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Contar uma histéria relaciona-se com o modo de estruturar o
mundo em fun¢do de acg¢des individuais. Podemos interrogar quer
esse modo quer essas acgoes: 0 modo corresponde a utilizacdo de uma
linguagem determinada por canones estilisticos (realismo vs. simbo-
lismo, linguagem mais metaforica ou mais literal,etc.); as ac¢des sao
seleccionadas de entre um conjunto de factos da vida de acordo com
um paradigma de comportamento, de mentalidade, de personalida-
de,etc., que se quer transmitir. Vemos entao que o contar implica um
trabalho de organiza¢do da memoria individual, feito a partir de uma
acumulacao de dados de uma experi€éncia nao necessariamente vivida,
visto que a memoria € feita também daquilo que nos € contado, do que
se l&, do que se imagina, etc.. Essa organizac¢do, por sua vez, tem por
trds uma ordem quer subjectiva quer do imaginario que funcionam
como as estruturas profundas do texto.

O primeiro momento que distingue a ac¢ao narrativa do fluir dos
acontecimentos € o seu caracter de fechamento. O que se conta impli-
ca uma l6gica sequencial, determinada por dois momentos a quo e ad
quem do contar: o principio e o fim da historia. Isto tem como conse-
quéncia que o acto de contar implica um dominio do tempo narrativo,
que corresponde a uma enunciag¢do verbal do passado — determinado
em func¢do de um presente que funciona como o limite ad guem da
histéria, com a excepg¢do da narrativa visionaria que, no entanto, tra-
balha o futuro como se tivesse a mesma caracteristica do passado, s6

que tendo no presente o instante a quo.
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Este cardcter fechado tem consequéncias na relagdo do narrador
com o narratdrio: o mundo ficcional € um outro mundo (do narrador,
passado) que, no entanto, se relaciona com este mundo (do narratario,
presente) segundo um principio de semelhanga (realismo) ou de dife-
renga (simbolismo), permitindo um maior ou menor reconhecimento
da realidade narrada. A aproximaga@o para com esse mundo ficcional
faz-se, entdo, a partir do pressuposto de que ele constitur uma inter-
pretacdo do real, obrigando o leitor a um duplo trabalho de descodifi-
cag¢do, ou abertura dos codigos que organizam e sinalizam esse
mundo, e de re-interpretagcdao, ou estabelecimento dos sistemas de
pensamento que estruturam o olhar do sujeito sobre o mundo.

Ao depararmos com um texto, partimos de uma realidade objec-
tiva: esse texto apresenta um mundo que estda feito de acordo com
certas regras. Nao podemos remontar ao instante da criacdo; mas
sabemos que essas regras estdo definidas a partir de uma relagao pas-
sada entre um sujeito-que-ja-ndo-estd (o Autor) e um tempo que
deixou marcas ou tragos que podemos recuperar (o tempo histérico
desse Autor, o contexto). Do ponto de vista tedrico, € possivel
reconstituir muito do que terd sido a experiéncia do autor, efectiva no
instante de criagdo do texto; na pratica, ha uma parte dessa experién-
cia — o lado individual, ndo histérico ou colectivo — que nos é
inacessivel, a ndo ser através dos elementos que o proprio texto
fornece e que, por um processo dedutivo, nos pode levar a essa expe-
riéncia subjectiva, fundadora.

De facto, o texto poderd aparecer como uma actualizacio dessa
experiéncia, uma performance, cujos gestos sao ditados pela presenca
inconsciente de um outro a quem eles se destinam, num tempo inde-
terminado, que € o do narratdrio. Assim, cada um desses gestos nar-
rativos representa uma explicagdo tanto quanto possivel completa e
fechada das motivagdes que o fundam. Estamos num processo de
comunicagdo, em que o sentido é aberto através de canais dialégicos,
por onde a significancia circula até se esgotar num significado, apds o
que passamos a um outro patamar narrativo, e assim por diante.
Sabemos que aquilo que faz a qualidade de um texto literario é essa
capacidade comunicante, que € independente do maior ou menor her-
metismo da expressio, o que permite a esse texto sobreviver ao seu
contexto e ao tempo histérico do Autor.

E certo, por outro lado, que nessa comunica¢io existem lapsos,
no sentido quer de elipses quer de coisas ditas por outras. Em ambos
0s casos, o trabalho do intérprete ndo devera ser o de tentar re-dizer o
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que ndo foi dito, ou restituir o sentido que nilo estd no que esta dito —
casos em que o texto interpretado € outro texto — mas o de proceder as
operagdes que permitem encontrar a logica subjacente a esses lapsos:
por que € que houve uma censura de determinados aspectos do real;
por que € que determinados significados se deslocam para um
outro espago de significacao?

Aqui, vamos encontrar a interven¢io do contexto — ou das cate-
gorias €ticas e estéticas, isto €, a envolvente cultural do Autor — na
propria producdo do texto. De facto, aquilo que se diz nio é nunca o
real na sua totalidade mas os aspectos que o sujeito pode captar desse
real; e que ele capta por uma Optica determinada por condicionantes
quer pessoais quer sociais. A tendéncia inicial é de expansio, levando
o mundo representado ao maximo do que se pode dizer desse mundo;
mas essa tendéncia vai imediatamente reduzir-se dado que a ficcio
implicando acg¢des, implica actores; e a op¢ao por determinados acto-
res -0os herois ou actantes — vai colocar a ac¢ao na esfera desses
her6is, pondo de lado os outros, remetidos para fun¢oes quer de
cenario (personagens que servem para caracterizar uma envolvéncia
social do hero1) quer de sequéncia narrativa (adjuvantes ou oponentes
dos actos do heron).

A representagdo narrativa €, portanto, parcial, selectiva, subjecti-
va; e € o proprio texto, no seu todo, que encontra uma significa¢io
universal, de acordo com a maior ou menor tipicidade ("humanidade"
de acordo com tipos de comportamento e de pensamento) que o texto
vai reflectir e exprimir. Ha, aqui, um elemento a sublinhar: € que o
proprio texto que constitui, sempre, uma interpretacio do real, tenta
esconder esse aspecto através de um processo que € o da busca de
uma identificagc@o ideal com o leitor. Este, num primeiro momento, €
atraido ao universo do texto, vai projectar-se nos seus herois ou acon-
tecimentos; € s6 num segundo momento, ou leitura, € que se opera
uma distanciacdo que permite estabelecer a diferenga entre o sujeito-
-no-mundo e o sujeito-no-texto. Isto sucede porque, sem essa projec-
¢do do leitor no texto, que constitui um fenomeno de sim-patia, nao
estariamos dentro do processo da comunicagdo literaria: o texto seria
um simples bloco de informagdes, com as quais se estaria ou nao de
acordo, e que interessariam apenas o leitor envolvido no assunto da
informacio (um medievista interessar-se-ia pelo "Nome da rosa" mas
nio por "Manhattan Transfer", por exemplo, quando o que € certo ¢
que um romance interessa o leitor independentemente, ou ndo s6 por

causa, do seu conteudo).
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O que, em primeiro lugar, interessa numa histéria € o proprio
fluir temporal. Uma informag¢do ndo estd dependente dele: numa
Enciclopédia, a ordem das informagdes resulta de um enunciado alfa-
bético. No conto, as informagdes estao subordinadas a uma linha cro-
nolégica linear, sabendo-se que elas sdo pertinentes em funcao de
cada momento, e do conjunto de factores intervenientes nesse
momento determinado. Assim, é possivel encontrar uma logica para a
seleccao das informagdes: elas sdo as que siao acessiveis aos herdis
nesse preciso momento; e o leitor vai sendo informado a medida que a
accdo progride; o que ndo quer dizer que nao possa haver inversoes
no circuito, como € o caso da profecia que informa que um
personagem vai morrer. Entdo, o desfasamento entre o estado do
personagem (que ignora ou ndo aceita a informacao) e do leitor, que
conhece o destino do personagem, contribui para aumentar o pathos
narrativo. Ha, pelo contrario, circunstancias em que se da o inverso:
caso da enunciagcdao das razdes que conduzem a denuncia de um
criminoso pelo detective — que, no inicio do seu discurso, ja sabe
quem ele € — enquanto que o leitor se encontra identificado com a
situagdo dos potenciais suspeitos, o que € uma outra forma de pathos.

O tempo narrativo pode, entdo, ter uma dimensao objectiva, em
que coincide com o tempo cronoldgico; e uma dimensdo subjectiva,
em que acompanha a experiéncia do tempo (mais longo ou mais
breve) de acordo com a vivéncia de um aconteciemto determinado.
Mas esse tempo estd, também, dependente de uma rede de relagdes
entre os acontecimentos narrados que vai implicar o leitor no seu
conhecimento — ou na busca desse conhecimento. Trata-se de relagdes
de ordem causal: um facto provoca outro, e assim por diante, até ao
desfecho; de ordem tematica: passamos de um acontecimento a outro
pelas relagdes de semelhanga entre eles; de ordem metaférica, ou
simbolica: saimos de um plano da realidade para um espaco que tem
esse tipo de relagdo, metafdrica ou simbdlica, com pormenores do real
conhecido.

O problema do envolvimento do leitor, entdo, resulta desta sim-
ples questdo: o que vem a seguir? Isto é, antes do fim, nenhuma
sequéncia € conclusiva. O texto transmite um conhecimento: mas esse
conhecimento nio € dado na sua totalidade antes do fim, sendo cada
sequéncia apenas uma informagdo parcial desse conhecimento. Essas
informagdes disseminam-se por aspectos quer da ac¢io quer da carac-
terizagdao da acgdo, e da sua inser¢do num espago, de modo a que o
leitor se aperceba de que cada novo segmento de histéria corresponde
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a uma mais-informagdo sobre esse conhecimento final, daqui resul-
tando a necessidade de avangar na histéria, que é sinénimo de avancar
no conhecimento, que se caracteriza na pergunta — "e depois?" que se
pode completar em "e depois, o qué?"

O texto, no seu todo, é uma macro-unidade onde se reconhecem
micro-unidades, que vio desde o nivel maior das sequéncias ao mini-
mo dos motivos, que se ligam em funcio de uma coeréncia total
seguindo processos tais como a conjun¢ao (soma linear de segmentos
narrativos), o encaixe (introdu¢do de uma narrativa noutra através de
expedientes como uma carta, um discurso de um personagem,etc.), a
alternancia (constru¢ao em paralelo de duas narrativas)!. A partir de
uma estrutura simples, € possivel ir complicando o esquema narrativo
até situagdes em que essa estrutura simples quase se nio reconhece:
passagem da 3" para a 1* pesoa; adop¢ao de pontos de vista diferentes;
alteragao da linearidade temporal através de analepses ou prolepses,
ou blocos a-cronicos; etc..No entanto, mesmo as rupturas mais radi-
cais nao deixam sempre de tomar como referéncia um modelo canéni-
co da narrativa desde o "era uma vez" do conto popular até "La mar-
quise sortit a cinq heures", que Paul Valéry afirmou que nunca escre-
veria, e que sao os limites referenciais do leitor no instante final da
descodificacdo em termos de intriga (plot) — o que pode, em certas
areas do romance (novo romance francés, novela surrealista, ou ainda
a linha romanesca que vem de Proust e de Joyce) a questao de saber
se € possivel conceber o género romanesco, ou uma narrativa, despo-
jada de intriga, de histéria, sendo esses exemplos os casos-limite até
onde pode levar a ruptura com o canone, esvaziando a narrativa da-
quilo que constitui a sua propria substincia: a representacao do real.
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