deixa de poder observar como narrador o decurso todo da
acdo, a partir de uma posicio afastada no tempo (variedade
de apresentacdio: par derriére, i.e., narrador maior que a
personagem).

Em ambos os casos, as perspectivas do eu que vivencia e
do eu que narra mudam constantemente. Pois de modo algum
é possivel afirmar, como o faz Kite Hamburger, que o nar-
rador em primeira pessoa estd constantemente por cima do
esquema espago-temporal ficticio de sua narrativa. Como ator
e como narrador, tem uma existéncia dupla, na medida em que
sugere ao leitor o suspense e a espera pelo futuro real do eu
atuante, e, simultaneamente, em outras personagens, se dirige,
diretamente ao leitor. Esta mudan¢a amitide efémera da po-
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sicdo reflete-se numa mudanga do presente da acio e do pre-
sente do narrador. Portanto, a observacio simples e sempre
unanimemente realizivel desta mudanca das camadas tempo-
rais esclarece o carater do trecho de cada narrativa em estudo,
com muito maior precisio do que a determinacio suméiria do
“internal point-of-view, pessoalmente limitado.

Desta observacio surgem duas conclusoes:

»

1 — A mistura das posi¢coes narrativas é independente
da eventual mudanca da posi¢cdo psicolégica de uma persona-
gem para outra (segundo Forster e o Dictionary de Shipley) :
shifting point of view); o reparo levantado caprichosamente
por Forster contra a ditadura do view-point (cap. IV), refor-
ca-se pelo fato de ser praticamente ineludivel a mudanca da
posicio do narrador nas narracboes em primeira pessoa e nos
relatos em primeira pessoa encaixados em narrativas em ter-
ceira pessoa.

2 — A posicio psicolégica confere as personagens e ao
seu ambiente o seu talhe poético. Determina se as personagens
serdo apreendidas nos movimentos secretos das suas almas
ou apenas serfio interpretadas a partir do seu habitus externo;
e de acordo com essa escolha e com a sua realizacfio coerente,
o mundo exterior aparece categoricamente como realidade “vi-
venciada” ou como “ente em si”. Para o encadeamento do
enredo e para a conformacio dos acontecimentos a posi¢io do
narrador é de significacio decisiva. Por exemplo, é s6 através
de uma mudanca de uma situacio vivenciada para uma situa-
cdo narrada que é possivel uma divisio em camadas temporais
e uma recolocacio dos fios da narrativa. Esta mudanca ou a
sua auséncia (no caso das narracoes em terceira pessoa, que
repousam em si) é o que determina, essencialmente, a tectonica
de uma narrativa no seu todo e determina também a direcdo
que serd dada aos acontecimentos.

Quanto a distincia do narrador, talvez seja ela o que
efetiva e claramente marque o enredo, a narrativa como todo.
Porém, nao encararemos a distincia do narrador como sendo
a sua diante da personagem, ou a sua diante da narrativa.
Consideraremos a distdncia como sendo a distincia que nos é
imposta, a nos, receptores, pela estrutura da narrativa. £ o
que percebemos claramente no conto “Mistério em Sio Crist6-
véao”, de Clarice Lispector:

«Numa noite de maio -— os jacintos rigidos perto da
vidraga — a sala de jantar de uma casa estava iluminada e
trangiiila.»
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“Numa noite de maio”, como sintagma, evoca em nés
uma imagem — é externa e noturna. “Os jacintos rigidos
perto da vidraca” aproximam do receptor a casa, de modo a
passar de uma imagem vaga e ampla — externa e noturna —
aos jacintos que estdo junto da casa. Houve uma aproxima-
cao no foco. Isto é o foco é que toma a narrativa e nos
aproxima ou nos afasta dela — dela como imagem possivel.
E isto é possivel gracas aos significantes. S&o os sons e as
interrupcoes, sdo os saltos no relato ou as expectativas frus-
tradas (cf. o que nos diz Jakobson a respeito de Edgar Allan
Poe em seu estudo acerca da poética). Estabelecem-se cama-
das de acdo ndo enlacadas por formas aditivas, correlativas,
ou consecutivas imediatas, de modo que dependera do receptor
a correlaciio ou o enlace. Desta forma, o foco ndo se mantém
uniforme — nem a narrativa mantém-se uniforme em vista
do foco. Ela apresenta-se quer em movimento, dinamica,
como sucessdo de imagens, aos saltos, quer se estatiza, como
em uma fotografia:

“Ao redor da mesa, por um instante imobilizados, acha-
vam-se o pai, a mie, a avéd, trés criancas e uma mocinha
magra de dezenove anos.”

Isto estabelece uma dinamica, que nfio é mais a dinamica
das imagens que se sucedem, porém a dindmica da prépria
narrativa: as personagens, estatizadas, opoem-se a uma situa-
cdo inicial, que, exteriormente (noite de maio), fora dos limi-
tes da casa— daquela casa— uma— iluminada e trangiiila,
apresenta-se-nos em movimento, Deste modo podera ser posta
em questio a propria idéia de movimento e estatismo — ine-
rente & estrutura da narrativa, porém nio tido claramente
colocada em nivel de enredo.

Vemos, pois, que a posicio do narrador importa-nos como
receptores. E tem dois aspectos:

1 — a posigdo do narrador como narrador;
2 — a posicdo da narrativa diante de nés, receptores.

A anilise destes aspectos dependera do reconhecimento
das funcdes da lingnagem. Voltada para o emissor, de fungio
emotiva, a linguagem estabelece um narrador mais préximo
de nés receptores — porém com forca quase ou toda de
personagem. Voltada para o receptor, de funcio conativa, a
linguagem estabelece um narrador que nos apresenta a nar-
rativa, porém que esti mais proéximo da narrativa do que do
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receptor. E no entanto invoca, apela o receptor, para parti-
cipar da narrativa. Converte-se o receptor, até certo ponto,
em personagem em potencial, aproveitada pelo narrador? Tal-
vez, talvez, diria Riobaldo, que, justamente, se dirige constante-
mente ao seu receptor — que somos ndés ao mesmo tempo.
Enfim, voltada para a mensagem, a linguagem estara mais
afastada de receptores, desde que nio tenha funcgio poética.
Porque quando as virtualidades poéticas forem aproveitadas,
mais ou menos, segundo este aproveitamento haveri maiores
ou menores possibilidades de reversio de valores — e a narra-
tiva e o narrador voltam a dirigir-se, muito proximamente, ao
receptor novamente.

Perspectiva

A perspectiva, segundo Walzer, implicaria em nocoes de
objetividade e de subjetividade. Sempre sera preciso esclarecer
que ambas as nocdes nada tém a ver com abordagem em pri-
meira ou em terceira pessoa. Pois nio é pelo fato de falar de
si que a personagem ¢é subjetiva. A subjetividade podera ser
medida pelo envolvimento entre o narrador e a narrativa. A
plena subjetividade implica na perda do sentido de perspectiva
diante do que é narrado. Seria o caso do narrador, no capi-
tulo 19 de S. Bernardo:

“Quando os grilos cantam, sento-me aqui 4 mesa da sala
de jantar, bebo café, acendo o cachimbo. As vezes as idéias
nio vém, ou vém muito numerosas — e a folha permanece
meio escrita, como estava na véspera. Releio algumas linhas,
que me desagradam. Né&o vale a pena tentar corrigi-las.
Afasto o papel.

Emocdes indefiniveis me agitam - inquietacdo terrivel,
desejo doido de voltar, tagarelar novamente com Madalena,
como faziamos todos os dias, a esta hora. Saudade? Néo,
nido é isto: é desespero, raiva, um peso enorme no coragio.

Procuro recordar o que diziamos. Impossivel. As minhas
palavras eram apenas palavras, reproducdo imperfeita de
fatos exteriores, e as dela tinham alguma coisa que néo
consigo exprimir, Para senti-las melhor, eu apagava as luzes,
deixava que a sombra nos envolvesse até ficarmos dois
vultos indistintos na escuridao.

L& fora os sapos arengavam, o vento gemia, as &rvores
do pomar tornavam-se massas negras.

— Casimiro!

Casimiro Lopes estava no jardim, acocorado ao pé da
janela, vigiando.

— Casimiro!
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A figura de Casimiro Lopes aparece i janela, os sapos
gritam, o vento sacode as arvores, apenas visiveis na treva.
(Graciliano RAMOS, 8. Bernardo, 7.* ed., S&o Paulo,

Martins, p. 113/4).

Fundem-se tempo e espaco. Presente e passado mesclam-
se, sobrepde-se um ao outro. O enquadramento aproxima do
emissor os fatos. Estes, confundidos, ndo se ddo a conhecer
de forma clara. Por isto apresentam-se também em um ritmo
mais acelerado:

“O tique-taque do relégio diminui, os grilos comeg¢am
a cantar. E Madalena surge no lado de la4 da mesa. Digo
baixinho:

— Madalena!

A voz dela me chega aos ouvidos. Ndo, ndo é aos
ouvidos. Também ja ndo a vejo com os olhos.

Estou encostado & mesa, as maos cruzadas. Os objetos
fundiram-se, e néo enxergo sequer a toalha branca.

— Madalena!

A voz de Madalena continua a acariciar-me. Que diz ela?
Pede-me naturalmente que mande algum dinheiro a mestre

Caetano. Isto me irrita, mas a irritacdo é diferente das
outras, é uma irritacdo antiga, que me deixa inteiramente
calmo. Loucura estar uma pessoa ao mesmo tempo zangada
e trangiiila. Mas estou assim. Irritado contra quem? Contra
mestre Caetano. Ndo obstante ele ter morrido, acho bom
que va trabalhar. Mandriao!”

(idem, ibidem, p. 114/5).

Talvez possamos dizer, pois, que a medida de aproxima-
coes e de distanciamentos salienta a nocdo de perspectiva, que,
moével, se define pela posicdo quantitativamente preferida.
Implica em exame minucioso, atento, da matéria da narrativa
pelo narrador, capaz de deixar espacos em branco, pela am-
pliacéio de certos dados. Isto implica, em si, em uma abertura.
A perspectiva, neste caso, em principio subjetiva, permite
aproximacoes e afastamentos verificados pelo receptor diante
da narrativa, os quais nio s6 determinam um espaco, senio
também a ampliacio deste espaco dentro do tempo diluido,
difuso, mesclado. Aprofunda-se o quadro. Percebemos, entio,
nitidamente, quando ha legitimamente algo subjetivo, ou a
quando a subjetividade é apenas aparente — porque nio bas-
tard que o narrador, eventualmente narrador-personagem,
fale de si.

Pela definicio de subjetividade podemos concluir o que
consideramos como objetivo: a menor quantidade de envolvi-
mento diante da narrativa, por parte do narrador, de modo a



haver um quadro mais fixo, mais distante, com menos desvios
de atencio do que em caso de subjetividade.

Ponto de vista

A nocio de ponto de vista (point of view) tem sido a
mesma de foco narrativo. E seria, portanto, a resultante da
soma dos aspectos apontados — e de outros ainda, estudados
por Percy Lubbock, Tzvetan Todorov, Wolfgang Kayser, Kite
Hamburger e outros. Parece-nos, porém, que poderiamos con-
siderar ponto de vista como sendo a personagem privilegiada
de onde mana o norrativa, diferente, portanto,de foco nar-
rativo. O foco narrativo incluiria o ponto de vista nos demais
aspectos que o caracterizam. E o ponto de vista implicaria
mais especificamente na personagem — ou personagens —
que falam. Delas mana a narrativa, porém o foco narrativo
podera ser outro, pois podera existir, para além da persona-
gem, um narrador que ordena a narrativa. Sabemo-lo através
do estudo das caracteristicas da linguagem e da estrutura geral
da narartiva.

Nao seria o caso de “O Pentagono de Hahn”?

Sio cinco estorias diferentes, cuja ligacio é o geometrismo
da composicdo que as entretece, bem como a figura comum de
Hahn. Talvez a melhor figura para descrever o espaco assim
criado pelo autor seja dada pela sua quinta personagem, a
do personagem que quer ser escritor:

“No instante em que, de subito, concebo o espago em
torno como feito de ofuscantes ldminas de vidro, | ... |”
(Osman LINS, Nove, Novena, p. 60).

A narrativa transcorre como que refletida sobre cinco
dessas ofuscantes laminas. Em cada uma delas ha elementos
de transparéncia, que permitem ver as outras. Elas se distri-
buem no espag¢o, mas niao nos querem dar a ilusido de compo-
rem um vitral. Querem-se apenas “ofuscantes laminas de vi-
dro.” Como a cor e as linhas se confundem, nao temos dife-
rentes quadros de momentos e espacos diferentes, em perspec-
tivas diferentes, compondo a histéria da humanidade, porém
lustracdes diferentes, com a mesma perspectiva, com tracos
e cores que se fundem em um mesmo nivel, de uma histéria
fundamental: a busca da captacdo de irisacdes de uma rea-
lidade maior — intuida pelo autor.



