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O \wmc narrativo

Hamlet observa a Hordacio' que ha mais coisas no céu ¢ na
terra do que sonha a nossa filosofia. Era a mesma explicagio que
dava a bela Rita 20 mog¢o Camilo, numa sexta-feira de novembro de
1869, quando este ria dela, por ter ido na véspera consultar uma
cartomante; a diferenca é que o fazia por outras palavras.

— Ria, ria. Os homens sao assim; nao acreditam em nada. Pois
saiba que fui, e que ela adivinhou o motivo da consulta, antes
mesmo que eu lhe dissesse o que era. Apenas comecou a botar as
cartas, disse-me: ‘A senhora gosta de uma pessoa...”’ Confessei que
sim, e entio ela continuou a botar as cartas, combinou-as, e no fim
declarou-me que eu tinha medo de que vocé me esquecesse, mas
que ndo era verdade...

~ Errou! - interrompeu Camilo, rindo. .._

- Nio diga isso, Camilo. Se vocé soubessé’como eu tenho an-
dado, por sua causa. Vocé sabe; ja lhe disse. Nio ria de mim, ndo
ria... (ASSIS, Machado de. “A cartomante”’. In: ABDALA JUNIOR,
Benjamin. Contos brasileiros. Sao Paulo, Scipione, 1993. p. 12)

Nota-se que o narrador de “A cartomante”, no primeiro
paragrafo, esta interpretando o que as personagens Rita e
Camilo teriam dito uma & outra. Ele se coloca como inter-
mediario entre os fatos relatados e o leitor: este conhece o que
se passou indiretamente, através da voz do narrador. Ja no
segundo paragrafo o foco narrativo desloca-se do narrador
para a personagem Rita. Os fatos que ela relata sao filtrados
por sua consciéncia. Se no primeiro paragrafo a voz do nar-
rador mostra-se bastante culta, ajuizando o diadlogo entre as
personagens, no segundo, a voz narrativa da personagem,
contando o que se passou entre ela e a cartomante, ja é bas-
tante ingénua.

Em seguida, vem o didlogo entre Rita e Camilo. Observe
que nado aparece a voz do narrador. Na verdade, ele cria a
ilusdo de que desapareceu, escondendo-se por tras das per-
sonagens que dialogam. Nao temos nessa cena uma atitude
narrativa por parte de Rita: ela apenas vivencia a cena.

Como se observa, o foco da narragdo néao é fixo: oscila
constantemente. Entretanto, cada narrativa vai ter um foco
narrativo dominante, que circunscreve e delimita os demais.
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1. Personagens da pe¢a Hamlet, do dramaturgo inglés William Shakespeare.
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grafo - um foco onde o narrador domina totalmente o universo
ficcional, podendo limitar o seu angulo de visdao ou nao, de-
cm:%:no do suspense que quer provocar no leitor, no relato
da historia.

Observe-se, também, que a mudanga de foco nao se re-
<mwﬁ apenas de um sentido formal, deixando a historia mais
c&x_am.o: mais distante do leitor, que a observa diretamente
ou com intermediarios (os chamados mediadores da narrati-
va). Quando muda o mediador, os fatos sao filtrados por uma
forma diferente de consciéncia narradora, com implicagbes de
contetdo. Os fatos sao selecionados e interpretados de acordo
com o modo de pensar a realidade dos narradores (que
escrevem com o verbo na terceira pessoa do singular), das
personagens narradoras (que se valem da primeira pessoa do
singular) ou das personagens que vivenciam uma cena.

- O foco narrativo é também chamado de ponto de vista,
visdo da narrativa, perspectiva narrativa, aspecto da narrativa,
etc., dependendo do critico ou da tradigao critica. No Brasil sdo
mais comuns as designagoes foco narrativo e ponto de vista.

SUMARIO E CENA

Ocorre sumario na narrativa quando o narrador apresenta
08 .ESm relatados na histéria que nos conta. Ao nivel da his-
toria, os acontecimentos aparecem de forma reduzida; no
plano do discurso narrativo eles aparecem com uma duragéao
menor do que aquela que a ocorréncia exigiria.

A cena é uma tentativa de imitagao, por parte do narrador,
ao nivel do discurso narrativo, da duragao de um didlogo que
ocorre no plano da histéria da narrativa. Se no sumario nar-
rativo o narrador apresenta os fatos, na cena ele os representa.
Na cena o narrador cria a ilusdao de que a seqiéncia narrativa
ﬁ._Om dialogos ocorreu tal como ele as registra, mas, na verdade,
é ele guem as conduz e pode interromper o didlogo quando lhe
interessar.

Néo obstante, esse controle do narrador é mais discreto
por tras das personagens que se transformam em seus atores.
Ele introduz pequenos indicadores cénicos sobre os lugares
onde se encontram as personagens, e rapidos comentarios
sobre elas. Nesses momentos ha dramatizagdo do relato e o
mm:m.qo :‘m:ﬂ?o se apropria de um modo de representagao
que é proprio de outro género, o dramatico. Os fatos sao dis-
postos como se nos estivéssemos assistindo a uma peca de
teatro, com a acao sendo conduzida através das falas e re-
presentagoes das personagens.

b 3

O critico norte-americano Norman Friedman em O ponto
de vista na ficgdo: o desenvolvimento de um conceito critico
estudou o foco narrativo em textos marcantes das literaturas
ocidentais e chegou a seguinte conclusao: na histéria dessas
literaturas, cada vez mais, o narrador, ao contar uma historia,
sabe menos. O narrador mais antigo conhecia em profundi-
dade tudo o que relatava. Comportava-se como um pequeno
deus na histéria: estava em todos os lugares e ajuizava todos
os fatos que apresentava. A medida que nos afastamos dos
tempos iniciais da narrativa e entramos em nossa época, o
narrador vai limitando seu angulo de viséo e cada vez mais vai
desaparecendo do relato da historia.

Para Norman Friedman, a narratiya caminha, entéo, de
uma predomindncia no modo de mb_@mmznmnmo na forma de
sumarios para uma énfase no modo de representagao cénica.
Com base nesse estudo estabeleceu uma tipologia de focos
narrativos. Essa tipologia segue esse caminhar das literaturas
ocidentais, de um modo de apresentagao predominantemente
sumarizado para o cénico: 1) Onisciéncia do autor-editor; 2)
Onisciéncia neutra; 3) “Eu” como testemunha; 4) “Eu” como
protagonista; 5) Onisciéncia multisseletiva; 6) Onisciéncia se-
letiva; 7) Modo dramatico; 8) Camara.

1) Onisciéncia do autor-editor

O narrador comporta-se como um deus em seu universo
ficcional: estd em todos os lugares e em todas as épocas.
Conhece o que esta dentro das personagens (seu mundo in-
terior) e o seu contexto histérico. Este narrador aparece com
uma voz narrativa em terceira pessoa e tem toda a liberdade
para narrar, adotando todas as posigbes possiveis: por dentro
ou por fora da personagem ou enquadrando-a em relacdo aos
acontecimentos indicados na narrativa.

Além de tudo conhecer e de ter a méaxima liberdade
possivel para escolher como contar os fatos, esse narrador
ainda interfere na histéria, com comentarios. As vezes esses
comentarios se tornam verdadeiros ensaios sobre matéria fi-
losofica, social, etc. Por isso, por se intrometer de forma
marcante na histéria que conta, esse narrador é chamado de
intruso. Na Literatura Brasileira, o grande escritor que se valeu
desse angulo de visao foi Machado de Assis:

Era conveniente ao romance que o leitor ficasse muito
tempo sem saber quem era Miss Dollar. Mas por outro lado, sem a
apresentacdo de Miss Dollar, seria o autor obrigado a longas di-
gressoes, que encheriam o papel sem adiantar a acdo. Nao ha
hesitacio possivel: vou apresentar-lhes Miss Dollar. (*“Miss Dollar”,
In: Obras completas de Machado de Assis. Rio de Janeiro, Jackson
Editores, s.d. p. 7)




Como se observa, o narrador dirige-se ao leitor. E, em-
bora nao pretendesse fazer digressoes, faz uma pequena di-
gressao. O narrador assume-se como editor do texto, no
sentido de quem organiza o texto para a publicagéo, isto é, o
autor-editor.

2) Onisciéncia neutra

O narrador é onisciente, domina todo o universo ficcional,
mas procura criar a ilusao de que nao interfere na histéria. Este
foco diferencia-se do anterior pelo fato de que o narrador néo
faz intrusbes, isto é, ndo faz comentdrios explicitos. Para o
leitor, a presenca desse narrador de terceira pessoa é evidente,
s6 que ele nao interrompe o relato para colocar os seus pontos
de vista criticos.

A onisciéncia neutra deixa no leitor a impresséo de que a
historia se desenvolve por conta prépria:

Desceu do trem nessa manha. Passou pela plataforma e cami-
nhou em direcio a rua. Depois comecou a andar mais calma-
mente, deixando que as pessoas saidas da estacdo, apressadas, pas-
sassem. Atravessou a rua paralela a fabrica e parou na esquina.
Uma tumultuosa multidio estava junto ao prédio, sobre a cal¢ada,
como em um antigo ajuntamento popular ~ ha muito tempo que
nio se podia fazer esse tipo de manifestagdo. Ali, as pessoas exi-
giam que se abrissem os portdes da fibrica para que entrassem.
(JATOBA, Roniwalter. “Filhos do medo”’. In: Crénicas da vida ope-

rdria. Sao Paulo, Circulo do Livro, 1979. p. 154)

O narrador segue a personagem, focalizando o que ocorre
por dentro e por fora dela. De sua posigao onisciente, ele é
capaz de comparar a manifestagdo dos operarios em greve a
um “antigo ajuntamento popular” e a observar que “hd muito
tempo néo se podia fazer esse tipo de manifestagdo”. A nar-
rativa se desenvolve no periodo final da ditadura militar,
quando se intensificaram as manifestagées politicas. A per-
sonagem que o narrador focaliza ndao tem esse amadureci-
mento. E a “neutralidade” do narrador é aparente: na verdade
ele adere ao ponto de vista dos operarios, quando os coloca
como “pessoas” a exigir a abertura dos portdes. Se seu ponto
de vista fosse contrario, ele os rotularia de “baderneiros”,
“vandalos”, "subversivos”, etc.

3) “Eu” como testemunha

E um foco de primeira pessoa, onde o narrador é uma
personagem de menor relevo e que relata fatos ocorridos com
a personagem central ou personagens centrais. Este foco é
mais limitado que o anterior: o narrador s6 consegue narrar o
(que viu ou pesquisou, nao conseguindo penetrar na cons-
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ciéncia das personagens. Um bom exemplo de uma narrativa @

com foco predominante “Eu” como testemunha ¢ o romance
A cidade e as serras, de Ega de Queirds:

Entdo o meu Principe, sucumbido, arrastou os passos até ao
seu gabinete, comegou a percorrer todos os aparelhos com-
pletadores e facilitadores da vida - o seu telégrafo, o seu telefone, o
seu fonégrafo, o seu radiémetro, o seu gramofone, o seu microfone,
a sua maquina de escrever, a sua maquina de contar, a sua imprensa
elétrica®, a outra magnética, todos os seus utensilios, todos os seus
tubos, todos os seus fios... Assim um suplicante percorre altares de
onde espera socorro. E toda a sua suntuosa mecénica se conservou
rigida, reluzindo frigidamente, sem que uma roda girasse, nem uma
lamina vibrasse, para entreter o seu mmbvom. (In: Obras de Eca de
Queirés. v. 1. Porto, Lello & Irmao Ed., s ,.w.-u“. 419)

Percebe-se o ponto de vista da personagem narradora (Zé
Fernandes) que narra a vida de seu amigo Jacinto de Tormes, a
quem chama de “Meu Principe”. Zé Fernandes € um pro-
vinciano e néo aceita os inventos — para ele, sao instrumentos
frios, que entediavam as pessoas. Observem-se as apreciagoes
dessa personagem, ao filtrar os acontecimentos de acordo com
sua perspectiva: ele vé Jacinto como um suplicante, diante dos
aparelhos mecénicos, que nao se sensibilizam.

4) “Eu” como protagonista

O narrador, neste caso, é o protagonista da acdo: ele
conta, em primeira pessoa, fatos relacionados com ele mes-
mo, tal como os vivencia ou vivenciou. Se no foco anterior o
narrador podia circular em torno da personagem principal e
contextualizar as suas agoes, neste, o ponto de vista localiza-se
num centro fixo, o da personagem protagonista, registrando
suas percepcoes, sentimentos e pensamentos:

Era um menino triste. Gostava de saltar com meus primos e
fazer tudo o que eles faziam. Metia-me com os moleques por toda
parte. Mas, no fundo, era um menino triste. As vezes dava para
pensar comigo mesmo, e solitirio andava por debaixo das arvores
da horta, ouvindo sozinho a cantoria dos passaros. (REGO, José Lins
do. Menino de engenho. 18. ed. Rio de Janeiro, José Olympio, 1972.
pp. 65-66)

O narrador ja adulto escreve sobre sua infancia. Seu
ponto de vista se divide: por um lado, escreve como um adulto

—

2. Jacinto acumulava em sua residéncia, na principal avenida de Paris
{Campos Eliseos), os principais inventos de sua época.

et A e ——sam— T A



tjue analisa o seu passado. Sua visao é, pois, amadurecida. Por
outro, a coeréncia do relato obriga-o a se limitar ao que a
crianga podia sentir ou perceber.

Com esse tipo de foco, quanto mais o narrador se
aproximar do tempo em que conta a historia, isto é, quanto
mais proximo estiver dos acontecimentos relatados, menor
sera o amadurecimento de sua visdo. No caso mais ex-
tremado, ele pode contar os fatos & medida que os vive. Se o
narrador morrer, termina a historia...

5) Onisciéncia multisseletiva

Para Norman Friedman, este foco, como o préximo, sé
ocorre com o discurso indireto livre. Sdo focos que dramati-
zam a consciéncia das personagens: temos ai o registro de
suas percepg¢oes, pensamentos e sentimentos como eles estao
sendo produzidos, sem resumos do narrador. Convém obser-
var que nos focos de onisciéncia anteriormente mencionados
o narrador também penetra na consciéncia das personagens,
com a diferenga de que o faz através de resumos.

v Como dissemos, a medida que expomos a tipologia de
Norman Friedman, cada vez mais nos afastamos da énfase nos
sumarios narrativos em fung¢do da representagao na forma de
cenas. Neste foco, temos ‘‘cenas” interiores das personagens.
E denominado de “onisciéncia’” porque o narrador penetra no
cérebro das personagens. S6 que ele néo filtra o que encontra:
as percepgoes, pensamentos e sentimentos sdo registrados
como estao sendo produzidos, as vezes de forma cadtica, sem
maior ordenagdo, como ocorre na forma mais radical de dis-
curso indireto livre — o fluxo de consciéncia. Chama-se essa
onisciéncia de “multisseletiva” por
“de duas ou mais personagens sobre um mesmo assunto.

S-S NS

“Ocorre; pois, neste caso, uma pluralidade de Visoes das per-
sonagens: multiplas percepgoes sobre um mesmo tema. Para
exemplificar, observe a focalizagao do assunto - o fuzilamento
de uma personagem do conto “Versdes sobre um fuzila-
mento”’, da coletanea Quando fui morto em Cuba, de Roberto
Drummond:

1 versdo

(como 0 homem que fuzilou

podia contar)
()

Ele agora guarda a garrafa de uisque no bolso. Toma trés goles
¢ guarda. Guarda escutando o samba. Escutando o samba e cha-
mando a drvore magra de Maria. Eu rezo para santa Genoveva. Rezo
¢ puxo o gatitho do fuzil.

(..0)

s i

2% versdo

(como a mulher do homem

que fuzilou podia contar)
()

Ele sabe que vai morrer. Na soliddo da mata vai morrer. Es-
cutando um samba de carnaval vai morrer. Meu marido grita no
gramofone. Grita e atira (...) Os tiros espantam o bem-te-vi € meu
marido reza (...) Meu marido atira rezando. Para o Menino Jesus de

Praga.
()

3 versdo
(como o homem que foi
fuzilado podia contar)
i et

Eu desligo o samba no toca-fitas. Fica este siléncio na mata. S6
as batidas do meu coracio. E este bem-te-vi cantando. E ele me olha
pela mira do fuzil. Ele limpa a mira com um peda¢o de pano.
Pedaco de pano amarelo do vestido da mulher. Ele olha na mira.
Olha e vé a mulher dele descal¢a. V& a mulher descal¢a e reza uma
Ave-Maria. Meu pai reza duas Ave-Marias para o patrao. Uma no
almogo. Outra no jantar. Mesmo que nio tinha jantar. (Sdo Paulo,
Atica, 1982. pp. 59-66)

6) Onisciéncia seletiva

A diferenga, em relagdo ao tipo anterior, é que temos,
neste caso, a focalizagao da consciéncia de apenas uma per-
sonagem: o leitor s6 conhece suas percepcoes, sentimentos e
pensamentos. Observe, nesse sentido, o ponto de vista cen-
tralizado em Ana, personagem do conto “Amor”, de Clarice
Lispector, que fixa os horrores do universo doméstico e da
condigao feminina:

Mas a vida arrepiava-a, como um frio. Ouvia o sino da escola,
longe e constante. O pequeno horror da poeira ligando em fios a
parte inferior do fogao, onde descobriu a pequena aranha. Carre-
gando a jarra para mudar a dgua — havia o horror da flor se en-
tregando languida e asquerosa as suas maos. O mesmo trabalho
secreto se fazia ali na cozinha. Perto da lata de lixo, esmagou com o
pé a formiga. O pequeno assassinato da formiga. O minimo corpo
tremia. As gotas d’agua cajfam na agua parada do tanque. Os be-
souros de verao. O horror dos besouros inexpressivos. Ao redor
havia uma vida silenciosa, lenta, insistente. Horror, horror. ( Lagos de
familia. 8. ed. Rio de Janeiro, José Olympio, 1977. pp. 27-28)

Ha, nesta passagem, uma dramatizagao da consciéncia de
Ana. Através de seu ponto de vista, o leitor penetra nos hor-
rores do pequeno mundo doméstico ~ um tema recorrente em
boa parte da obra de ficgdao de Clarice Lispector. Todos os fatos
em torno dessa personagem sao filtrados por seu ponto de
vista.




Com o modo dramatico, desaparece a figura do narrador.
Lemos o texto como se estivéssemos assistindo a uma peca de
teatro: aparecem apenas os didlogos entre as personagens e
0s marcadores de cena, que situam essas personagens no
espago. O modo dramético aparece com freqgliéncia associado
a outros focos, constituindo os didlogos da narrativa. Como
exemplo, leia este fragmento de “Conversinha mineira”, de
Fernando Sabino, uma crénica inteiramente desenvolvida no

modo dramatico:

~ E bom mesmo o cafezinho daqui, meu amigo?

= Sei dizer nao senhor: nio tomo café,

~ Vocé é dono do café, nio sabe dizer?

= Ninguém tem reclamado dele nio senhor.

- Entdo me da café com leite, pao e manteiga.

— Café com leite s6 se for sem leite.

~ Néo tem leite?

- Hoje, nao senhor.

- Por que hoje nio?

- Porque hoje o leiteiro nio veio.

- Ontem ele veio?

-~ Ontem nio.

= Quando é que ele vem? :

~ Tem dia certo nio senhor. As vezes vem, as vezes nio vem. S6
que no dia que deveria vir em geral nio vem.

= Mas ali fora esta escrito “‘Leiteria’’!

~ Ah, isto esta sim senhor.

- Quando é que tem leite?

- Quando o leiteiro vem.

= Tem ali um sujeito comendo coalhada. E feita de qué?

= O qué: coalhada? Entiao o senhor nio sabe do que é feita a
coalhada?

~ Esta bem, vocé ganhou. Me traz um café com leite sem leite.
(...) (Apud Para gostar de ler. v. 5. Sdo Paulo, Atica, 1980. pp. 28-29)

8) Camara

Este ultimo tipo de foco corresponde a maior exclusao do
narrador. Para Norman Friedman, este foco é arbitrario, como
uma camara cinematografica: nao haveria selegado de imagens.
Ligia Chiappini de Moraes Leite, em O foco narrativo, discorda
dessa arbitrariedade. Na verdade, o foco cria a impressao de
que o autor desapareceu, mas ele esta por tras dos aconteci-
mentos aparentemente arbitrarios. De acordo com a critica,

Esta categoria (isto é, o foco cidmara) serve aquelas narrativas
que tentam transmitir flashes da realidade como se apanhados por
tma camara, arbitriria e mecanicamente. (...) A cimara nio é
neutri,. No cinema ndo hi um registro sem controle, mas, pelo

contrario, existe alguém por tris dela que seleciona e combina, pela

montagem, as imagens a mostrar. (...) Bom exemplo da :n»:.Es,:
(...) pode ser o livro de Ricardo Ramos, Qﬂ:&a Jechado, pelo menos
em contos como o de n? 4 que comega assim; .

Ter, haver. Uma sombra no chdo, wm seguro que se desvalorizou, uma
gaiola de passarinho. Uma cicatriz de operacdo na barriga e mais cinco
invistveis, que doem quando chove. Uma lampada de cabeceira, um S&Ssmu
vermelho, uma colcha e os seus retalhos. Um envelope com fotografias, nio
aquele dlbum. Um canto de sala e o livro marcado.

E prossegue mais ou menos da mesma forma, acumulando
enumeragoes que, no seu conjunto, sugerem saudade, fiapos .m.n um
passado extinto, espanto com o tempo que se c.wsmmozs.». uma
vida em rascunho, sem tempo de passar a limpo”’. (3. ed. Sio Paulo,

Atica, 1987. pp. 62-66)
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