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A historia, o historiador e a narratividade*

O que um professor de estética, particularmente de estética teatral,
pode dizer aos historiadores? Foi essa a pergunta que me fiz, ao aceitar
fazer essa visita, devendo ficar claro, naquilo que segue, uma tentativa
de colocar alguns problemas e apontar alguns caminhos nao a pratica de
pesquisa, aos processos metodoldgicos ou agruras tedricas que a disci-
plina enfrenta mas, na medida de minhas possibilidades, discorrer sobre
o texto historiografico. A historia, afinal, resulta num texto e ser ele que
intermediard, para o bem ou para o mal, as vozes colhidas no passado pelo
historiador e que serao entregues ao presente do leitor.

Poucos leram Michelet, obra na qual Roland Barthes enfoca o histo-
riador francés nao da oOptica de seus acertos ou equivocos historiograficos,
mas enquanto escritor, autor de um texto que encanta e que deixa entrever,
em seus desvaos, tragos de uma personalidade.' A historia é um rasto, seja
do passado, dos mortos, da memoria que, evocado e tornado presente pela
escrita do pesquisador, retorna das cinzas.

A escrita da historia sempre se mostrou problematica. Ela é o resulta-
do, entregue ao leitor, da interpretagao proposta pelo historiador. Variam,
evidentemente, os aparatos metodoldgicos que levam o analista as suas
conclusdes assim como, com peso igual ou maior, a0 modo como ele dispoe
seus argumentos, estabelece ou refuta relacoes, interliga ou passa por alto
sobre fatos e dados coletados em sua pesquisa, organiza seu raciocinio e
dirige a apreensao do leitor. Fazer histdria, decididamente, ¢ uma tarefa
ligada a articulagao de uma trama.

Apo0s o advento da Nova Historia, uma mentalidade estrutural, em
grande medida, tomou conta do ambiente historiografico. Ela surgiu como
uma oposi¢ao, num primeiro momento, a histéria dos acontecimentos, cha-
mada em francés de evenementiel, uma vez que imaginava que os proprios
acontecimentos falavam por si, sem que o historiador necessitasse fazer
grandes esforcos no sentido de convencer o leitor. Esse tipo de historia,
também, nem sequer levava em conta o leitor, ciente de que a ciéncia nao
precisa de argumentos sobressalentes para impor sua evidéncia. Ou seja,
ela acreditava, em dois paradigmas: os fatos sdo os fatos (imutdveis em si,
necessitando apenas serem adequadamente reunidos) e a evidéncia advém
da prova (fontes incontestaveis jamais poderao ser colocadas em juizo).

Para a Nova Histdria, contudo, nao apenas tais evidéncias nao se
justificam em si mesmas como, notadamente, o importante ndo sao os
fatos, sua seqiiéncia ou significagdo, mas os ligames invisiveis que dao
ensejo a erupgao dos fatos, as estruturas que lhes dao suporte, qualidade
e motivagao.
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As primeiras obras resultantes da nova tendéncia logo receberam
criticas: o estudo é portentoso, mas chato de ler. Ou ainda, o estudo é muito
pertinente e bem arquitetado, mas falta vida humana em suas entrelinhas,
causando a sensacao de que a histoéria prescinde do homem para ocorrer.
Esses novos estudos, contudo, foram rapidamente adquirindo novos en-
quadramentos e novas perspectivas: houve uma renovagao dos objetos
historicos (nao apenas aqueles da ordem politica, militar, diplomatica ou
econdmica), para estudos voltados ao contexto das classes ou grupos sociais
ou ainda as praticas concernentes a certos periodos ou situagoes sociais (as
festas de carnaval, a Inquisicao, o banditismo, o papel dos intelectuais na
Idade Média); assim como a recuperagao de segmentos da sociedade em
certos periodos (a invencdo da infancia, a mulher na sociedade romana,
os mestres da verdade na Grécia Antiga). A histdria social revelou-se so-
berana, equacionando angulos até entao pouco explorados, como o trafico
negreiro na Colonia brasileira, o espetdculo das ragas, o diabo na terra de
Santa Cruz, a heresia dos indios, a moral, a sexualidade e a Inquisi¢ao no
Brasil seiscentista.

Com a explosao da Histéria Cultural nos tiltimos decénios uma inte-
ressante interdisciplinaridade foi forjada, perseguindo objetos tais como as
relagOes entre palavra, alma e corpo no contexto da pedagogia jesuitica; a
vida privada nos varios periodos historicos; a historia da leitura; o amor e
suas reviravoltas através do tempo; nao faltando quem tenha se dedicado
a mapear a significacao da aguardente, do fumo ou dos entorpecentes
atravessando séculos. Nesse panorama tao diversificado de interesses e
objetos, muitas vezes o historiador pode perder-se, nao dominar uma das
muitas disciplinas que deve manipular, enveredando pelo descaminho, pela
dispersao, ou, no pior dos casos, pela anedota, abrindo as portas para que
os acontecimentos voltem ao seu texto, agora sob o formato apequenado
da irrelevancia.

Fazer histéria é narrar. Nao importa os métodos empregados, os epis-
temas que guiam o intelecto e a mao do historiador, seu texto ird refletir sua
disposi¢ao em relagao a duas instancias fundamentais a escrita: a retorica
e a capacidade de sintese. Disso resultard a trama que ele pode compor,
seu modo de transmitir a experiéncia das geragoes passadas.

Quais sao os arquétipos que presidem essa atividade de passar de
pessoa a pessoa uma experiéncia? Em O narrador, W. Benjamin situa as
duas figuras vislumbradas nesse horizonte: o camponés sedentério e o
marinheiro comerciante.? Nessa acepgao, narrar e aconselhar — formas de
transmitir as experiéncias vividas — corporificam a sabedoria, considerada
por Benjamin “o lado épico da verdade”, coisa extinta em nossos tempos.
Anarrativa foi se perdendo com o passar dos tempos, sucumbindo apds o
aparecimento da imprensa e o surgimento do romance.

No auspicioso capitulo O relato, Frangois Dosse’ passa em revista
as figuras exponenciais que, desde a Antiguidade, cogitaram a respeito
da escrita da histdria, observando em cada uma suas contribuigdes espe-
cificas: Cicero, Salustio e Tito Livio, para chegar a Tacito e sua eloqiiéncia
que privilegiava o pathos. Da baixa Idade Média sao evocados os nomes
de Jean de Joinville, Guillaume de Maréchal e Froissart, a que se ajuntou o
renascentista Philippe de Commynes. Mas serd a estética romantica, contu-
do, que imprimira a historia um viés marcadamente associado ao sublime
ou ao grotesco, acontecimentos que, procurando observagoes curiosas ou
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entreveros singulares, visavam chamar a atencao do leitor. Nesse perfil
foram situadas obras de Augustin Thierry e Jules Michelet, responsaveis,
em certa medida, pela exaltacdo da patria francesa e a configuragao ide-
ologica da jovem republica tomando, no caso de Michelet, as figuras da
Encarnagao e da Paixao cristas como estros para subsidia-la. Apds longo
eclipse, o relato voltard, no século XX, através dos escritos de Paul Veyne,
Michel de Certeau e Lawrence Stone.

Veyne vai privilegiar a trama na articulagao do discurso historico,
salientando que “os acontecimentos nao sao coisas, objetos consistentes,
substancias; eles sao um corte que realizamos livremente na realidade,
um aglomerado de procedimentos em que agem e produzem substancias
em intera¢ao, homens e coisas”.* “Os fatos nao existem isoladamente, no
sentido de que o tecido da histéria é o que chamaremos de uma trama,
uma mistura muito humana e muito pouco “cientifica” de causas materiais,
de fins e de acasos; de uma fatia da vida que o historiador isolou segundo
sua conveniéncia, em que fatos tém seus lacos objetivos e sua importancia
relativa; a génese da sociedade feudal, a politica mediterranea de Felipe II
ou somente um episddio dessa politica, a revolucao de Galileu. A palavra
trama tem a vantagem de lembrar que o objeto de estudo do historiador
¢ tao humano quanto um drama ou romance, Guerra e paz ou Anténio e
Cledpatra” . >

Talvez seja interessante destacar que essa metafora — uma fatia de
vida que o historiador isola do real — ¢é exatamente a mesma empregada
por Emile Zola para evocar o procedimento do romancista ou do teatrélogo
naturalistas, em seu texto O romance experimental, o que evoca o horizonte
mais amplo da medicina, a ligao de anatomia propiciada pelo trinchar da
carne humana. Trama, por outro lado, alude ao tecido, ao entrecruzamento
de fios que produz uma superficie lisa e continua, imprimindo positividade
aquilo que estava enovelado.

Michel de Certeau € bem mais radical quanto a essa articulagao entre
o “verossimil” e o “semelhante”, dois pressupostos para a articulagao da
intriga encontraveis na Poética, de Aristoteles, o primeiro teorizador da
trama, sustentando a operagao narrativa. De Certeau nao hesita, apds re-
censear os principais problemas concernentes a historia das religides, em
A escrita da histéria, em fechar seu texto declarando: “E a relacio da ficcio
com a historia. Fic¢ao, porque o homem nao tem nem gosto nem inclina¢ao
para aceitar a verdade. Ela é o que cala pela propria pratica da linguagem.
A comunicagao é sempre a metafora do que oculta. Verdade, portanto,
porque tendo direitos neste mesmo lugar, algo de ‘infantil’ “permanece’
la: documento in-fans, excluido e construtor da linguagem comunicada (a
tradi¢ao), ‘nucleo da verdade historica’, marca inscrita e ilegivel, impressa”.°
O texto histérico deve abrir-se, também, nesse caso, para o inconsciente e o
velado, sujeitando tanto a trama quanto seu autor, desconfiando da eficacia
daquilo que conhecemos sob 0 nome de comunicagao. Como se observa,
a retdrica vai e volta, da-se a conhecer ou se oculta nos estratagemas em-
pregados pelos tedricos, mas indica sempre as vicissitudes da escritura.

E falando em estratagemas, falamos novamente em ardis, em fios de
tecido. Num luminoso ensaio denominado Sinais, Carlo Ginzburg destaca
aqueles que podem ser tomados como os arquétipos contemporaneos do
narrador: Sherlock Holmes, Sigmund Freud e Giovanni Morelli.” Os dois
primeiros sao bem conhecidos; sendo o terceiro um historiador italiano da
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arte que se notabilizou por procurar, em diversos museus da Europa, os
verdadeiros autores de obras pictdricas desaparecidas, fazendo sua pericia
através de detalhes de somenos importancia, como o modo como foram
pintados os joelhos, as orelhas ou as unhas dos modelos. Sherlock era,
como se sabe, arguto perseguidor de provas: tocos de cigarros, cheiros no
ar, pegadas na lama, cabelos caidos, frascos de perfume, tabaqueiras, luvas.
Freud, num percurso assemelhado, inquiriu sobre rastos perdidos, hiansias,
repetigoes, recalques, sonhos, imagens e visdes que retornam, palavras e
objetos inominaveis, a rede de indicios que pudessem desvendar o trauma.
Sao varias as conclusdes de Ginzburg nesse ensaio e nao posso
aqui evoca-las na totalidade, destacando apenas aquela mais diretamente
vinculada a nosso assunto: o tapete formado pelos indicios recolhidos
constitui o paradigma que chamamos as vezes de contexto, de venatorio,
de divinatorio, indicidrio ou semidtico que, sendo termos nao sindénimos,
apontam, todavia, para um modelo epistemoldgico comum, articulado sob
diferentes saberes, entre si associados através de métodos ou termos-chave.
Saberes que conformam aquilo que, entre os séculos XVIII e XIX recebeu
o nome de “ciéncias humanas” — a constelacdo das ciéncias indiciarias.
Prossegue nosso autor: “na metade do século XIX, vemos desenhar-se
uma alternativa: o modelo anatdmico de um lado, o semiodtico de outro. A
metafora da ‘anatomia da sociedade’, usada numa passagem crucial tam-
bém por Marx, exprime a aspiracao a um conhecimento sistematico numa
época que vira enfim o desmoronamento do ultimo sistema filosofico, o
hegeliano. Mas, nao obstante o grande destino do marxismo, as ciéncias
humanas acabaram por assumir sempre mais (com uma relevante excegao,
como veremos) o paradigma indicidrio da semidtica. E aqui reencontramos
a triade Morelli-Freud-Cornan Doyle”. ®
A aludida excecao ao paradigma indiciario € a lingiiistica que, como
sabemos, ajudou o estruturalismo a organizar-se ao longo do século XX.
As conseqiiéncias dele decorrentes sdo aquelas apontadas no inicio, o que
motivou Ginzburg a perguntar se o tipo de rigor por ela proposto ¢ atingivel
ou desejavel para as formas de saber mais ligadas a experiéncia cotidiana —,
ou, mais precisamente, a todas as situagdes em que a unicidade e o carater
insubstituivel dos dados nao sdo, aos olhos dos envolvidos, decisivos. “Nin-
guém aprende o oficio de conhecedor ou de diagnosticador limitando-se a
pOr em pratica regras preexistentes. Nesse tipo de conhecimento entram em
jogo (diz-se normalmente) elementos imponderaveis: faro, golpe de vista,
intuicao”.’ E é assim que os trés arquétipos de narradores sao novamente
evocados em paralelo ao oficio de historiador, através da intui¢ao baixa,
aquela que “une estreitamente o animal homem as outras espécies animais”.
Essa perspectiva deceptiva de Ginzburg nao deve, contudo, de-
sanimar ninguém aqui; uma vez que reflete, a seu modo e estilo, uma
assemelhada assertiva preconizada por Marc Bloch a respeito do oficio
de historiar: “nao sentimos mais a obrigagao de buscar impor a todos os
objetos do conhecimento um modelo intelectual uniforme, inspirado nas
ciéncias da natureza fisica, uma vez que até nelas este gabarito deixou de
ser integralmente observado. Nao sabemos ainda muito bem o que um
dia serao as ciéncias do homem. Sabemos que para existirem — mesmo
continuando, evidentemente, a obedecer as regras fundamentais da razao
—,Nnao precisarao renunciar a sua originalidade, nem ter vergonha dela”."
Contrapondo os revezes existentes entre a histdria dos acontecimen-
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tos e o renascimento da narrativa, Peter Burke assinala novos procedimentos
para a articulagdo da trama: a decomposi¢ao da continuidade temporal
(como percebida em James Joyce, Proust ou Virginia Woolf); a multiplici-
dade de pontos de vista (como em Faulkner ou Lawrence Durrel); a super-
posigao de vozes narrativas (como em Dostoievski); contar os episodios da
frente para tras; alertar o leitor de que nao sao narradores oniscientes ou
imparciais, como preconiza Golo Mann ao afirmar que o historiador deve
tentar fazer ‘as duas coisas simultaneamente, nadar com a corrente dos
acontecimentos’ e “analisar esses acontecimentos da posi¢ao de um obser-
vador posterior, mais bem informado’, produzindo assim uma aparéncia
de homogeneidade.! A densidade do texto é outro aspecto que preocupa
os historiadores e, nesse sentido, tentativas vem sendo empreendidas a
partir de outros modelos narratoldgicos colhidos na contemporaneidade,
tais como o cinema (através do recurso a montagem) ou a antropologia
(onde sao privilegiados os confrontos culturais), expedientes que possam
ensejar, enfim, a permanente reinvencao da escritura historica.

Tempo e narrativa

Vou me debrugar agora, especificamente, sobre Tempo e narrativa,
obra do filésofo Paul Ricouer dedicada ao estudo das relagdes semanticas
presentes nas narrativas.'” Nessa extensa obra em dois volumes, o her-
meneuta francés passa em revista alguns dos principais problemas que
atravessam os discursos, constituindo a questao do tempo, sua duragao,
sua emergeéncia, relagdes e impactos sobre o individuo e a sociedade, os
grandes temas que o ocupam.

H4 uma tese central, verificavel ja no inicio: o tempo torna-se tempo
humano na medida em que é articulado em modo narrativo. Duas in-
trodugoes historicas servem de ponto de partida: a concepgao de tempo
formulada por Agostinho, nas Confissoes, e a concepg¢ao de tempo pre-
conizada na Poética, por Aristoteles, texto sobre o qual me deterei mais
amplamente. Para Agostinho, que parte da concepgao biblica do tempo
eterno, expresso pela formula: no principio era Deus..., o tempo é examinado
como uma contraposicao a formula cética que afirma que o tempo nao
tem ser, posto que o futuro ainda nao é, o passado ndo € mais e o presente
ndo permanece. Sua formula¢ao surge assim expressa: “o presente do
passado é a memoria, o presente do presente € a visao, o presente do fu-
turo € a espera”. Acometido por essas trés angustias, o presente, portanto,
exige ser vivido, suportado, purgado através da narragao compensatoria
que reenvia para a eternidade, através de uma dialética na qual figura a
oposicao entre a intencao e a distensao da alma. Contrapondo o tempo
eterno ao tempo humano, Agostinho encontra uma solugao: enquanto a
distensao torna-se sindnimo de dispersao na multiplicidade e na errancia
do velho homem, a intenc¢do tende a se identificar com a unificagcdo do
homem interior — “Eu me unifico segundo o Uno”, ao entoar o hino que
celebra o Eterno.

Ricoeur percebe na articulagdo da trama, como pensada por Aris-
toteles, a possibilidade de uma réplica para essa questao da distensao
proposta por Agostinho, a experiéncia humana da duracao. Para tanto, o
poema dramatico constitui o triunfo da concordancia sobre a discordancia,
ao articular a mimese como experiéncia temporal.
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Para um entendimento mais acurado da Poética, com a finalidade de
facilitar o entendimento das relagoes trabalhadas por Ricoeur, tomemos
o seguinte quadro:

Esquema estrutural da poética de aristételes:™

meios objetos modos funcgao
1447 aeb 1448a 1448a 1448a
todos os modos da homens em agao modo dramatico
poesia (ritmo, canto, (acima da média) 1448a
verso) 1447b 1448a
Defini¢io de tragédia:
linguagem agao com sérias desempenhada depuracio pela
ornamentada conseqiiéncias por agentes 1449b compaixao e temor
1449b 1449b 1449b
Partes da tragédia:
elocugao ritmo/canto trama agentes pensamento espetaculo
1449b 1449 1450a 1450a 1450b 1450b

Alguns termos e condig¢des necessitam ser dimensionados para uma
intelec¢ao mais funda da Poética. Observar que:

a) no primeiro nivel, surgem as caracteristicas das artes miméticas,

expressas através de meios, objetos, modos e funcao;

b) no segundo nivel, as especificagdes relativas a elas: os meios em-

pregados, os agentes como portadores da agao, 0 modo dramatico

como resultado;

c) a definicao de tragédia, pode ser assim sintetizada: linguagem

ornamentada, a agdo com sérias conseqiiéncias, desempenhada por

personagens, e o efeito resultante, a catarsis;

d) no altimo nivel temos as partes resultantes desse modo operacio-

nal de composicdo: a elocugao, o ritmo/canto, a trama, os agentes/

caracteres, o pensamento e o espetaculo

A trama (muthus/mythos) é a parte privilegiada no estudo de Aristoteles,

dada sua complexidade. Esquematicamente, ela pode ser assim resumida:
a) comporta trés instancias de estruturagao: as peripécias, os reco-
nhecimentos e a catastrofe;
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b) a peripécia pode possuir duas fei¢des: a negativa ou a positiva;
) o reconhecimento comporta trés possibilidades expressivas: de-
corrente ou por intermédio de peripécia, por objetos e por acaso;

d) a catastrofe conhece quatro possibilidades; intencional, nao-inten-
cional, evitada conscientemente, evitada depois do reconhecimento.

Definicao de tragédia: “a tragédia ¢ a representagao de uma agao
grave, de alguma extensdo e completa, em linguagem ornamentada, com
varias espécies de ornamentos em cada parte, com atores agindo, ndo nar-
rando, a qual, inspirando o temor e a compaixao, opera a catarse propria
dessas emocodes” (Poética, 1949b).14

A trama ¢ definida pelo Estagirita como “a disposi¢ao dos fatos em
sistema” (1450a5), o que evidencia que todos seus elementos integrantes
devem ser pensados em modo operativo, concorrendo para a articulagao
de “um todo”. E preciso lembrar que o verbo poien (do qual se origina po-
ética) significa “fazer, dispor, operar”, o que ratifica a natureza da poética
ser uma atividade produzida, criada, nao-natural. Nao por outra razao,
o pensamento é uma de suas partes constituintes (empregado seja para
produzir o poema dramatico, seja para orientar as acdes das personagens),
e a mimese (0 modo dramatico em que resulta) é obtida através da repre-
sentacao pelos agentes.

A Poética s6 tem um conceito englobante: a mimese, que forma, com a
articulagao da trama, o verdadeiro ser do poema dramatico, o modo préprio
de existir da tragédia. E a razao pela qual, quando oferece sua definicio, o
autor grifa que ela opera simultaneamente através da acio de suas seis partes
qualitativas como um todo. Ha, portanto, um sentido dinamico presidindo
o produto, sendo a agdo predicada como a alma da tragédia.

Isso atinge também a propria natureza da mimese, ou seja, a repre-
sentacao so ocorre se estiver impregnada desse mesmo principio ativo. “A
imitagdo ou a representagao ¢ uma atividade mimética enquanto produz
algo, a saber, precisamente a disposi¢ao dos fatos pela tessitura da intriga”."
Temos aqui, para Ricoeur, a ocorréncia de uma noese pratica (a experién-
cia vivida pela reflexao em relagao ao fendmeno percebido), onde a a¢ao
€ 0 “construido” da construgado (mimesis praxeds, a agao de construcao da
mimese).

As tramas constroem tragédias, comédias ou epopéias; sendo a
distincao entre elas verificAvel em funcao da qualidade das personagens
mobilizadas. Ou seja, 0 que importa nao é o modo de construgao da agao,
mas, explicitamente, a qualidade dos caracteres que cada uma delas com-
porta (tragédia e epopéia, os homens em sua melhor condi¢ao; comédia,
os homens em sua pior condigao).

O modo dramatico é que separa a comédia e a tragédia da epopéia.
A énfase distintiva estd no “como”: as duas primeiras apresentam as per-
sonagens em agao, a segunda através de um narrador. Mas tanto a tragédia
quanto a epopéia possuem intimeros tragos em comum, como a qualidade
das personagens, a extensao e a finalidade, sendo o mais caracteristico que
seus autores sao “compositores de tramas”. Cabem ambas, portanto, no
conceito mais amplo de narrativas (apangelia).
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A trama, um modelo de concordia

O rigor da composicao tragica pede um principio primeiro, a or-
dem. Se, como um todo, ela conforma um “sistema de fatos”, a ordem
nela desempenha fungao central, dada nao como subordinagao ao tempo
(seqiiencial), mas decorrente de uma organizagao logica, “causal”, “a dis-
posigao dos fatos” que deve resultar na completude do “todo”. Tal légica
estd mais proxima da phronésis (inteleccao da vida pratica), mais do que
daquela fisica ou metafisica, onde sdo quatro as causas operativas: a formal,
a material, a motriz e a final.

Esse todo, efetivamente, concebido como sistema, articula “comeco,
meio e fim”, mas onde a énfase ndo esta depositada sobre a duragao, mas
subordinada as categorias ldgicas do verossimil e do necessério. Diz Ri-
coeur: “é somente em virtude da composicao poética que algo vale como
comego, como meio ou como fim: o que define o come¢o nao ¢ a auséncia
de antecedente, mas a auséncia de necessidade na sucessao. Quanto ao
fim, é bem o que vem depois de outra coisa, mas ‘em virtude, seja da ne-
cessidade, seja da probabilidade” (1450b31).

Resta enquadrar o termo “meio”: ele é “aquilo que vem depois
de outra coisa, e depois dele vem outra coisa” (1452b31). Para o modelo
tragico, contudo, o que conta é a reviravolta (metabasis), aquilo que faz o
protagonista passar da felicidade para a infelicidade, as motivagoes e as
implicag¢Oes subjacentes a seus atos. Nao é destacada, como em Agostinho,
a “duragao”, o tempo decorrente entre uma coisa e outra, no sentido da
finalidade projetada no futuro (designio cristao) mas, isto sim, a qualidade
presente da agao perpetrada, relativa a convivéncia na polis (no sentido da
vita ativa, de Arendt).

Aénfase no par logico necessidade-verossimilhanca destaca o periodo
de tempo compreendido entre o inicio e o término dessa agao, suficiente em
si mesmo, sem relacdo ao tempo cronoldgico. O paradoxal esta ausente, e
somente conta a organizagao logica desse todo; o que reforga o aspecto de
efeito quanto a articulagdo entre seu comego e seu fim. Varios comentaristas
apontam, a propdsito dessa situa¢ao, uma circularidade ou redundancia,
alegando que o fim ja estd implicito no comego. Voltaremos sobre esse
aspecto mais adiante. Esse efeito vale também para a extensao do poema:
seu limite temporal é dado pelas caracteristicas da trama: o tempo neces-
sario e verossimil para que ocorra a reviravolta, passivel de ser guardado
na memoria do espectador (principio que sustenta um importante traco
da estética da recepgao).

A discordia

Se a tragédia trata do transito entre a felicidade e a infelicidade,
percebemos um claro designio ético vincando tal trajetdria. A discordancia
surge do descompasso entre a vontade consciente de levar a acao a cabo e os
obstaculos que ela vai encontrar, conformando a “agao complexa”, aquela
pontilhada por reviravoltas e reconhecimentos. Contam aqui os padeci-
mentos implicados nesse percurso, bem como as surpresas, os inesperados
ou os eventos que vao contra as expectativas. Resulta entdao uma tensao,
sentida no entrechoque entre o “necessario” légico e o “complexo” acional.

Nesse ponto, Ricoeur pergunta-se sobre as implicagdes do uso da
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narrativa em outros modelos que nao o tragico, chamando atencao para a
historiografia: “se a inversao € tao essencial a qualquer histdria em que o
insensato ameaga o sensato, a conjugagao entre inversao e reconhecimento
nao conserva uma universalidade que ultrapassa o caso da tragédia? Os
historiadores nao buscam também colocar lucidez onde existe perplexi-
dade? E a perplexidade ndo é maior onde as inversoes da sorte sao mais
inesperadas”?'®

Essas densas questdes, apontando para as inameras alternativas
possiveis a construcao dos relatos, necessitam serem entendidas frente as
distintas concepg¢oes de mundo que cada historiador contextualiza. Algo
dessas implicagOes inerentes a tais percursos serdao observados na andlise
que Ricouer estabelece sobre a natureza da mimese.

A mimese

Para melhor distinguir a complexidade prépria da mimese, ou seja,
o formato da representagao, Ricoeur propoe trés olhares a ela dirigidos,
tentando, através dessa disjunc¢ao apenas analitica, surpreender caracteris-
ticas que, em conjunto, fazem-na existir e operar adequadamente.

Mimese I — compreende o universo de fatores que pré-supdem a
existéncia mesma da mimese: suas estruturas inteligiveis e suas fontes
simbolicas. Ou seja, se a trama € uma imitagao da agao, é necessaria, antes,
uma competéncia preliminar, a de identificar o que ela é, a de compreender
suas mediagdes simbolicas e a de dimensionar seu tempo.

Acdes implicam em fins, que remetem as motivagdes que as desen-
cadeiam e indicam quem as pratica, ou seja, seus agentes. Realizadas, as
acOes apontam para as circunstancias que as enredam, bem como implicam
a existéncia de outros, aqueles que as recebem (sob o signo da cooperagao,
competigao ou luta) configurando a interacdo. O resultado da a¢ao pode
levar a felicidade ou a infelicidade, ou seja, um modo de compreensao
pratica (no horizonte ético grego, ligada a vida coletiva ou social, nunca
domeéstica).

A narrativa supde o dominio de uma comunicacado entre o escritor e
o leitor, fazendo com que as frases sejam adequadamente compreendidas:
“X faz A nestas ou naquelas circunstancias e levando em conta o fato de
que Y faz B em circunstancias idénticas ou diferentes”."”

Além disso, uma narragao nao € apenas o alinhavo de frases seqiien-
ciais de a¢ao, mas verdadeiramente a articulagao de um discurso, cujas
caracteristicas sintagmaticas e paradigmaticas apontam para as relacdes
de intersignificacao existentes entre os fins, os meios, os agentes, as cir-
cunstancias etc., regendo a ordem diacronica da histdria: “compreender
uma histdria € compreender ao mesmo tempo a linguagem do ‘fazer’ e a
tradigao da qual procede a tipologia das intrigas”."®

Os tragos simbdlicos dizem respeito ao campo pratico, aspectos do
fazer, do fazer-poder e do saber-poder-fazer caracteristicos da mediacao
simbolica (formas estruturadas como processos culturais que articulam a
experiéncia inteira, sdo publicas e nao psicoldgicas — ver, a proposito, as
conclusdes de Cassirer e Bakhtin). E o que permite identificar tal gesto ou
tal palavra com esse ou aquele significado, fornecendo sua legibilidade.
Ou seja, inscrevem-se no campo mais amplo das normas, das regras, dos
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comportamentos que regem a vida social e que apdiam sua substancia ética.

E nesse contexto que as agdes serao julgadas: oportunas, desastrosas,
generosas, grosseiras etc. e seus agentes valorados: nobres, vis, grandilo-
quentes, nefastos etc. Tais sdao, portanto, os significados latentes aos ca-
racteres, como aludidos por Aristoteles na Poética: nobres ou vis, altos ou
baixos, bons ou maus. Nao hd a¢do que nao suscite, em maior ou menor
grau, aprovacao ou desaprovacao em fun¢ao de uma hierarquia de valores.

Resta um equacionamento quanto ao tempo da a¢do. Apds longas
cogitagdes, Ricoeur termina afirmando, ao modo de Heiddeger, que dizer-
agora é a articulacao no discurso de um tornar-presente que se temporaliza
em unido com uma espera que retém; o tornar-presente que interpreta a si
mesmo, o que € interpretado e considerado no agora — é o que chamamos
tempo.

Resumindo, Mimese I significa entender que imitar ou representar
a agao € primeiro pré-compreender o que ocorre com o agir humano: com
sua semantica, com sua simbolica, com sua temporalidade. E sobre essa
estrutura dada no ambito social que a trama podera lograr sua tessitura
adequadamente construida.

Mimese II — constitui o reino do “como se”, o aspecto dindmico da
representacao e, quando confrontada com a dimensao temporal, aquilo
que permite distinguir a narrativa “real” daquela de “ficcao”.

Ela é instancia mediadora, admitindo trés manejos: a) a configura-
¢ao da intriga (a relagdo entre a totalidade dos acontecimentos e aqueles
selecionados para compor a trama); b) a colocacao de um ponto final na
seqiliéncia (ou seja, reorganiza o real segundo uma dada ordem ou seg-
mento de assunto); c) a introdugao da inteligibilidade do tempo (quando
verificada da frente para tras, possibilita uma recapitulacao do tempo,
invertendo a ordem natural).

Essa acepcdao de mimese comporta, ainda, dois tragos operativos
marcantes: a esquematizacao e o tradicionalismo. Na concepgao do ato
configurante, emprega-se a imaginacao criadora (fungao de sintese que
interliga o entendimento com a intui¢ao, conformando esquemas de apre-
ensao, referidos por Aristdteles como o “pensamento” da historia narra-
da). O tradicionalismo, por sua vez, importa como o possivel jogo entre
a inovacgao e a sedimentacao se estabelece entre os paradigmas formais
(modelos narrativos anteriores, obras ja escritas) e suas possiveis desesta-
bilizagOes através da inovagao, da invengao (quebra de regras, alteragoes
de sentido etc).

Mimese III — atrela todos os desdobramentos causados pela mime-
se, ou seja, a intersec¢do entre o mundo configurado no texto e o mundo
do leitor/espectador. Ricoeur assinala quatro instancias aqui envolvidas,
sobretudo ligadas as inter-relagdes entre tempo e narrativa.

1) a questdo da circularidade, entrevista entre Mimese I e Mimese

111, através de Mimese II, supondo que o ponto de chegada ja estava

entrevisto no ponto de partida. Deve ser evitada, recorrendo-se ao

emprego de uma postura dialética entre um ponto e outro, o que
evita, igualmente, a redundancia na interpretacao;

2) areconfiguragao proposta pela leitura, fazendo do leitor/espectador

o ultimo organizador dos sentidos propostos pela narrativa. De um
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lado, os paradigmas anteriormente por ele mobilizados conformam
as expectativas do leitor, de outro, é a propria leitura que acompanha
a configuragao danarrativa e atualiza sua capacidade de ser seguida.
E o ato de ler que atualiza o jogo entre sedimentagao e inovagio. E
ele que conjuga Mimese III e Mimese II.

3) a questao da referéncia (em semiotica, chamada de enciclopédia do
leitor), sempre muito complexa, uma vez que mobiliza todo o mundo
interior do leitor. E preciso considerar que toda leitura é dialdgica,
construgdo conjunta entre texto e leitor. A linguagem possui uma
caracteristica metafdrica inalienavel (exposta pelo autor em outra
obra, A Metdfora Viva), que se incumbe de extrapolar a referéncia,
liberando um poder mais radical junto ao ser-no-mundo do leitor,
alargando sua experiéncia.

4) Areconfiguragao do tempo na narrativa, o que leva a consideragao
da fenomenologia do tempo, como trabalhada por Husserl e Heid-
deger. Para esse, a partir de uma ontologia da Inquietagao, ha uma
hierarquizagao dos niveis de temporalidade, exposta em O Ser e o
Tempo, objeto de longa andlise de Ricoeur na terceira e quarta partes
de seu livro.

E possivel aqui se detectar uma conclusio proviséria, uma vez que
todas essas questoes serao aprofundadas por Ricoeur no interior de sua
obra: “s6 um mortal pode dar as coisas da vida uma dignidade que as
eternize”. A histdria, por sua vez, s permanece historica se, ocorrendo
acima da morte, proteger-se do esquecimento da morte e dos mortos,
permanecendo uma recordagao da morte e da memoria dos mortos — ou
seja, integrando-se ao tempo dos vivos.

Arespeito dessa tltima consideracao, nao posso deixar de novamente
evocar W. Benjamin, que me ajudou a abrir essa palestra através das figu-
ras dos narradores, ao afirmar que “a histéria € objeto de uma construgao
cujo lugar ndo é o tempo homogéneo e vazio, mas um tempo saturado de
‘agoras’... um salto de tigre em relagao ao passado”.”

Texto recebido e aprovado em margo de 2010.
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