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O que nem sempre
¢ Obvio

Intréito quase musical

Pode-se narrar o tempo, o proprio tempo,
o tempo como tal e em si?,

pergunta o narrador de A montanha mdgica no inicio do capitulo VII,
‘‘Passeio pela praia’’, desse romance de Thomas Mann. E ele pré-
prio responde que, embora o tempo seja a condig¢do da narrativa, quem
se abalancasse a narrd-lo conseguiria, em vez de contar uma histéria,
alinhar frases repetitivas abstratas do tipo ‘“‘o tempo decorria, escoava-
se, seguia o seu curso, € assim por diante...”’, como alguém que

tivesse a idéia maluca de manter durante uma hora um e mesmo tom
ou acorde e afirmasse ser isso musica. Pois a narrativa se parece c<1)m
a musica no sentido de que ambas ddo um contetdo ao tempo...

A primeira preenche-o com a matéria dos acontecimentos na forma
de uma seqiiéncia, a segunda mede-o e subdivide-o. Sem esse preen-
chimento, sem essa medida, fica-nos do tempo, que é invisivel, como
dele afirmou o filésofo Kant, um esquema vazio. Entretanto, o tempo

! MANN, Thomas. A montanha mdgica. 3. ed. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1980.
p. 601.
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é 0 elemento da narrativa, assim como é o elemento da vida; esta inse-
paravelmente ligado a_ela, como aos corpos no espago. E também o
elemento da misica...

Eis o primeiro paradoxo que enfrentamos:_para narrar — e tam-
bém para criar musicalmente — precisamos do tempo. Mas somente
a narrativa e a criacdo musical possibilitam divisd-lo em formas de-
terminadas.

Aproximando a muisica e a narrativa, destacando o que uma tem
da outra sob o aspecto do tempo, as passagens antes referidas do tex-
to romanesco de Thomas Mann, ao qual voltaremos repetidas vezes,
considera a segunda numa acepgdo exclusivamente literdria. Contu-
do, no sentido mais amplo que admitimos hoje, cabe chamar de nar-
rativa a titulos diferentes, ao mito, 4 lenda e ao caso, formas simples,
literariamente fecundas, mas que ndo sdo propriamente literarias co-
mo o conto, a novela e 0 romance; s varias espécies de relatos orais
e a modalidades de escrita — biografias, memorias, reportagens, cro-
nicas ¢ historiografia — sobre eventos ou seres reais, que se excluem
do nivel ficcional; e, finalmente, alcangando ou néo esse nivel, as for-
mas visuais, ou obtidas com meios graficos (histérias em quadrinhos),
€.com meios pictoricos ou escultdricos, como determinadas pinturas
e esculturas que nos legaram a Idade Média e o Renascimento ou que
sdo obtidas através da imagem cinematografica e televisionada.

E mais fécil compreender as ligagdes do tempo com a musica,
por ser esta basicamente articulada segundo medidas temporais (rit-
mo, compasso ¢ andamento ou velocidade), do que com as formas
narrativas, nas quais se apresenta quase sempre de modo implicito.
A moderna teoria da literatura explicitou-o, juntamente com o espa-
¢o, atribuindo-lhe fun¢des determinadas na estruturacao dos géneros
dramaético e épico da literatura de fic¢do.

Aqui trataremos especialmente do conto, do romance e da no-
vela, como espécies de género épico ou narrativo, sem perdermos de
vista quando oportuno nem o drama nem os ramos néo-literarios da
narrativa, especialmente o cinema.

O tempo na A Poética de Aristételes, a mais recuada e dura-
poétlca doura matriz da teoria da literatura, silencia a res-

2 Op. cit., p. 601.
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peito do espaco, e apenas uma vez, para reforcar a distingio entre
epopéia e tragédia, refere-se expressamente ao tempo. Enquanto a tra-
gédia limita-se, tanto quanto possivel, ao periodo de um dia, a epo-
péia tem duragdo ilimitada. O periodo de um dia, explica Aristételes,
corresponde ao de uma tinica revolugdo solar, o que mostra ter o fi-
l16sofo grego utilizado um critério astrondmico, fisico, de avalia¢do
do tempo, nessa passagem do capitulo V de sua obra?, relativa a du-
ragio desejavel da agdo dramadtica, que o classicismo tomou por base
de um dos principios componentes da regra das trés unidades (de tem-
po, lugar e acdo). A limitagdo da acdo dramatica ao periodo de um
dia, no curso de um espetdculo, ‘‘que ndo deve passar de 3 até 4 ho-
ras’’*, contrasta com a duragéo ilimitada da a¢do épica — ilimitada
em termos relativos, conforme observaram intérpretes do texto aris-
totélico, invocando a pritica dos melhores poetas antigos, que lhes
permitiram fazer alguns cdlculos curiosos: os acontecimentos narra-
dos na Ilfada teriam durado quarenta e sete dias, os da Odisséia cin-
qiienta, ¢ os da Eneida, um verdo € um outono segundo alguns e mais
de seis anos segundo outros®, a despeito da grande extensio desses
poemas, sempre muito superior ao tamanho de qualquer escrito
tragico.

Esses aspectos observacionais e prescritivos ndo esgotam, en-
tretanto, o sentido do tempo implicito na tragédia e na epopéia, gé-
neros que repousam no mesmo fundamento: a_mimesis praxeos,

imitacdio ou representaciio da acdo, que cada uma realiza de modo

diferente, a primeira pela atuagio dos personagens, ¢ a segunda pela
narracdg. Considere o leitor que a Poética de Arist6teles emprega o
termo ‘‘acdo’’ quer para significar o ponto de partida da atividade
mimética — os fatos da agdo humana, como objeto de imitacdo ou
representagdo, enquanto matéria extremamente varidvel, jd reperto-
tiada nas histérias (mythoi) correntes entre 0s gregos, partes que eram
da memoria cultural (a histéria de Edipo, a guerra de Tréia etc.) —,
quer para referir o ponto de chegada dessa mesma atividade, a acdo
representada na unidade de uma obra tragica ou épica. A nogédo de
tempo estd implicada nos dois niveis distintos a que remetem esses

3 ARISTOTELES. La poétique. Texto, traducio e notas por Roselyne Dupont, Roc € Jean
Lallot. Paris, Seuil, 1980. p. 49.

4 FONSECA, Pedro José da. Elementos da poética, tirados de Aristdteles, de Hordcio
e dos mais célebres modernos. Lisboa, Na Tipografia Rollandiana, 1791. p. 68.

5 Op. cit., p. 229.
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significados: o nivel da histdria, relativo aos fatos que ocorrem exte-
riormente numa certa ordem, ¢ o do enredo, que os ajusta ou confi-
gura na unidade organica, sistematica, da agdo interna a obra, e que,
comum a epopéia e a tragédia, diferentes apenas no modo de imitar
ou representar, ‘‘forma um todo e chega a seu termo, com um princi-
pio, um meio e um fim’’®. Porém Aristételes néo explicitou a dife-
renca temporal decorrente desses distintos niveis da agdo, que
constituem o molde da concep¢do mimética. Tampouco a feoria dos
géneros, oriunda das sucessivas interpretagdes da Poética, se ateve,
de maneira expressa, is marcas temporais que aproximam o épico do
dramatico e os separam da expressdo lirica.

O tempo na Entretanto, essas marcas temporais ressaltam da
teoria dos propria caracterizagio dos géneros, enriquecida em
géneros €poca recente por uma interpretagdo adjetiva, que

dilatou o alcance dessas verdadeiras categorias da
linguagem poética.

O épico € o dramdtico se aproximam do ponto de vista do tem-
po, porque ambos, dentro da diferenca modal que os distingue, nos
colocam sempre diante de eventos, relativamente aos quais, como
agentes ou pacientes, os personagens da obra se situam. Esse teor ob-
jetivo, que lhes é comum, separa-os da /irica, inconcebivel sem a to-
nalidade afetiva, que incorpora os eventos s vivéncias de um Eu’,
€ sem o ritmo, que incorpora as vivéncias ao livre jogo das significa-
¢Oes, gracas ao qual se opera o retorno reflexivo da linguagem sobre
si mesma.

A recorréncia do ritmo, juntamente com esse retorno reflexivo,
absorve as marcas da sucessdo temporal que caracterizam o épico e
o dramético, impondo 2 expressio vivencial da lirica o cunho da ime-
diatidade.

A isso se liga a preponderancia na voz do presente, que indica a au-
séncia da distancia, geraimente associada ao pretérito. Este carater
do imediato, que se manifesta na voz do presente, ndo é porém o de
uma atualidade que se processa e distenda através do tempo (como
na Dramaética), mas de um momento eterno®.

® ARISTOTELES. Op. cit., cap. 23.

7 ROSENFELD, Anatol. O teatro épico. Sdo Paulo, DESA, 1965. p. 10. (Colegdo Buri-
ti, 5.)

8id., ibid., p. 12.
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A despeito da “‘presenca intemporal’’ que infunde aos eventos,
o poema lirico nfo é temporalmente neutro. Além do ritmo ou da
cadéncia, que comporta, como medida interna, um tempo diferen-
ciado, a expressdo lirica sofre uma dupla intromissdo do tempo, seja

na tonalidade afetiva, geralmente repassada pelo sentimento de opo-

sicdo entre o transitdrio € o permanente, seja nos registros tematicos

que o evocam diretamente, como nestes versos exemplares de Jorge
Guillén, com intimeros precedentes na literatura desde a época do
Barroco:

El tiempo? No se ve. La hora?
Se mide apenas, corre mugho.
El arbol, enfrente, se dora”.

No dramdtico e no épico, o tempo vem normalmente associado

a ‘“fluidez da corrente da acio’’!’, sendo. portanto, insepardvel dos

acontecimentos que o preenchem. Mas essa ligagdo intrinseca decor-
reria da prépria natureza do medium da arte literdria — a linguagem

— e do efeito estético obtido por seu intermédio.

Um certo  Foi o que ressaltou o ensaio de Lessing, intitulado
Laocoonte Laocoonte, discutindo o principio consagrado pela

tradicdo cldssico-humanistica, segundo o qual a poe-
sia era pintura para o ouvido e a pintura poesia para a vista,

O grupo escultérico do periodo helenistico da arte grega, que
deu nome a esse ensaio de Lessing, e lhe serviu de fio condutor ao
debate da questdo, inspira-se no mesmo tema do repertério mitolégi-
co que ¢ narrado numa passagem do Canto II de Eneida: a morte
do troiano Laocoonte, sacerdote de Apolo, sob o abraco constritor
de duas serpentes gigantescas, quando tentava livrar os dois filhos
dos mesmos lagos fatais que o envolveram. Na escultura, a figura cen-
tral do sacerdote, que sobreleva as de seus filhos, um j4 exinime e
o outro olhando na dire¢do do pai — os trés interligados pelas do-
bras monstruosas — tem a boca levemente entreaberta. A sua dor fi-

¢ TREBOLES, J orge Guillén. Obra poética; antologia. Madrid, Alianza Editorial Ma-
drid, 1970. p. 144.

1% GoopMaN, Theodore. The writing of fiction; an analysis of creative writing. New
York, Collier Books, 1961. p. 76.
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sica e seu esforgo espelham-se no relevo dos miisculos, na posi¢@o tensa
das pernas e dos bragos, sem quebra das proporgdes que denotam a
beleza no sentido grego da palavra. Na versdo literria dessa luta de-
sigual, Laocoonte, que tenta debalde desmanchar os “‘fatidicos nos’’,

aos astros atira clamores horrendos,

com isso externando a dor lancinante da qual o seu rosto na escultu-
ra nfo revela o mais leve trago. Por que o escultor omitiu, na expres-
sdo facial do sacerdote, o grito que Virgflio descreve? Infidelidade
ao modelo comum, por incapacidade de representar o elemento paté-
tico da cena que a poesia real¢a?

Nada disso, responde Lessing. Ao omitir os sinais de expressdo
lancinante, o escultor prestou fidelidade & mesma lei da beleza diante
da qual o poeta se curvara. A novidade da explicacéo de Lessing esta
pa maneira de interpretar essa lei que vedava a um aquilo que permi-
tia ao outro. A énfase do grito no trecho de Virgilio ¢ a culminincia
de uma agdio progressiva, cujos momentos se sucedem no tempo, €
do qual a escultura somente poderia figurar um tnico instante atra-
vés da aparéncia exterior, coextensiva ao espago, da posi¢do estdtica
dos corpos. A lei da beleza traduz apenas a conformidade das repre-
sentagdes s condigSes especificas que regem os meios diferentes das
artes plésticas e da poesia: 0 espago para as cores ¢ figuras, o fempo
para os sons articulados. As primeiras s6 podem representar objetos
justapostos, que se chamam corpos, ¢ ¢is o dominio préprio das ar-
tes plasticas, e os segundos, que sdo signos que se sucedem no tempo,
s6 podem representar objetos sucessivos que se chamam agdes, e eis
o dominio préprio da poesia, lato sensu'’.

Mas Lessing percebeu que as artes plasticas também imitam, em-
bora indiretamente, as agdes, sugerindo-as por intermédio das apa-
réncias sensiveis dos corpos, e que a poesia também ¢ capaz de
representar os corpos através das agdes, que ndo existem independen-
temente deles. Ndo admitiu, porém, que as primeiras pudessem ex-
trapolar o espago na dire¢do do tempo, e que a ultima pudesse
extrapolar o tempo na diregfio do espago. A classificagéo dicotomica
tradicional — artes espaciais e artes temporais, incluindo a misica
— levou em conta essa dupla limitagdo, que o desenvolvimento his-
térico da prética artistica tornou obsoleta.

11 ¥ pssiNG, Gotthold Ephraim. Laocoonte; ou dos limites da pintura ¢ da poesia. Bue-
nos Aires, Argos, 1946. Cap. XVI, p. 129-31.
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O espaco e 0 J4 do ponto de vista de uma fenomenologia
tempo nas artes da experiéncia perceptiva, 0 temporal e 0 es-

pacial nas artes formam dominios mutua-
mente permedveis, que ndo se excluem. As artes visuais colocam-nos
diante de algo estatico, mas através de atos sucessivos de percepgdo,
como os que posso enderecar a um quadro, passeando nele o meu
olhar, ou a uma est4tua, movimentando-me em torno dela. Do mes-
mo modo, a fruicdo das artes temporais demanda uma certa espacia-
lidade: da localizagdo e altura dos sons 2 distribuicdo dos timbres e
a ordenagéo vertical simultdnea dos acordes na musica e da distribui-
¢do dos signos lingiiisticos na cadeia linear das frases a diregdo da
leitura e A remanéncia do texto como local de atualizagdo dos signi-
ficados.

Dada essa miitua permeabilidade, pode-se adotar, como crité-
rio distintivo, o da dominéncia do tempo na musica e na literatura;
o que significa dizer que, quando o espago ¢ dominante, a temporali-
dade ¢ virtual, e que, quando o tempo é dominante, a espacialidade
¢é virtual. ,

Entretanto, hd translagdes e combinagdes que a prética artisti-
ca possibilitou. Basta atentarmos para 0 dinamismo temporal das ar-
tes pldsticas, como no estilo cinematogréfico do cubismo, e para a
busca dos efeitos de simultaneidade nos textos poéticos, finalmente
abertos, em época mais recente, a fungédo articuladora, sintdtica, do
espago tipografico da pagina. Oriunda da estética do cubismo, a téc-
nica de justaposi¢do ou montagem, rebatizada em poesia de harmo-
nismo ou poliformismo por Mério de Andrade, € que passou ao
romance, tem afinidades com a dindmica espago-temporal do cine-
ma, saudado pelos nossos modernistas como o grande advento artis-
tico do século??.

O movimento da imagem cinematografica revelaria a insepara-
bilidade do espago e do tempo, confirmada pela teoria da relativida-
de de Einstein, o que mostrou o imbricamento dessas duas categorias,
separadas no inicio da época moderna pela Critica da razdo pura
(1781) de Kant, segundo a qual o tempo, imperceptivel e invisivel,
& forma da sensibilidade (forma ou intuig¢éo a priori), gragas ao qual
as percepcdes se organizam numa ordem interna, sucessiva, oposta

12 ANDRADE, Mério de. A escrava que nao ¢ Isaura. In: —. Obra imatura. Séo Pau-
lo, Martins, s.d. p. 258-70.
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ao espaco, também intui¢do a priori, que as organiza numa ordem
exterior e coextensiva. :

O cinema contraria essa separa¢do, que parece arraigada ao sen-
so comum, porque o filme, segundo observa Jean Epstein,

néo sabe figurar grandeza espacial abstraida de toda medida tempo-
ral. Nosso pensamento disseca os fenémenos seguindo a analise kan-
tiana do espago e do tempo. O universo que vemos na tela mostra-nos
volumes — duragdo numa perpétua sintese do espago e do tempola.

Lessing, Foi a poesia dramatica, e mais ainda a poe-
Propp & Cia. sia épica, o0 que Lessing visou ao contrapor

a arte da palavra como arte temporal 4 pin-
tura como arte espacial. Os exemplos apresentados e a argumentagio
desenvolvida no Laocoonte autorizam-nos a afirmar que a tese do
ensaista alemdo atendeu a duas razdes distintas: uma semioldgica,
quando atribuiu aos meios proprios dessas artes o carater de signos
conaturais aos objetos representados — as cores e figuras aos cor-
Pos, que se representam no espago, os sons articulados as agdes que
se representam no tempo; outra, estética, na_medida em que valori-
zou na poesia a narracdo em lugar da descricdo.

Lessing ndo se restringiu 4 cadeia linear dos significantes, como
diria Saussure', e, portanto, aos elementos minimos da linguagem
enquanto sistema de signos. Referiu-se aos sons articulados como com-
ponentes do discurso, das unidades de significagéo superiores a fra-
se, que podem figurar agbes. Ora, para Lessing, o termo a¢cdo, com
que designou a 6rbita prépria da poesia, empregado numa acepcéo
mais ampla do que lhe conferiu a Poética de Aristételes, significa mo-
vimento. Assim ele elogia a maneira pela qual Homero, no Canto IV
da lliada, traca dinamicamente o quadro de Pandaro, que representa
o tiro de flecha desfechado por esse herdi, como “‘uma agéo visivel
progressiva cujas diversas partes se sucedem uma em seguida 2 outra
no tempo”’!°. Pandaro destapa o carcds, tira uma seta, adapta-a a

13 EpsTEIN, Jean. Dramaturgie dans le temps. In: —. Esprit de cinema. Genéve/Pa-
ris, Editions Jeheber, 1955. p. 125.

' SAussURE, Ferdinand. Curso de lingiifstica general. Buenos Aires, Editorial Losa-
da, 1955, p. 133.

15 LessING. Laocoonte, cap. XV, p. 125.
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corda, encosta esta ao peito e retesa o arco até dar-lhe o feitio de um
circulo grande. E entdo,

... zune a corda possante, a silvar disparando a flecha aguda, sedenta
de voar para a turba inimiga.

O valor desta cena estd na ilusdo de continuidade que ela cria;
ela mostra, ininterruptamente, os momentos de um unico ato, dos
preparativos a execugdo. Diremos hoje que esse efeito estético, gaba-
do por Lessing, é assegurado pelo teor eminentemente narrativo da
linguagem. Homero conta o que Pandaro fez, expondo-lhe os gestos
e referindo-se aos objetos enquanto mediadores de um mesmo ato,
sem empregar as palavras fora de concatenag¢do que as une numa se-
qiiéncia unica. Se considerasse cada gesto, cada objeto separadamente,
um ao lado do outro, comporia, 4 semelhan¢a da pintura, um qua-
dro estdtico, por continuidade, no espago, com valor puramente des-
critivo. A ilusdo de movimento sucedendo-se no tempo seria, para
o autor de Laocoonte, o efeito poético da narragdo, tomada esta ba-
sicamente no sentido classico, que abrange tanto a narracdo simples,
de que Platio tratou em A repiblica’®, quanto a narracdo mimética,
de que Aristételes tratou relativamente a epopéia, sob o nome de die-
gesis. A linguagem narrativa inclui, porém, outros tragos especificos
além da narracgio.

A identidade dessa linguagem obtém-se a partir da frase. ‘X
fez y’’ e ‘Y aconteceu a x’’ sdo exemplos de frases praticas, que po-
dem ser unidades narrativas minimas, se enquadradas em moftivos ou
constantes, que depois das andlises de Vladimir Propp chamam-se de
Jfuncées (interdi¢do, interrogacdo, fuga etc.). Sejam as que pedem um
conseqiiente ou um complemento, como as que derivam dos papéis
dos personagens (agressor, doador etc.), em que Propp se concen-
trou'’, sejam as indiciais de natureza integrativa, como tragos de ca-
réater, de ‘‘atmosfera”’, especificadas por Roland Barthes'8, as funcées
constituem as unidades narrativas minimas. Principal objeto de uma
analise estrutural, combinam-se em seqiiéncias que integram a logica
do texto narrativo, 4 qual ndo pertencem menos determinados pa-
drdes de tipo semantico e sintdtico.

16 pLATAO. A repiiblica, 393 a 394b.

17 propp, Vladimir. Morphologie du conte. Paris, Seuil, 1970. p. 30.

18 BARTHES, Roland. Introduction & I’analyse structurale des récits. Communications.
Paris, Seuil, n.8, 1966. p. 8-9.
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Referencial ou representativo, ao contrario do texto poético pro-
priamente dito, o texto narrativo possui encadeamento de ordem tem-
poral, conforme a “‘sucessdo dos fatos que o discurso evoca’’?, nisso
se diferenciando daqueles de carater didatico ou cientifico, nos quais
prepondera o encadeamento l6gico de antecedente e consegiiente. Nio
basta, porém, para que haja narrativa, a simples histéria (fdbula, pa-
ra os formalistas russos), suscetivel, como esqueleto dos fatos ou even-
tos, de ser abstraida, resumida e recontada por outros meios que ndo
o verbal. E preciso que os fatos se ajustem entre si na forma de um
enredo ou intriga, configurador da a¢do, como ponto de chegada da
atividade mimética.

Por si s6, a sucessdo de fatos corresponde & dimensdo episédica
da narrativa, porquanto a histéria é feita de acontecimentos. Enredo
¢ a dimensdo configurante, que dos diversos acontecimentos extrai
a ‘“‘unidade de uma totalidade temporal’’?°, a unidade do texto en-
quanto obra. Essa configuragdo opera-se por meio do discurso (se-
qiiéncias de enunciados interligados), que € assim a forma da expressdo
da histdria, o que pressupde, ainda, o afo de narrar (a narragdo pro-
priamente dita), tomado em si mesmo como a voz de quem conta a
histéria (voz narrativa), o autor-narrador, distinto do autor real, que
se dirige a leitores implicados neste mesmo ato.

Até aqui usamos certos termos temporais que se opdem dois a
dois quanto ao sentido. Sucessdo e dimensdo episddica indicam a or-
dem dos acontecimentos; fotalidade temporal e segiiéncias de enun-
ciados indicam a ordem do discurso. A prépria palavra fempo nio
€ univoca. Por outro lado, a narrac@o, como ato, se desdobra tem-
poralmente. Contar uma histéria leva tempo e toma tempo. Leva tem-
po para ser contada e toma o tempo de quem a escuta ou I8. E
atividade real que consome minutos ou horas do narrador e do ou-
vinte ou do leitor. E, como atividade real, pode ser o exercicio de uma
arte, cujos parceiros estdo em confronto, situados no mesmo espaco,
se a narrativa ¢ oral, e distantes entre si, separados no espaco e no
tempo, no caso de narrativa escrita.

Nos lugares onde ainda possa subsistir, depois do rapido decli-
nio que sofreu no mundo moderno, a arte de narrar oralmente, “‘es-

** Ducrort, Oswald & ToporoV, Tzvetan. Texte. In: —. Dictionnaire encyclopédique
des sciences du langage. Paris, Seuil, 1972. p. 377-8.
20 Ricoeur, Paul. Temps et récit. Paris, Seuil, 1983. t. I, p. 103.

LESSING, PROPP & CIA. 15

sa forma artesanal de comunica¢do’’, como a chamou Walter Ben-
jamin®?, cria um espago e um tempo complementares 4 margem da
atividade cotidiana. Quem se deixa envolver por esse enleio, indefini-
damente prolongado, ndo sente passar o tempo, o que também vale
para o leitor solitdrio do conto ou da novela e do romance, convida-
do a ingressar num tempo imagindrio, imune & progressdo vigilante
dos ponteiros do relégio, como o rei Shar-yar ouvindo Sherazade.
A narrativa abre-nos, a partir do tempo que toca a realidade, um ou-
tro que dela se desprende. Assim, é for¢oso concluir que ela abrange
dois tempos em vez de um s6.

A essa altura, suponho que o leitor, aturdido diante dessa du-
plicidade, comente de si para si: ‘“Quando comecei a ler este livro,
julgava saber o que é o tempo. Como ndo me faltassem luzes sobre
a narrativa, esperava poder atravessar, com os esclarecimentos des-
tas pdginas, a ponte de ligagdo entre os dois temas. Agora, porém,
as coisas se embaralharam a respeito do tempo, e ja ndo saberei dizer
o que ele é...”” Por conseguinte, o que é o tempo?

21 BENJAMIN, Walter. Le narrateur. In: —. Qeuvres choisies. Paris, Julliard, 1959.
p. 303.
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Por conseguinte, As coisas nio se embaralharam apenas pa-
O que é o tempo? ra vocg, leitor. Os filésofos mais perspi-
cazes, pois que filosdfica é a questdo
levantada, experimentaram perplexidade semelhante a sua. Santo
Agostinho exprimiu-a no tom de uma reflexdo decepcionada:

O que é, por conseguinte, o tempo? Se ninguém me perguntar eu o sei:
se eu ciulaar explica-lo a quem me fizer essa pergunta, j4 ndo saberel
dizé-lo".

Antes de Santo Agostinho comegar a pensar sobre o tempo, a
fim de conceitué-lo, ndo lhe faltaria por certo, como nio falta a nés,
uma compreensdo prévia, em estado bruto, desse assunto, como a
que temos a respeito desse e de tantos outros temas triviais que po-
dem converter-se em questdes filoséficas, a exemplo da linguagem,
conhecida quando a praticamos e desconhecida quando a interroga-
mos. E em virtude dessa compreensdo que consultamos o relégio, re-
gulando por ele nossas disponibilidades de tempo. O Santo Doutor
do século IV, como os homens de sua época, terd consultado, para
o mesmo fim, os relégios de sol, expostos em lugares piiblicos, e que

! AGosTINHO, Santo. Confissdes. Porto, 1948. Livro XI, p. 346.
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marcam, pelo movimento da sombra projetada por um eixo fixo no
espago, conforme a trajetéria que o astro percorre do Oriente para
o Ocidente, no intervalo entre a aurora e o creptsculo, a duragio de
um dia solar. Podemos conjeturar que, vez por outra, sdfrego escri-
tor que foi, Santo Agostinho espairecesse a vista, o cdlamo deposto
sobre a folha de um manuscrito iniciado, contemplando o escoar-se
da dgua numa clepsidra ou da areia numa ampulheta. Também aqui,
até a passagem do ultimo grao de areia e da tltima gota de 4gua cain-
do da secdo superior a inferior desses rel6gios domésticos da antigui-
dade, é o movimento completo que representa, ja como subdivisdo
do dia solar, um intervalo de tempo.

A relacdo entre o comego e o fim, chamado intervalo, de deter-
minado movimento, o computo de sua duragdo, bem como a passa-
gem de um intervalo a outro numa ordem que liga o anterior ao
posterior, chamada de sucessdo — todas essas nogdes que o uso do
reldgio suscita de maneira espontdnea corroboram a compreenso pré-
via do tempo, por for¢a de nossa atividade pratica, que nos obriga
a lidar com ele antes de conceitué-lo.

Lidar com o tempo significa que ja contamos com a sua presen-
ca antecipada na distribuicdo das tarefas cotidianas. E contar com
essa presenca antecipada, objeto de constante preocupagdo, também
significa, perdoe-nos o inevitdvel trocadilho, que sempre o estamos
contando ou medindo. Medimo-lo astronomicamente quando calcu-
lamos os 365 dias de duragdo do ano pela revolu¢do da Terra em tor-
no do Sol, quando calculamos as 24 horas de duragdo do dia pelo
giro da Terra em torno do seu préprio eixo, quando dividimos cada
hora em 60 minutos, cada minuto em 60 segundos, e quando

1

86.400

Todas essas medidas correspondentes a intervalos, no curso de movi-
mentos, s30 cronométricas, comportando uma imagem ciclica: os mes-
mos periodos voltam sem cessar entre dois acontecimentos que se re-
petem (translagdo do Sol, rotacdo da Terra). Esses intervalos, desde
que individualizados, isto é, datados, servem de base & cronologia,
que ¢ linear. Medida, datagdo e repeticdo — tais sdo os dados preli-
minares da compreens3do comum, social e prética do tempo, que an-
tecede e condiciona o esforgo de abstragdo tedrica necessdrio para
conceitua-lo.

Direta ou indiretamente, a experiéncia individual, externa e in-
terna, bem como a experiéncia social ou cultural, interferem na con-
cep¢do do tempo. Mostram-no 0s conceitos expostos a seguir,

estimamos o valor de cada segundo em do dia solar médio.
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Tempo fisico e A experiéncia do movimento exterior das
tempo psicolégico coisas prepondera na elaboragdo do con-

ceito de tempo fisico, natural ou cdsmi-
co: tanto pode ser a medida do movimento como relagdo entre o an-
terior e o posterior, conforme Aristételes escreveu em sua Fisica®,
quanto o préprio processo de mudanga — processo objetivo, porque
independente de consciéncia do sujeito, além de quantitativo, por-
que expresso mediante grandezas.

A interpretacdo desse conceito tem variado com o desenvolvi-
mento da Fisica. Newton, no século XVII, distinguiu o fempo relati-
vo, ‘‘aparente e vulgar”, do fempo absoluto, ‘‘verdadeiro e
matemaético”’, comparavel a um relégio universal tnico, que funcio-
nasse uniformemente, em correlacdo com o espago, ao qual também
atribuiu caréter absoluto.

No século XX, Einstein relativizou o tempo fisico, levando em
conta acontecimentos simultdneos — aqueles que ocorrem ao mesmo
tempo. Em lugar do rel6gio universal e iinico de Newton, admitiu tan-
tos relégios quantos fossem os sistemas de relacdo entre eventos em
cada ponto demarcdvel do Universo, €, portanto, em cada porg¢do do
espaco. Sem nada de absoluto, relativo a um sistema de referéncias,
verdadeiro onde quer que se possa medi-lo, o tempo é grandeza dis-
tinta acrescida as trés dimensdes do espago. Com isso Einstein for-
mulou a idéia da interdependéncia do espaco e do tempo ou da
quadridimensionalidade do Universo — que quer dizer: entre dois
eventos simultdneos ndo existe uma relagdo espacial absoluta ou uma
relagdo temporal absoluta®.

A experiéncia da sucessdo dos nossos estados internos leva-nos
ao conceito de fempo psicoldgico ou de tempo vivido, também cha-
mado de durangdo interior. O primeiro trago do tempo psicolégico
¢ a sua permanente descoincidéncia com as medidas temporais obje-
tivas. Uma hora pode parecer-nos tdo curta quanto um minuto se a
vivemos intensamente; um minuto pode parecer-nos tdo longo quan-
to uma hora se nos entediamos. Varidvel de individuo para indivi-
duo, o tempo psicoldgico, subjetivo e qualitativo, por oposi¢do ao
tempo fisico da Natureza, e no qual a percep¢do do presente se faz

2 ARISTOTELES. Physigue IV (II), 219b. Paris, Société d’édition ‘‘les Belles Lettres”,
1926.

3 PomiaN, Krzysztof. L’ordre du temps. Paris, Gallimard, 1984, p. 276.

* EINSTEIN & INFELD, Leopold. A evolugdo da fisica. Sio Paulo, Nacional, 1946. p.
229-41.

5 Pomian, K. Op. cit., p. 220.
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ora em funcdo do passado ora em fun¢do de projetos futuros, é a
mais imediata e mais 6bvia expressdo temporal humana. Veremos a
extensdo que o fempo psiquico, como tempo humano, adquiriu na
ficcao.

Enquanto o tempo fisico se traduz com mensuragdes precisas,
que se baseiam em estaldes unitarios constantes, para o cdmputo da
duracgdo, o psicolégico se compde de momentos imprecisos, que se
aproximam ou tendem a fundir-se, o passado indistinto do presente,
abrangendo, ao sabor de sentimentos e lembrangas, ‘‘intervalos he-
terogéneos incompardveis”’*. Bem diferente é a ordem objetiva do tem-
po fisico, que se ap6ia no principio de causalidade, isto é, na conexio
entre causa e efeito, como forma de sucessdo regular dos eventos na-
turais. Assim, dizer que um evento antecede outro é afirmar que, sem
o primeiro (causa), o segundo (efeito) ndo existiria, a ordem tempo-
ral acompanhando a conexdo que os une e que ndo pode ser invertida
(o efeito ndo pode vir antes da causa), a menos que a Natureza de-
sandasse. Imaginemos gemas de ovos que se recompusessem dentro
da casca ao serem batidas, ou a 4gua despejada que voltasse ao copo:
figuracGes desconcertantes da reversibilidade dos processos de mu-
danca que o cinema pode nos dar. Dai a irreversibilidade do fempo
Jisico, que tem uma dire¢do. Irreversivel é também, de outra manei-
ra, o fempo vivido, pois que ficou para tras o sabor do ovo comido
ontem e o prazer da dgua hd pouco bebida. Mas a sua dire¢do, que
Ihe empresta o atributo da finitude, segue, de momento a momento,
entre passado e futuro, a linha fugidia dos instantes vividos, encurta-
da a propor¢do que a vida se alonga, aproximando-nos da morte.

Na narrativa, a ordem temporal e a ordem causal se distinguem
mas dificilmente se dissociam. Entretanto, o romancista E. M. Fors-
ter, em Aspectos do romance, entende que a segunda estd para a pri-
meira como um grau de maior complexidade, acima das relagdes
temporais. A estas corresponderia a histdria, ‘‘como uma narrativa
de acontecimentos, dispostos em sua seqiiéncia no tempo’’®. Assim,
‘O rei morreu e depois a rainha’’ é a célula de uma histéria. Mas
se dizemos ‘‘a rainha morreu ninguém sabia por qué, até descobrir-
se que foi de pena pela morte do rei’’, entra em jogo a causalidade
e, com ela, um enredo, como ‘‘uma férmula capaz de desenvolvimento

5 Pomian, K. Op. cit., p. 220.
® ForsTER, E. M. Aspectos do romance. Porto Alegre, Globo, 1969. p. 69.
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superior’”’. Roland Barthes observa que a narrativa estabelece ‘‘uma

confusdo entre a consecucdo e a consegiiéncia, o tempo e a légica’’®.
Na verdade, porém, o elemento causal estd implicito 2 relagio tem-
poral, e a segunda férmula de Forster é apenas uma explicitagfio da
primeira. O porqué causal, como argumenta Seymour, ‘‘é inferido
através das pressuposi¢cdes comuns acerca do mundo, incluindo o ca-

rater intencional da linguagem”’®.

Tempo cronolégico Num trabalho de leitura indispensavel,
e tempo histérico A linguagem e a experiéncia humana,
Emile Benveniste distingue, do fempo fi-

sico e do psiquico, o cronoldgico (temps chronique), que é o tempo
dos acontecimentos, englobando a nossa prépria vida'®. Baseado em
movimentos naturais recorrentes, como os cronométricos a que ja nos
referimos, o fempo cronoldgico, por esse aspecto ligado ao fisico, fir-
ma o sistema dos calenddrios. A cronometria acrescenta a ordem das
datas a partir de acontecimentos qualificados, que servem de eixo re-
ferencial (nascimento de Cristo, Egira etc.), anterior ou posteriormente
ao qual outros acontecimentos se situam. Tempo socializado ou tem-
po “‘piiblico”, posto que relacionado com a atividade prética e os ob-
jetos que se apresentam diante de nés, é o tempo cronoldgico e nio
o fisico, a despeito dos estaldes cada vez mais precisos do tltimo, que
regula nossa existéncia cotidiana. Formando uma seqiiéncia sem la-
cuna, continua e infinita, percorrida tanto para a frente, na dire¢do
do futuro, quanto para tras, na dire¢do do passado, a sua armagdo
fixa e permanente abriga expressdes temporais especificas e autdno-
mas da cultura, que lhe interrompem, periodicamente, a vigéncia geral.
Uma dessas expressdes é o tempo litirgico, dos ritos, das cele-
bragdes religiosas, de acordo com o calendério préprio. Linear, no
que diz respeito a dire¢do (Encarnagdo, Epifania, Morte, Ressurrei-
¢d0, Ascensdo do Senhor etc., para nos referirmos a cultura sob

7 Id., ibid., p. 69.

8 BArTHES, Roland. Introduction a ’analyse structurale des récits. Communications,
Paris, Seuil, 1960, n. 8, p. 12.

9 CHATMANN, Seymour. Story and discourse; narrative structure in fiction and film.
Cornell, Cornell University Press, 1978. p. 46.

19 BenvenisTe, Emile. Le langage et ’expérience humanaire; problémes de linguisti-
que générale. Paris, Gallimard, 1974. v. 2, p. 70.
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influéncia do cristianismo), esse tempo litiirgico, sagrado, é também
pontual quanto a significa¢do dos acontecimentos que as comemora-
¢oes ritualisticas reatualizam ‘‘numa espécie de presente intempo-
ral’’*!, como o que é particular aos mitos. Outra expressdo especifica
da mesma temporalidade cronoldgica é o tempo politico, dos eventos
civicos, repetitivos e ciclicos em sua diregdo e progressivo em sua sig-
nificacdo, pois que a celebragio desses eventos provoca avaliagdo do
passado ou cria a expectativa do futuro (eleicdes, festas patriéticas,
universitdrias etc.). Esses eventos se ‘‘inscrevem numa histéria linear
e orientada’’*?. Por isso o tempo politico é também uma vertente do
tempo histdrico, que se engrena ao cronoldgico, tomando por base
os calenddrios, e com o qual, entretanto, nio se confunde.

O tempo histdrico representa a duragdo das formas histéricas
de vida, e podemos dividi-lo em intervalos curtos ou longos, ritma-
dos por fatos diversos. Os intervalos curtos do tempo histdrico se ajus-
tam a acontecimentos singulares: guerras, revolugdes, migracdes,
movimentos religiosos, sucessos politicos. Os intervalos longos cor-
respondem a uma rede complexa de fatos ou a um processo (forma-
¢do da cidade grega, desenvolvimento do feudalismo, advento do
capitalismo, por exemplo).

Assim, as divisGes cronolégicas do tempo histdrico se redistri-
buem em unidades qualitativas, que dependem da duracdo dos acon-
tecimentos, tanto quanto essa duragéo é insepardvel da conexdo causal
entre eles. A combinagdo entre continuidade e mudanga permite con-
ceber o tempo historico como um processo de ritmo varidvel e ndo
uniforme — lento na Idade Média, célere na Idade Moderna, quan-
do se reforga com a conquista da consciéncia historica, isto é, com
a consciéncia de que os momentos passados, sob forma de heranca
acumulada, continuam agindo sobre o presente.

As direces desse mesmo tempo variam de acordo com diferen-
tes padrdes culturais, que exprimem atitudes valorativas em relagéo
a realidade temporal: o processo em que essa realidade consiste ou
¢ representado a modo de um percurso linear progressivo — repre-
sentacdo que devemos & concepgdo cristd do tempo —, ou a modo
de um percurso ciclico, integrando fases ou periodos recorrentes —
representacdo que devemos a concepgdo grega, retomada por Vico
no século XVII.

! pomian, K. Op. cit., p. 225.
2 14., ibid., p. 225.




22 DO TEMPO REAL AO TEMPO IMAGINARIO

as &

Tempo linglistico Por titimo, vem o tempo lingiiistico pro-
e tempos verbais priamente dito, distinto do tempo crono-

16gico, e que ndo deve confundir-se com
a ordem temporal da linguagem enquanto sistema de signos:

O que o tempo linglistico tem de singular é que esta organicamente
ligado ao exercicio da palavra, definindo-se e ordenando-se como fun-
c&o do discurso. Esse tempo tem seu centro — um centro gerador e
axial a0 mesmo tempo — no presente da instancia da palavrals.

Cada vez que vocé fala com alguém é agora que vocé fala, ¢
agora é o presente da enunciagdo funcionando como eixo temporal
a partir do qual os eventos se ordenam. A enunciacfo ¢ o ponto de
emergéncia do presente (presente lingiiistico), ¢ ¢ a emergéncia do pre-
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de vista da narrativa, seja da visdo onisciente ou impessoal, de proxi-
midade ou de participacdo (narra¢io em terceira pessoa) do narrador
sobre os personagens, seja de sua visdo identificada com um deles (nar-
ragdo em primeira pessoa).

Alinhamos cinco conceitos diferentes — fempo fisico, tempo psi-
coldgico, tempo cronoldgico, tempo histdrico e tempo lingiilstico —
que diversificam uma mesma categoria, combinada & quantidade (tem-
po fisico ou césmico), & qualidade (tempo psicoldgico) ou a ambas

(tempo cronoldgico), esse 1iltimo aproximando-se do primeiro pela

sente o tempo proprio da linguagem. O passado e o futuro situam-se
‘‘como pontos de vista para tras e para frente a partir do presente’’.

(1154

Benveniste conclui entdo que o ‘‘vinico tempo inerente & lingua € o

presente axial do discurso, e que esse presente & implicito’’4,

Repare na grande diferenca em relacio as modalidades anterio-
res. Sendo aqui a linguagem o inico suporte, a ordenacdo dos acon-
tecimentos faz-se retrospectiva ou prospectivamente ao momento da
fala; estabelece-se entre o que ja ocorreu (passado) e o que ainda ndo
ocorreu (futuro), gracas a expressdes adverbiais como ‘‘hoje’’, ‘‘on-
tem’’, ‘““amanhd”’, ‘‘depois’’, tornadas comuns, uma partilha, aceita

Assim o tempo lingiiistico, tempo do discurso, que nio se re-
duz as divisGes do tempo cronoldgico, revela a condicio intersubjeti-
va da comunicacio lingiiistica. Suas divisGes préprias, inteligiveis no
ato de execugdo da fala, dentro do intercdmbio lingiiistico (como o
“hoje’’, ou o ‘‘agora’’, proferidos em qualquer momento), atualizam-
se no texto escrito juntando-se as coordenadas espago-temporais que
o tempo cronolégico fornece. Se o texto € de carater narrativo, essa
jungdo se efetua através dos personagens. E a partir dos personagens,
dos enunciados a respeito deles ou daqueles que proferem, que fica
demarcado o presente da enunciagio: os déiticos, hoje, amanhd, de-
pois, funcionam dentro de um intercambio lingliistico que se passa
entre esses interlocutores, € sem o qual o enquadramento cronoldgi-
co seria um molde abstrato. O fempo lingiiistico dependera do ponto

13 BENVENISTE, Emile. Op. cit., p. 73.
14 14., ibid., p. 74-5.

objetividade e opondo-se 4 subjetividade do segundo, cuja escala hu-
mana difere da do tempo histdrico e da do tempo lingiifstico, ambos
de teor cultural.

Pluralidade Vocé mesmo poderd concluir: quando falamos do
do tempo tempo, as coisas se embaralham porque nio pode-
mos enfeixa-1o num conceito tnico. A idéia de tem-
po é conceitualmente multiplice; o tempo é plural em vez de singular.
Entretanto, suas varias modalidades ndo sdo dispares; embora com
alcance diferente, a todas se aplicam as nog¢des de ordem (sucessao,
simultaneidade), duragdo e direcdo, que recobrem, em vez de uma
identidade, relacdes varidveis entre acontecimentos, ora com apoio
nos estados do mundo fisico, ora nos estados vividos, ora na enun-
ciacgdo lingiiistica, nas condi¢Ses objetivas da cultura, nas visGes de
mundo e no desenvolvimento social e histérico. O que interliga essas
nogdes comuns, permitindo falar de relagdes varidveis, € o conceito
mais geral de mudanca, ao qual, entretanto, ndo podemos reduzir a
natureza do tempo, questdo filosofica mais radical que ndo nos in-
cumbe discutir aqui. De qualquer maneira, o tempo como categoria
exige, também, o conceito oposto de permanéncia, j implicito a cro-
nometria, que demanda uma escala de medida, & cronologia, que de-
manda marcos de datacdo, e & idéia mesma de processo de mudanca,
enquanto passagem ou transi¢do entre estados que perduram.

Q fempo fisico. o tempo psicoldgico, o tempo histdrico e 0 tempo
lingiiistico sdo formas diferentes do tempo real. Contudo, a primazia
na representacio comum do tempo real cabe 4 forma quantitativa,
continua e irreversivel, em que se entrecruzam a objetividade do tem-
po fisico com a sucessdo regular do presente ao passado e do presen-

te ao futuro do tempo cronoldgico. Nesse nivel ocorre a singular
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metamorfose do tempo real em poténcia que nos penetra e envolve,
atualizada na fugacidade das coisas, e assumindo, como causa geral
das mudangas, o vulto de um ente fugaz e passageiro. J4 é o tempo
como mito, expresso nas imagens de transito, de fuga e de celerida-
de, como as que o padre Vieira lhe atribuiu num de seus Sermdes:

Que coisa mais veloz, mais fugitiva, e mais instével que o témp?? Tao
instavel, que nenhum poder, nem ainda o divino o pode parar S,

O padre Vieira concebia o tempo como um ente, com os atribu-
tos da impermanéncia e da mutabilidade, em contraste com a eterni-
dade, atributo do ser imutavel na filosofia platénica. Segundo Platio,
o tempo é a ‘“imagem movente da eternidade’’1®.

Serd, finalmente, na representagio do tempo real enquanto su-
cessdo regular do presente ao passado e do passado ao futuro que
se decalca a divisdo do tempo gramatical. Os tempos dos verbos cor-
responderiam as fases do tempo — os pretéritos ao passado, os pre-
sentes ao presente € os futuros ao futuro —, o que parece intuitivo
ou, pelo menos, apoiado no consenso de antiqiiissima e sélida tradi-
¢do, embora contrario a certas evidéncias, de que trataremos no ca-
pitulo 4.

O tempo da  Nas obras ou nos textos literarios draméaticos ou
obra literaria narrativos, o tempo é inseparavel do mundo ima-

gindrio, projetado, acompanhando o estatuto ir-
real dos seres, objetos e situagdes. Conjuga-se segundo registros pe-
culiares, que decorrem de sua apresentagio na linguagem, principal-
mente ao fempo vivido, sem prejuizo das demais modalidades que
antes especificamos.

O primeiro registro a ressaltar, segundo a descri¢io de Roman
Ingarden em sua Fenomenologia da obra literdria, ¢ que, no plano ima-
gindrio, o tempo nio é apresentado sendo através dos acontecimentos
¢ suas relagdes, salvo quando ocorrem assinalando momentos ou fa-
ses € expressOes temporais (antes, mais tarde, neste momento etc.).

15 VIEIRA, Pe. Antonio. Sermdes da primeira dominga de advento; obras completas,
sermdes. Lisboa, Chardron, 1907. v. I, p. 112.

16 PLATAO. Timeu. In: —. Didlogos. Trad. Carlos Alberto Nunes. Edi¢do da Univer-
sidade Federal do Par4, 1977. v. XI, p. 53.
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Portanto, primeiramente apresenta-se em geral aquilo que preenche uma
fase do tempo e ndo a prépria fase temporal correspondente em si mes-
ma. 86 a apresentagéo daquilo que preenche o tempo, conduz ent&o
a apresentagéo do tempo assim preenchido™ .

Mas devido ao fato de que esta apresentagio estda condicionada pela
linguagem, e assim depende, concretamente, de um nimero sempre
finito de frases, aqui o tempo jamais se reveste da continuidade do
tempo real, que transita, conforme vimos, do presente ao passado
¢ do passado ao futuro. Dai as inevitdveis lacunas que o distinguem
— fases interrompidas, momentos suspensos, periodos vazios — de
que comumente o leitor ou espectador nio se apercebem, porque su-
prem as solugbes de continuidade como se, forgosamente, o conti-
nuum do tempo tivesse que ser restabelecido ap6s cada interrupgio.

Ha também, nesse tempo irreal, passado, presente e futuro, mas es-
sas fases ndo dependem, como na realidade, do fato de se definirem
em relagéo ao auténtico actu in esse do presente. Devido a isso, o pre-
sente ndo goza, na ficgéo, do carater preferencial que lhe cabe na
realidade®.

E desloc4vel o presente, como deslocéveis sdo o passado e o fu-
turo. De ‘‘uma infinita docilidade®’, o tempo da fic¢do liga entre si
momentos que o tempo real separa. Também pode inverter a ordem
desses momentos ou perturbar a distingdo entre eles, de tal maneira
que sera capaz de dilatd-los indefinidamente ou de contrai-los num
momento Unico, caso em que se transforma no oposto do tempo, fi-
gurando o intemporal e o eterno. Eis o segundo paradoxo com que
nos defrontamos.

Dado que no plano do mundo imagindrio qualquer modalidade
temporal existe em fungdo da sua apresentacdo na linguagem, o tem-
po da obra — e a mesma condigio terd o espago — é um dos correla-
tos do discurso. Do discurso, enquanto linguagem concreta, efetuada,
cabe lembrar a linearidade insita; como ‘‘meio formado de unidades
consecutivas”’!?, ndo pode ordenar, sendo sucessivamente, todas as
representacfes, mesmo as simultaneas. :

17 INGARDEN, Roman. A obra de arte literdria. Lisboa, Fundagéo Calouste Gulben-
kian, 1973. p. 259.

18 ROSENFELD, Anatol. Estrutura e problemas da obra literdria. Sio Paulo, Perspec-
tiva, 1976. p. 31. (Colegédo Elos.)

19 MENDILOW, A. A. O tempo e o romance. Porto Alegre, Globo, 1972. p. 37.
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Correlato do discurso, o tempo se atualiza através da leitura.
Mas € claro que, em relagdo ao texto dramético, a leitura alcanca a
figuragio antecipatdria abstrata de um tempo que somente atinge con-
cretude por via da realizagio cénica, no espetdculo teatral.

3

Os tempos da
narrativa

Uma dupla De acordo com a descrigéio fenomenoldgica an-
temporalidade terior, dois tempos, pelo menos, estardo inter-

ligados na obra literdria de cardter épico ou
narrativo, uma vez que a narrativa possui trés planos: o da histdria,
do ponto de vista do conteido, o do discurso, do pondo de vista da
forma de expressdo, e o da narracdo, do ponto de vista do ato de nar-
rar. E, sem diivida, no plano da histéria que o tempo na obra litera-
ria é outro que nio o real. Entretanto, o tempo da histéria, que
denominamos imagindrio, depende ainda do tempo real, que subsis-
te na consecutividade do discurso em que aquele se funda, e & custa
do qual aparece ou se descola, para utilizarmos expressdo anterior-
mente empregada, na medida de sua apresentagdo através da lingua-
gem. Essa diferenca de planos corresponde a diferenca formal
estabelecida por Todorov:

O tempo do discurso &, num certo sentido, um tempo linear, enquanto
que o tempo da histéria é pluridimensional. Na histéria muitos even-
tos podem desenrolar-se ao mesmo tempo. Mas o discurso deve obri-
gatoriamente colocéa-los um em seguida a oultro; uma figura complexa
se encontra projetada sobre uma linha reta”.

1 Toporov, Tzvetan. Les catégories du récit littéraire. Communications. Paris, Seuil,
n.8, 1966, p. 139.
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Pluridimensional é o tempo da histéria, ndo sé devido a sua *“in-
finita docilidade”, que permite retornos e antecipagdes, ora suspen-
dendo a irreversibilidade, ora acelerando ou retardando a sucessio
temporal, ndo s6 em virtude do fato de que pode ser dilatado em lon-
gos periodos de duragdo, compreendendo épocas e geracdes, ou en-
curtado em dias, horas ou minutos como no romance?, mas também
porque em geral se pluraliza pelas linhas de existéncia dos persona-
gens, e dimensionam os acontecimentos e suas relagdes.

No discurso, feito texto ou obra, que se compde das manobras
poéticas e retdricas da linguagem, o tempo segue a concregdo da es-
crita (e da emissdo verbal na narrativa oral), tanto no sentido mate-
rial de seguimento das linhas e p4ginas (cantos na epopéia, livros ou
capitulos na novela e no romance) quanto no sentido da ordenacio
das seqiiéncias narrativas (cenas, didlogos, exposi¢do, descrigio/nar-
ragdo), dependendo, de certa maneira, do ato de leitura e, portanto,
do percurso que o leitor realiza no espago do texto. ““O texto narrati-
vo como qualquer outro texto’’, diz Gerard Genette, ‘‘ndio tem outra
temporalidade além daquela que toma metonimicamente de sua pré-
pria leitura’*®, Essa afirmativa é aceitavel se emprestamos ao percur-
s0, & travessia textual, um significado ndo estritamente espacial.

O discurso nos dé a configuragdo da narrativa como um todo
significativo; a histdria, o aspecto episédico dos acontecimentos e suas
relagdes, juntamente com os motivos que os concatenam, ambos im-
pondo 2 narrativa um limiar de inteligibilidade cronolégica e 16gica,
tradutivel num resumo. Normalmente, o tempo de uma corre parale-
lamente ao do outro.

Andamento e voz Vejamos porém como se apresentam, den-

tro dos limites do género, no conto de Ma-
chado de Assis, ““A causa secreta’’. Para isso, necessitamos, prelimi-
narmente, circunscrever-lhe a histdria:

A conduta aparentemente humanitéria de Fortunato, prestimoso no so-
corro a feridos, a pessoas vitimadas por sofrimento fisico, e zeloso na
aplicagéo de cautérios, como dirigente de uma casa de saude, onde

? MenpiLow, A. A. Op. cit., p. 79.

* GENETTE, Gerard. Discours du récit; essais de méthode. In: —. Figures III. Paris,
Seuil, 1972. p. 78.

também se entrega a experimentos de vivissecgao que atormentam sua
jovem esposa, Maria Luisa, &€ um enigma para o médico Garcia, que
por ela se apaixonou, até o dia em que surpreende Fortunato torturan-
do um rato de maneira imperturbével. Depois Maria Luisa morre de doen-
ga grave, e Fortunato surpreende Garcia beljando o cadaver.

Assim resumida, contendo determinados motivos, suscetiveis de
analise estrutural (enigma a resolver, relacdes de dominio e subser-
viéncia, crueldade e amor proibido), que concernem 2 sua estrutura
profunda, a histéria relaciona os acontecimentos numa ordem cro-
nolégica, que o texto respectivo ndo respeita literalmente. Os que co-
nhecem essa pequena obra-prima sabem que o seu discurso narrativo
comega imediatamente apés 0 momento culminante do enredo — o
epis6dio da tortura — quando os personagens, constrangidos diante
do que acontecera, se retinem antes do jantar:

Garcia em pé mirava e estalava as unhas; Fortunato, na cadeira de ba-
lango, olhava para o pé; Maria Lulsa, perto da janela, concluia um tra-
balho de agulha. Havia j& cinco minutos que nenhum deles dizia nada.
Tinham falado do dia, que estivera excelente — de Catumbi, onde mo-
rava o casal Fortunato, e de uma casa de salde, que adiante se expli-
cara. Como os trés personagens aqui presentes estdo agora mortos e
enterrados, tempo é de contar a histéria sem rebugo .

Na histéria, esse episédio de duragdo especificada (cinco minu-
tos), ocorre muito depois; no discurso, ele é o primeiro, como cena
que se quer lenta — uma espécie de prélogo, remissivo e igualmente
antecipatorio: remissivo, porque se refere ao que sucedera antes, €
antecipatdrio porque o narrador anuncia que isso vai ser contado.
Nessa parte inicial o tempo do discurso prima sobre o tempo da his-
téria; a ordem ndo é cronoldgica. Os dois tempos seguirdo paralelos
depois dessa singular inversdo. Mas o episédio antecipado, no ponto
da narrativa em que se insere cronologicamente, serd mencionado em
vez de contado, mantendo-se a visdo cénica, presentificante, do ini-
cio (‘‘Dois dias depois — exatamente o dia em que 0s vemos agora
—, Garcia foi 14 jantar’’). O trecho inicial difere dos restantes tanto
pelo andamento — vagaroso como o adagio de uma sonata — quan-
to pelo ““‘senso do presente’’ que o preenche: ¢ um agora em rela'c;éo
ao que ja foi narrado, um agora em que a voz do narrador se situa
face a face com os personagens.

4 Assis, Machado de. A causa secreta. In: Contos de Machado de Assis. Prefécio de
Francisco de Assis Barbosa. Sdo Paulo, Melhoramentos, 1963. p. 141-50.



30 OS TEMPOS DA NARRATIVA

O primeiro dado que podemos extrair desse conto é que a voz
acusa a locucdo temporal do ato de narrar, mas ndo como uma ter-
ceira temporalidade da narrativa e sim como sua ancoragem no pre-
sente da narracdo, do ato de narrar de que o texto se origina. O outro
dado € o relativo ao andamento, que marca a intersec¢do anal6gica
do texto narrativo, do discurso, com a musica, de que ja nos falou
A montanha mdgica. A analogia ocorre no plano do discurso. E ces-
sa a partir dai, porque, conforme se acrescenta a seguir, no mesmo
capitulo VII, ““Passeio pela praia”, desse romance, a narrativa

tem dois tipos de tempo: em primeiro lugar o seu tempo préprio, o tem-
po efetivo, igual ao da masica, o tempo que Ihe determina o curso e
a existéncia; e, em segundo, o tempo de seu contetdo, que & apresen-
tado sob uma determinada perspectiva, e isso de forma tao variavel que
o tempo imaginério da narrag&o tanto pode coincidir inteiramente com
o seu tempo musical quanto dele diferir infinitamente.

As variagbes O tempo da narrativa, explicitado pela teoria da
do tempo literatura, €, ao lado do ponto de vista o foco,

do modo de apresentacdo e da voz, uma das ca-
tegorias do discurso. Mas as suas variacdes ndo podem ser apreendi-
das se apenas visamos o discurso independentemente da histdria, ou
apenas a histdria, independentemente do discurso. O tempo da nar-
rativa s6 € mensuravel sobre esses dois planos, em func¢do dos quais
varia. Ele deriva, portanto, da relagéo entre o tempo do narrar (Er-
zéhlzeit) e o tempo narrado (erzihlte Zeit), segundo a distin¢do inau-
gurada por Giinther Muller, em sua Poética morfoldgica’, que os
estruturalistas franceses, como Gerard Genette e Todorov, reformu-
laram. Em principio, o estudo das variacdes do tempo é um estudo
comparativo entre as alterages de um daqueles dois tempos medidas
em termos das alteragdes concomitantes no outro.

Assim, no conto de Machado de Assis, a alteracdo da ordem
cronolégica dos acontecimentos projeta-se na configuragdo dramdti-
ca do texto narrativo, que apresenta, como cena de abertura, um epi-
sédio posterior na ordem das seqiiéncias do conto. Desse ponto de
vista, ‘‘A causa secreta’’ revela-nos uma anacronia.

Em Discours du récit (Essais de méthode), Gerard Genette sis-
tematizou os casos de variagdo do tempo sob o dngulo das duas

$ Cf. RICOEUR, Paul. Les jeux avec le temps. Temps et récit. Paris, Seuil, 1984. t. II,
p. 133 et. segs.

S— e ————————————————

ANACRONIAS 31

nog¢des comuns, ordem e duragdo, destacadas no capitulo anterior.
Na se¢do seguinte, limitar-nos-emos a resumir as incidéncias relati-
vas & primeira, que sdo decorrentes do confronto entre a orc}em dos
acontecimentos no discurso € a ordem dos mesmos acontecimentos
na histdria, direta ou indiretamente indicadas na prépria_ narrativa.
N3&o haveria confronto possivel sem a discorddncia de fato das duas
ordens temporais, registravel até mesmo na narrativa cldssica, que res-
peita a sucessdo dos acontecimentos, e que é, portanto, basicameqte
cronoldgica. Mas os desvios dessa tltima e, por conseguinte, a dis-
cordéncia, nos dois planos, de que resultam as anacronias, tém como
pressuposto ideal “‘a existéncia de uma espécie de grau zero, que se-
ria um estado de perfeita coincidéncia temporal entre discurso e
historia’®.

Anacronias Expor-se-ia ao ridiculo quem apresentasse a ana-
cronia como uma ‘‘raridade ou como uma inven-
¢do moderna: ela é, ao contrdrio, um dos recursos tradicionais da nar-
ragdo literdria’’”. Encontramo-la ji no comego in media res dos poe-
mas homéricos, que, utilizando um procedimento que se tornaria
exemplar dentro da tradigéo cldssica, principiam num momento ava.l"n-
¢ado da agdo principal, para depois recuarem a sua origem. Para ci-
tarmos somente o caso da Odisséia, o Canto I desse poema apanha
o herdi astucioso, Odisseus, ‘“‘que muito peregrinou, dés que esfez
as muralhas sagradas de Tréia’’, no meio de sua errincia, quando
detido pela ninfa Calipso, na companhia de quem passou sete anos,
antes de poder reencetar a viagem de retorno a ftaca. O recuo a ori-
gem da agdo s6 ocorre no Canto IX, onde o préprio Odisseus relata
ao rei Alcino as suas aventuras, desde o fim da guerra de Troéia até
chegar a ilha de Calipso.
Uma das figuras da composigdo épica, esse procedimento, o co-
meco in media res, prolongou-se na técnica do romance do séculc_o XIX.
Lembremo-nos de O guarani, de José de Alencar, que principia, de-
pois da descri¢do paisagistica do cendrio, narrando evgntos de que
participam Loredano e Peri, em 1604, para recuar depois, na segun-
da parte do romance, a fatos ocorridos um ano antes, que ligam

® GENETTE, Gerard. Op. cit., p. 79.
7 1d., ibid., p. 80.
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ambos os personagens a a¢do principal. O retrospecto é feito numa
exposi¢do separada interrompendo a a¢do principal, que volta ao seu
curso quando aquela termina. O recuo pela evocagdo de momentos
anteriores, como também o avanco pela antecipagdo de momentos
posteriores aos que estdo sendo narrados, sdo denominados por Ge-
nette, respectivamente, de analepse (retrospecgdo) e prolepse (pros-
peccdo), enquanto ‘““formas de discordancia entre as duas ordens
temporais”*® do discurso e da histéria. Quando minuciosamente ana-
lisadas em cada caso concreto, percebe-se que as antecipagdes e re-
trospecgdes diferem entre si quanto ao seu alcance (o periodo de tempo
que ocupam a partir do momento em que comegam) e a sua amplitu-
de (a duragdo do evento que introduzem, alcangcando ou nio o even-
to principal), podendo interferir ou deixar de interferir, pelo aporte
de um novo contetido, com a ““narrativa primeira’’, cujas lacunas ser-
vem, também, para completar.

Encontrando os seus correspondentes cinematogréficos no flash-
back e no flashforward, as analepses e prolepses efetuam-se, na nar-
rativa literdria moderna, por outras manobras, em lugar da exposi¢do
separada. Assim, a narrativa pode desenvolver-se na ordem inversa
a cronoldgica, deixando em aberto seqiiéncias posteriormente com-
pletadas num movimento para tras, & semelhanca do procedimento
usado por Joseph Conrad em Nostromo. O recurso mais comum é
intercalar seqiiéncias retrospectivas ou prospectivas as seqiiéncias cor-
respondentes ao momento narrado, sem quebra da continuidade do
discurso, que evoca ou antecipa acontecimentos, de modo a deslocar
a mesma acdo ora para o passado ora para o futuro.

No romance de Autran Dourado, Os sinos da agonia, narrado
na terceira pessoa, analepses ocorrem em funcdo do estilo indireto
livre, intercalando momentos anteriores, recordados, a0 momento da
descida de Janudrio, que vé da serra de Ouro Preto, Vila Rica ador-
mecida, e que ouve os sinos da cidade: ‘“N#o agora de noite, antes:
nos dias que a memoria guardava’’®. Cem anos de solidio, de Ga-
briel Garcia Marquez, comeca pela antecipagdo de um retrospecto
(prolepse analéptica):

Muitos anos depois, diante do pelotdo de fuzilamento, o Coronel Aure-
liano Buendia haveria de m%ordar aquela tarde remota em que seu pai
levou-o a conhecer o gtalol -

8 1d., ibid., p. 82.
2 Dourapo, Autran. Os sinos da agonia. Rio de Janeiro, Expressdo e Cultura, 1974,

4l 5
P" MARQUEZ, Gabriel Garcia. Cien aiios de soledad. 8. ed. Buenos Aires, Editorial Su-
damerican, 1968. p. 9.

O “FEITICO HERMETICO" 33

Essas mudancas, que se coadunam com o foco narrativo, po-
dem chegar a uma escala microscdpica, no caso da narragdo.em pri-
meira pessoa, como Em busca do tempo perdido, de Marcel Proust,
romance que serviu de modelo ao estudo de Gerard Genette, e no qual
as analepses envolvendo prolepses, segundo a direcdo ao futuro que
orienta o fluxo da recordac¢do do narrador, criam a ubiqgiiidade tem-
poral dessa obra.

O ““feitico Voltando uma vez mais a aproximar e a separar a mi-
hermético’’ sica da narrativa, o texto de Thomas Mann, que nos

tem servido de fio condutor, refere-se a diferenca de
que resultam as variagdes de duragdo, entre o tempo dos aconteci-
mentos e o tempo despendido para narré-los:

Uma pega de musica, denominada “Valsa dos cinco minutos”, dura cin-
co minutos; nisso e em nada mais consiste a sua relagdo com o tem-
po. Entretanto, uma histéria que abrangesse um lapso de cinco minutos
poderia ter duragdo mil vezes maior, devido a extrema meticulosidade
empregada na descrigdo desses cinco minutos e todavia parecer bem
curta, embora fosse bastante longa em proporgdo ao seu tempo ima-
ginario.

Em suma, a histéria que leva um tempo imagindrio breve, cronologi-
camente delimitado, pode desenvolver-se num discurso longo, em des-
propor¢do com aquela, e ainda assim parecer de curta duragéo. N o
entanto, para compreendermos essa aparéncia, bem como o seu in-
verso, a longa duracdo de uma histdria, cronologicamente dilatada
dentro de um discurso reduzido, teremos que abandonar o referen-
cial quantitativo da extensdo ou do comprimento (longo/curto) pelo
qualitativo de andamento, que importa em diferenca de velocid_ade
(vagaroso ou lento/célere ou rdapido). Pois quando o tempo imagind-
rio curto ndo perde a sua brevidade no discurso longo, nem o tempo
imagindrio longo se encurta no discurso breve, é porque a brevidade
daquele se combinou com a rapidez, e o alongado desse ltimo com
a lentiddo dos acontecimentos selecionados. Sabe-o o préprio narra-
dor de A montanha mdgica ao dizer-nos que o tempo do contetido
da histéria pode ultrapassar enormemente o da duragéo da narrati-
va, por uma espécie de exageracao, semelhante ao processo morbi-
do, familiar aos tomadores de 6pio, da passagem célere, em poucos
minutos, de algumas dezenas de anos, e que é um *‘feitico herméti-
co’’ da arte de narrar.
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A medicdo falha para esconjurar esse ““feitico hermético’’, que
se d4 tanto por exagera¢do quanto por reducdo, uma vez que no h4
igualdade ou isocronia rigorosa entre discurso e histdria. Como me-
dir as variagdes de duragdo sobre esses dois eixos? A partir do grau
zero de uma narrativa hipotética de ““velocidade igual sem acelera-
¢oes nem lentiddo, em que o nexo duracio da histéria/comprimento
do discurso seria sempre constante’’, responde Gerard Genettell,
Tratando-se de constante de velocidade, obteriamos a duragdo, sem-
pre relativa, por duas unidades, uma espacial, a do texto, medida em
linhas e paginas, outra temporal, a da histéria, medida em segundos,
minutos, horas etc. Mas Genette apressa-se a acrescentar que a nar-
rativa isocrénica, parimetro de tal medicio, existe sé a titulo de ex-
periéncia de laboratério. E facil admitir um texto narrativo sem
anacronias, e dificil imagind-lo sem alguma espécie de variagdo de
velocidade — sem anisocronias, ou seja, sem a diferenca proporcio-
nal entre as escalas distintas de duragdo, a dos acontecimentos proje-
tados e a do fluxo discursivo, que se manifesta por uma diferenca
de andamento, como preferimos dizé-lo, por analogia com o tempo
da muisica.

Figuras _ Das cinco figuras que condensam ao nivel das
da duragéio “‘grandes unidades narrativas”, as possiveis varia-

¢Oes da duragdo, duas pelo menos, o sumdrio e o
alongamento, guardam uma relagio analégica com os movimentos
da forma sonata, o allegro e o andante respectivamente. Balzac utili-
za freqiientemente o sumdrio, recurso comum do romance tradicio-
nal, roméntico ou realista, que abrevia os acontecimentos num tempo
menor do que o de sua suposta duragdo na histéria, imprimindo, co-
mo neste trecho da parte final de Eugénie Grandet, rapidez A narrativa:

Cinco anos se passaram sem que surgisse uma novidade na existén-
cia monétona de Eugénia e seu pal. Sempre os mesmos atos conscien-
temente realizados com a singularidade cronométrica dos movimentos
da velha pendu!au.

:; GENETTE, Gerard. Op. cit., p. 123,
BaLzac. Eugénia Grandet. Trad. Gomes da Silveira. Edi¢do organizada, prefacia-
da e anotada por Paulo Rénai. Rio de Janeiro, Artenova, 1976. p. 161.
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Em momento critico de A educagdo sentimental, de Flaubert, a rapi-
dez alcan¢a um grau de “‘terrivel aceleragdo’’'*:

Ele viajou. Conheceu a melancolia dos transatlanticos, o amanhecer
friorento sob as tendas, o estonteamento das paisagens e das ruinas,
o amargor das simpatias interrompidas. Ele voltou. Freqiientou a so-
ciedade e teve ainda outros amores .

O efeito oposto, de alongamento — entdo o discurso dura mais
do que a histéria —, prepondera nos romances que juntam narracao
e digressdo; um bom exemplo é Grande sertdo: veredas, de Guima-
raes Rosa, onde hd iniimeras passagens em camera lenta, em contras-
te com as aceleradas. Entre o sumdrio e o alongamento, intercala-se
a figura da cena, ndo necessariamente dialogada: o discurso corres-
ponde, aproximadamente, ao tempo dos acontecimentos, tal como
no inicio do conto de Machado de Assis, ‘‘A causa secreta’’.

Um movimento requer paragens e interrupgdes, assim como a
narrativa, pausas e elipses. O tempo da histéria pdra e o do discurso
prossegue na pausa que corresponde a descrigdo, um quadro estatico
salientando o espago na ficgdo realista-naturalista. Equivalente ao cor-
te na linguagem cinematogréfica, a elipse é um curto-circuito: anula
o tempo do discurso enquanto prossegue o da histéria. Em A fem-
pestade de neve, Piichkin omite o acontecimento culminante da agédo
dessa novela — o casamento acidental, por engano, de Maria Gravi-
lovna com outra pessoa que nédo o noivo, pelo qual esperara em véao
no interior de uma igreja escura —, apresentada na seqiiéncia final
que arremata o enredo. A elisdo de parte de um episédio, assinalando-
se a interrup¢do com reticéncias, € a chave do enredo da novela de
Kleist, A marquesa d’O.

Pode-se ver, entdo, que o sumdrio, o alongamento, a cena, a
pausa e a elipse sdo figuras retdricas avalizadoras do estatuto ficticio
do texto, na ordem dos efeitos estéticos decorrentes das diferencas
de andamento, e que exercem, como mecanismos basicos da econo-
mia de tempo — da relacdo e do ajuste dos acontecimentos narrados
—, uma fungdo estruturante. Consideradas em conjunto com as mu-
dancas operadas pelas anacronias, também mostram que uma das fun-
¢oOes da narrativa, segundo afirma Christian Metz, é cambiar (mon-

13 RicArRDOU, Jean, Divers aspects du temps dans le roman contemporain. In: POIRER,
René et Jeanne, dir. Entretiens sur le temps. Paris, Mowton, 1967. p. 251,
" FLAUBERT. L’éducation sentimentale. Paris, Gallimard, 1965. p. 446-7.
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nayer) um tempo por outro, € que por isso ela é, ‘‘antes de tudo, um
sistema de transformagées temporais’’!5.

Freqil@ncia Embora relacionado estreitamente com o emprego
dos tempos verbais, que pudemos dispensar nas con-
sideragGes anteriores, o caso da fregiiéncia, nogio distinta das de or-
dem e duragdo, certamente ndo fica a parte desse sistema, porquanto
se relaciona com a repeti¢do, um dos dados preliminares da experién-
cia comum do tempo, conforme ressaltamos no inicio do capitulo an-
terior. Aspecto essencial da temporalidade narrativa, a fregiiéncia,
para Genette a capacidade do discurso de ‘‘reproduzir’’ os aconteci-
mentos recorrentes, é condi¢do da iteracdo generalizante, prépria das
formas verbais durativas, em que assenta um procedimento estilisti-
co corrente, que depois de Flaubert Proust utilizaria, de maneira in-
tensiva, no Em busca do tempo perdido.
A ‘“‘embriaguez da iteragdo’’ dominante nas trés primeiras se-

¢Oes da obra, Combray, Un amour de Swann e Gilberte, comega ja

pela famosa cena de abertura com a sua enfiada de imperfeitos:

Durante muito tempo, costumava deitar-me cedo. As vezes mal apaga-
va a vela, meus olhos se fechavam t&o depressa que eu nem tinha tem-
po de pensar: “adormego’’. E meia hora depois, despertava-me a idéia
de que ja era tempo de procurar dormir; queria largar o volume que ima-
ginava ter ainda nas mé&os e soprar a vela .

Cenas como esta, para descrevé-las com palavras de Mdrio Vargas
Llosa a respeito do uso desse procedimento em Madame Bovary, ‘‘ndo
exibem uma agéo especifica, mas uma atividade serial, reincidente,
um h4bito, um costume’’!’. Muitas noites singulares englobam-se nes-
ta noite geral da infancia do narrador de Em busca do tempo perdi-
do, em que os mesmos olhos continuamente se fecham e rapidamente
continuam a abrir-se meia hora depois. O imperfeito marca o pro-
longamento de um estado, como escreveu Proust a propdsito da di-
ferenga dos modos de representar as agdes € as coisas, que resultam

15 METz, Christian. Remarques pour une phénoménologie du narratif. Revue d’Es-
thétique, 3-4, juil./dec. 1966. p. 335. - .

16 Proust, Marcel. No caminho de Swann. Em busca do tempo perdido. Trad. Ma-
rio Quintana. Porto Alegre, Globo, 1948. p. 11.

17 1 Losa, Mdrio Vargas. 4 orgia perpétua, Flaubert e Madame Bovary. Rio de Ja-
neiro, Francisco Alves, 1979. p. 131.
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da transic¢do sutil, caracteristica do subjetivismo de Flaubert em A4
educacdo sentimental, no emprego desse tempo em contraste com o
presente do indicativo, o participio presente e o pretérito perfeito. Esse
tiltimo é o tempo candnico da narragdo, que singulariza as ocorréncias.

Considera-se o pretérito a marca do recuo ao passado de toda
a narrativa, estampado tradicionalmente no indicador folclérico dé
seu comego — 0 Era uma vez... dos racontos da Carochinha. Passe-
mos a examinar. essa questdo.




4

O tempos! O verbos!

A RESPOSTA DE WEINRICH 39

Intemporalidade Na correspondéncia que entretiveram sobre
da ficcao? a teoria dos géneros, hoje uma fonte histé-

rica sobre esse assunto, Goethe e Schiller
concordavam num ponto essencial: a mobilidade temporal do poeta
épico, que pode atrasar, adiantar ou deter a narracfo, abrange aqui-
lo_que enfoca do ponto de vista do passado, enquanto o poeta dra-
mdtico permanece imédvel diante da acdo, por ele representada no
presente. Aquele, dizia Goethe, ‘‘relata os acontecimentos como in-
teiramente passados...”’!. ,

Realmente, narramos no pretérito, o que importa em divisar uma
acdo transcorrida, e, portanto, de acordo com o sistema gramatical,
em situd-la no passado, como fase do préprio tempo. Porém na fic-
¢do criamos personagens, Eus ficticios originais, que se movem num
plano de existéncia estética, relativamente ao qual as enunciagbes per-
dem o alcance factual de registros da experiéncia. E a objecdo de Ka-
te Hamburger em A Idgica da criagdo literdria, defendendo, contra

a interpretagdo gramatical, a funcéo especifica do pretérito épico, in-

dicadora ndo do passado, mas do desligamento da ficcdo com o real,

! GoETHE. Ecrits sur art. Présentation de Tzvetan Todorov. Paris, Klincksieck, 1983.
p. 116.

em que implicam outros tracos das obras literdrias de cunho narrati-
vo como, por exemplo, o emprego de verbos relativos a processos in-
ternos — pensar, refletir, julgar, crer, sentir, esperar, lembrar. Para
falarmos de outras pessoas reais, niao nos transferimos para a subje-
tividade delas, dizendo uma frase do tipo:

Frederico pensava no quarto que ele ocuparia |4, no projeto de um dra-
ma, em motivos de quadros, em paixdes futuras”.

Mediante esse uso, que leva ao discurso vivenciado (indireto livre),
compreendemos a afirmativa de que o pretérito épico ‘‘torna-se uma
forma sem sentido se compreendida como tempo do passado’’?. Fre-
derico é um Eu ficticio, auténomo, para o qual se desloca o ponto
zero de orientagio tempo-espacial, e o pretérito indicar-nos-ia esse
nivel de existéncia ndo real na ficgdo épica, o tinico ‘‘lugar epistemo-
14gico’’ no qual a subjetividade ‘‘de uma terceira pessoa pode ser apre-
sentada na terceira pessoa’’®. Anular-se-ia a experiéncia do passado,
proépria de sujeitos reais, sem ser substituida por uma outra experién-
cia do presente. Nenhuma fase temporal entra na vivéncia de um en-
redo, que absorve as indicagdes de tempo e de espago. A ficgdo épica
ocupa, portanto, uma regido intemporal. Mas, por que, indaga Paul
Ricoeur, se mantém a forma gramatical do passado nos verbos, quan-
do a significa¢do respectiva foi abolida?®

A resposta  Num ensaio polémico intitulado Tempus, Harald

de Weinrich Weinrich diz que a forma gramatical exerce fun-

cdo diferente da que os gramdticos pensaram

conectando os tempos verbais as divisGes do tempo. Em vez de

enquadrar-nos e localizarem as ocorréncias numa dessas divisGes, os

tempos verbais situam o leitor ou o ouvinte no processo comunica-
cional da linguagem.

O pretérito perfeito, o imperfeito e 0 mais-que-perfeito indicam,

pelo distanciamento e pelo curso livre que imprimem & linguagem,

que estamos contando ou narrando. Configuram, por conseguinte,

2 FLAUBERT. L ’éducation sentimentale. Paris, Gallimard, 1965. p. 20.

3 HAMBURGER, Kate. A [dgica da criacéo literdria. Sdo Paulo, Perspectiva, 1975. p. 58.
4 1d., ibid., p. 59.

5 RICOEUR, Paul. La configuration dans le récit de fiction. In: —. Temps et récit; 11.
Paris, Seuil, 1984. p. 147.
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uma situacio de locucdo narrativa, ao contrario do presente, do pas-
sado composto e do futuro. que configuram uma situacdo de locu-
¢do discursiva, de comentdrio. Esses tempos reclamam uma tensdo
no uso da linguagem, que aproxima o locutor do objeto. Orientam-
nos no mundo do intercurso cotidiano, da agdo e das decisbes. Os
do primeiro grupo orientam-nos no mundo narrado, no mundo das
coisas distantes, ndo imediatas, fora das urgéncias do fazer, e que tém
o seu paradigma nos contos infantis.

Sem serem estanques, as duas situacdes de locugéo, narrar e co-
mentar, se interpenetram. Podemos narrar empregando o presente €
discorrer no pretérito se nosso interesse é o de conhecer o passado.
Q pretérito assinala que hd narrativa, e ndo o fato de que esta se rea-
liza para trds no tempo _que passou.

Se o pretérito tivesse esse compromisso com o passado, ndo se
escreveriam nesse tempo as novelas de ficcdo cientifica € romances
utépicos, como o Admirdvel mundo novo de Aldous Huxley, locali-
zados no futuro, e nem se resumiriam no presente enredos de roman-
ces histéricos, localizados em fases pregressas, ou roteiros cinema-
tograficos a serem realizados. E dd-se também que o pretérito pode
referir-se a uma situago presente, como na seqiiéncia do Orlando
de Virginia Woolf: ‘‘Na verdade, eram dez horas da manhi: Era o
dia 11 de outubro. Era o momento presente’’®.

O principal mérito da concep¢do de Weinrich ¢ desvincular o
tempo da linguagem do sistema de divisdo gramatical pautado na equi-
valéncia do presente, do passado e do futuro com a ordem natural
das coisas, Bm proveito da temporalidade propria do texto (Textzeit),
sempre relacionado com o tempo de aco (Akizeit), enquanto con-
tetido de comunicagdo. O presente verbal denotaria o ponto zero de
orientacdo no mundo comentado, como o pretérito no mundo narra-
do, enquanto os demais tempos firmariam, a partir dai, ora retros-
pectiva ora_prospectivamente, uma_perspectiva._de locucdo. O
imperfeito e o pretérito perfeito permitiriam variar a enfoca¢do do
conteido entre aspectos de primeiro plano, salientados pelo segun-
do, e aspectos de fundo, realgados pelo primeiro, num sentido seme-
lThante 3 diferenca nos modos de representar as coisas € as agdes
atribuidas por Proust ao efeito desses tempos verbais no estilo de
Flaubert.

¢ WEINRICH, Harald. Tempus, estructura y funcion de los tiempos en el lenguaje. Ma-
drid, Gredos, 1974, p. 28.
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As situagbes de locugéo, o narrar e o comentar, tém maior fle-
xibilidade do que os conceitos correspondentes de enunciagdo histo-
rica e enunciagdo discursiva (no sentido restrito da palavra discurso),
distinguidos por Emile Benveniste. Aquela apresentaria, com base no
pretérito perfeito e demais tempos verbais circunvizinhos, ‘‘um certo
momento do tempo, sem nenhuma intervengao do locutor na narra-
tiva”’, e essa wltima empregaria todas as formas de tempos verbais,
excluido o pretérito perfeito, com base em pronomes pessoais. Seria
justamente pela impessoalidade do registro na primeira que os fatos
podem ser apresentados como ja produzidos, e por isso como perten-
cendo ao passado, quer num texto ficcional quer num texto narrati-
vo nio ficcional. O romance Gambara, de Balzac, ¢ A civilizagdo
grega, de Glotz, fundas-se-iam, pois, no mesmo tipo de enunciagio.
Entretanto, do ponto de vista do passado, a narrativa ficcional separa-
se da narrativa histrica.

Narrativa histérica  Antes de esquematizarmos os motivos
e narrativa ficcional dessa separagdo, convém recordar ao

leitor uma propriedade geral da narra-
tiva e o carater especifico da Histéria engquanto ciéncia.

Ainda quando verdadeira, seja em forma oral ou escrita, a nar-
rativa, como seqiiéncia fechada, com principio, meio e fim, segundo
a terminologia da Poética de Aristoteles, impde & coisa-contada, em
virtude da ordenagdo a que a submete, um outro regime de experién-
cia que a desprende da realidade:

A realidade supbe a presenga, que & uma posigdo privilegiada sobre
dois parametros, espago e tempo; somente o hic et nunc (aqui e agora)
& plenamente real. Ora, a narrativa provoca, por seu préprio efeito, a
defecgéio do nunc (narrativa da vida corrente) ou a do hic (reportagens
ao vivo na televis&o) e, na maioria dos casos, dos dois ao messmo tem-
po (atualidades cinematograficas, narrativas histéricas etc.)".

Por definigdo, a Histéria é ciéncia factual, e é, a esse titulo, dia-
metralmente oposta a ficgdo; como ciéncia, deve formular enuncia-

7 BEnvENISTE, Emile. La rélation de temps dans le verbe francais. In: —. Problemes
de linguistique général; 1. Paris, Gallimard, 1966. p. 259.

8 MeTz, Christian. Remarques pour une phénoménologie du narratif. Revue d’Esthé-
tique, 3-4, juil./dec. 1966. p. 333.
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O QUASE-PASSADO 43

dos explicativos acerca de eventos singulares, os fatos histéricos, ja
decorridos, ndo mais existentes, pertencendo ao passado. Conhecemo-
los de maneira indireta por meio dos tracos (documentos) que deixa-
ram. O primeiro divisor entre histéria ¢ ficcio é o recurso aos docu-
mentos, que avalizam a reconstrucdo do passado. Esse passado é real;
firmado num célculo cronolégico, compreende medidas intervalares
de duragdo varidvel (periodos, épocas), que se estendem as civiliza-
¢Oes mais remotas, e depois, numa linha indefinidamente prolonga-
da do tempo césmico, que substitui a cronologia pela cronometria
das grandes duragdes do mundo fisico, a antecedentes pré-histdricos
(idades arqueoldgicas) e a antecedentes geoldgicos (idades da Terra).
O passado histdrico, real, escalona-se com o processo de mudanga
da natureza. Outros aspectos, que aproximam por um lado e sepa-
ram por outro, do ponto de vista do passado real, a histéria da fic-
¢do, contrabalangam essa primeira diferenca:

1. Recompostos com base no testemunho documental, os fatos
historicos, datados, qualitativamente distintos como fatos humanos,
conseqiientes a agdes j4 transcorridas, articulam-se em forma narra-
tiva, ainda que num grau minimo. Os enunciados explicativos da His-
téria se aplicam & trama dos acontecimentos empiricamente validados
como verdadeiros. A narratividade assinala a distancia dos fatos his-
téricos em relagdo ao aqui e agora que caracteriza qualquer aconteci-
mento quando narrado; mas, em contrapartida, estando sujeita ao
critério de verdade, a Histdria, campo de interesse critico, exige o co-
mentério ou o discurso (no sentido estrito em que o toma Benveniste,
no caso particular dos verbos), que implica uma situagio de locugio
oposta a da narrativa. Em conclusio: o pretérito da narrativa histé-
rica s0 indica o passado quando os fatos respectivos forem verdadei-
ros, mas, respeitada a licio de Weinrich, esse mesmo passado pode
ser atualizado sem que tenhamos de narrd-lo, ‘‘e inversamente, po-

demos narrar o que ndo seja passado”®.

2. O complicador da questdo vem da narrativa histérica ficcio-
nal, como bem exemplifica O nome da rosa, de Umberto Eco!’, em
sua ambivaléncia entre verdade empirica e fic¢lo, para citarmos, da-
da a sua enorme repercussio, o caso desse romance. A estrutura da
obra repousa numa armagio temporal histérica: cronologia determi-

® WemNRICH, Harold. Tempus. Le Temps. Paris, Seuil, 1973. p. 100.
10 Eco, Umberto. O nome da rosa. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1983.

nada (o século XIV), esquema politico-religioso da época (conflito
entre o papado e o império, cisdo interna da ordem franciscana) e
tempo litirgico, dividindo episodicamente, pelas horas mondsticas,
os sete dias da agdo. O conteido romanesco cruza-se com o conheci-
mento do passado. Mas aqui, como em todo romance, a locugéo im-
pessoal, objetiva, da narracio, combina-se & locugédo interpessoal e
subjetiva do discurso dos personagens, ambas condicionadas aos me-
canismos da ficgdo (um dos quais, no texto de Eco, estd em funcéo
dos registros de varios géneros, do policial ou fantdstico). Indepen-
dentemente dos marcos cronoldgicos, o eixo do tempo lingiiistico, que
atravessa o discurso, garante a mobilidade do tempo interno de O no-
me da rosa, tanto retrospectiva quanto prospectivamente.

3. O conhecimento da Idade Média (passado real) contribui pa-
ra intensificar e diversificar a frui¢io estética desse texto de Eco, ndo
vedada, entretanto, por efeito dos mecanismos da ficgdo, a quem ig-
nore o latim ou as disputas dos franciscanos e do papado naquela
época. Como a narrativa em geral, esse romance distancia do real;
porém “‘os tempos do verbo ndo ddo ao leitor ou ao auditor nenhu-
ma indicacdo sobre a verdade ou a ficgdo da narrativa”!’.

O quase-passado Mas como ficgio, O nome da rosa € poéti-

‘ co: apresenta ou presentifica, num momen-
to do tempo imagindrio, aquilo que representa. Na fic¢do, sem exce-
tuar a epopéia, capaz, segundo Schiller, de infundir presenga nos acon-
tecimentos do passado, o pretérito perfeito ‘“s6 € romanesco na
aparéncia; ¢ preciso tomé-lo por um presente com recyo estético’’?.
Do mesmo modo, ndo serd descabido, aproveitando-se esse arguto
reparo de Sartre, tomar o presente, quando o texto em que aparece
tem efeito distanciador, por um falso pretérito, que permite efetuar
o recuo estético em forma de aproximagdo dramética.

Veja-se o emprego desse tempo no romance de José Saramago,
Memorial do convento, para narrar uma fabula do passado — preci-
samente o periodo do reino de D. Jodo V, no século XVIII, por or-
dem de quem se constréi o convento de Mafra:

" WemrIcH, Harald. Op. cit., p. 102. o .
12 SARTRE, Jean-Paul. A propos de John dos Passos. In: —. Situations; 1. Paris, Gal-

limard, 1947. p. 16.
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Vai sair a procisséo de peniténcia. Castigamos a carne pelo jejum,
maceremo-la agora pelo agoite. Comendo pouco purificam-se os hu-
mores, sofrendo alguma coisa escovam-se as costuras da alma. Os pe-
nitentes, homens todos, vdo & cabega da procisséo, logo atrds dos
frades que transportam os pend&es com as representagdes da Virgem
e do Crucificado. Seguinte a eles aparece o bispo debaixo do pélio ri-
co, e depois as imagens nos andores, o regimento interminével de pa-
dres, confrarias e irmandades...”>.

O mesmo efeito de aproxima¢do dramdtica obtém, com o uso
do presente, o Stella Manhattan de Silviano Santiago'*, que néo se
enquadra no género da narrativa histérica ficcional (romance hist6-
rico), retratando, como por uma sucessdo répida de primeiros planos
cinematograficos, momentos da intimidade doméstica do protagonista
que dd nome ao romance, num local (Ilha de Manhattan) e num dia
determinado (10 de outubro de 1959).

Mas por que a narrativa ficcional, até a que transpde para o
futuro, ‘“conta o irreal como se o irreal fosse passado’’?, pergunta
Paul Ricoeur. Por que o passado subsiste e insiste na forma do preté-
rito? O pretérito guardaria esse privilégio devido a voz narrativa,

disfarce ficticio do autor real. Uma voz fala contando aquilo que se rea-
lizou para ela. Ingressar na leitura é incluir no pacto entre leitor e autor
a crenga de que os acontecimentos reportados pela voz narrativa per-
tencem ao passado dessa voz'®,

E pois o leitor a quem essa voz se dirige, que atualiza o passado épico
como um guase-passado. Em iltima andlise, o tempo da narrativa
ndo decorre somente das relagGes entre o autor ficticio e o texto, mas
depende, também, das relacbes entre o texto e seu destinatério, o leitor.

Acronias Quando o pacto entre autor e leitor ndo comporta a

crenga de que acontecimentos narrados pertencem ao
passado da voz que os enuncia, seja porque ela foi elidida ou silen-
ciada, seja porque o narrador abstrai a diferenca entre presente e pas-
sado, temos o caso dos fextos acrénicos, neutros no plano do tempo
imagindrio.

13 SARAMAGO, José. Memorial do convento. Sio Paulo, Difel, 1983. p. 28.

:; SANTIAGO, Silviano. Stella Manhattan. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1985. p. 11.
RICOEUR, Paul. Temps et récit; 111. Paris, Gallimard, 1985. p. 276.
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Singularmente acrdnicas sdo as narrativas de Kafka, em geral
de andamento vagaroso, com raras seqiiéncias retrospectivas, care-
cendo de especificagdes cronoldgicas. Assim em O castelo, cuja his-
téria, como a de O processo, ndo se situa numa época definida, as
diferencas de tempo sdo mais atmosféricas, variagdes entre dia € noi-
te, luz e sombra:

Era tarde quando K. chegou. Uma neve espessa cobria avila. A colina
estava escondida pela bruma e pela noite... .

A permanente atualidade do narrar, encobrindo a voz do narrador,
retira do pretérito épico a funcdo indicativa da anterioridade da his-
téria, como passado para quem narra.

Um outro pendor distingue as “‘anacronias fortes’’’” dos roman-
ces de Alain Robbe-Grillet. Em Le voyeur (A espreita) e, mais ainda,
em Dans le labyrinthe (No labirinto), a construcdo de seqiiéncias sem
indices retrospectivos, embaralhando a distingdo entre presente e pas-
sado no tempo da histdria, denuncia a interven¢do do narrador. A
mesma voz minuciosa na descri¢do dos objetos e dos atos do perso-
nagem é o que perturba o tempo. Na dgua do cais, onde aporta o
vapor que o trouxe a cidade, Matias

procurou com os olhos o resto do mago de cigarros — sem saber qual
a diregéo que devia ter tomado. Ele esta sentado de frentti gara a jane-
la, ao lado da pesada mesa embutida no véo da parede .

As vivéncias do personagem, embora nitidas, sdo objetificadas,
integrando um tempo parcelado, cujos momentos indefinidos caem
na rede do presente. Trata-se, explica Gerard Genette, de uma
narracao

que s6 conhece um tempo unico, o presente, e uma s6 linguagem, a
da objetividade integral e uniforme. Isso pode ser um ato presente, aqH)I-
lo uma recordagéo, isso ainda uma mentira, aquilo um fantasma...”".

16 Mesmo a passagem das horas é incalculdvel. No inicio do capiftulo II, “K’’ consta-

tou, com grande pasmo, que j4 era noite cerrada. Ausentara-se entdo durante tanto

tempo? Entretanto, ndo tinham se passado senfio uma hora ou duas de acordo com

os seus calculos: KAFKA, Franz, Le chateau. 15. ed. Traduction de ’allemand par Ale-

xandre Vialatte. Paris, Gallimard, 1947. Cap. 1, p. 7; cap. II, p. 23.

17 Toro, Afonso del. Estructura narrativa y temporal en Cien arios de soledad. Re-

vista Ibero Americana. v. L, jul./dic., n. 128/129, p. 967.

18 RoBBE-GRILLET, Alain. A espreita. Trad. Elisa Barreto. Rio de Janeiro, Inova, 1966.
. 18.

B GENETTE, Gerard. Vertige Fixé, Alain Robbe-Grillet, Dans le labyrinthe. In: —. Op.

cit., p. 287.
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Empenhado em construir instantes e intervalos sem referenciais
extradiscursivos®’, o narrador estd comprometido com toda uma pro-
blemdtica do tempo da narrativa que aflorou na forma romanesca
moderna.

Leitura, Posso experimentar as a¢Ges narradas dentro e fo-
espetaculo rado passado, conforme a espécie de pacto proposto
e cinema pelo narrador, em fun¢do dos diversos momentos

do ato de leitura, seja esse ato continuo ou descon-
tinuo. Esses momentos sdo atuais e presentes na linha do meu tempo
vivido. O ato de leitura, em que se funda a autonomia sui generis do
tempo do discurso, ato que € uma travessia ndo apenas espacial mas
também temporal do texto, no sentido do encadeamento do signifi-
cado das frases, possibilita igualmente a flexibilidade do tempo da
narrativa ficcional ou épica. O leitor nunca é servo do texto, assim
como o espectador o € do drama que presencia.

Ao dizer-se que a ““a¢do da obra dramdtica tem lugar no tempo
presente do espectador, mesmo quando o tempo da obra se localiza
no passado (caso do drama histérico)’’?!, o que se leva em conta é
a realizacdo cénica da obra, de que a leitura apenas alcanga, como
ja foi dito, a figuragdo antecipatéria abstrata. Passando para o pal-
co, a acdo dramdtica, que progride numa ordem temporal sucessiva,
coincide com a duragdo do espetdculo, a qual se ajusta 2 ‘“‘mesma
realidade fisicamente determinada que a do espectador’’??, preen-
chendo-lhe, perceptivamente, o tempo vivido. A duragdo do espeta-
culo, o tempo de encenagéo, fica ao nivel do tempo que o espectador
despende para acompanhar o drama, sem que se possa esquecer a ad-
verténcia de Kate Hamburger de que “‘o palco é assim como um
cendrio narrado, um espago imaginrio, ficticio’’?®. Por isso, tam-
bém ¢ ficticio, apesar de condicionado pela percepcio fisica do espe-
taculo, o tempo de encenagdo. Correm paralelos, portanto, o tempo
do espectador e o da a¢do, no teatro — paralelismo que néo se coa-

2% ROBBE-GRILLET, Alain. Temps et description dans le récit d’aujourd’hui. In: —.
fl'our un nouveau roman. Paris, Gallimard, 1963. p. 156-69.

MUuUKAROVsKY, Jan. O tempo no cinema. In: —. Escritos sobre estética e semidtica
da arte. Lisboa, Editorial Estampa, 1984. p. 211.
22 HAMBURGER, Kate. Op. cit., p. 141.
3 1d., ibid., p. 150.
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duna com o ato eminentemente caprichoso da leitura, entramado ao
tempo proprio, subjetivo, do leitor. Dai observar Jan Mukarovsky
que o tempo em que a agdo épica decorre

é totalmente isolado do tempo real vivido pelo leitor. A localizag&o tem-
poral do sujeito receptor é preconcebida na épica como uma presenga
indefinida, sem duragéo temporal, que se distingue do passado fluen-
te em que a agdo decorre”™ .

Mas esse isolamento do tempo da ag¢do em relagdo ao tempo real do
leitor & o que favorece ‘‘a possibilidade — de um ponto de vista te6-
rico infinito — de resumir a agdo na épica’’, porque abre espaco a
interferéncia do mesmo leitor, que tanto supre as lacunas temporais
da acdo quanto, a partir do ponto zero do quase-passado, preenche-
lhe as variagOes retrospectivas e prospectivas.

A questdo ¢ mais complexa relativamente ao tempo cinemato-
gréfico, aparentado ao tempo do drama e, portanto, & ordem tempo-
ral sucessiva do espetdculo teatral, aparentando-se igualmente ao
tempo da narrativa na medida em que o cinema é capaz de resumir,
alargar, repetir, interromper, fazer retroceder ou adiantar a acéo
(flashback e flashforward).

Mas aqui a arte de narrar, que se opde a escala temporal do dra-
ma, redobra o seu ‘“feitico hermético’’ com os efeitos da imagem pro-
jetada na tela, dependente das condigbes fisicas e técnicas do
movimento filmico: primeiramente, o efeito da presenca temporal en-
volvente da imagem que, acontecendo aqui e agora, num presente con-
tinuado — o presente do indicativo do cinema de que fala Alain
Robbe-Grillet>> —, interfere, como ndo o faz o espetéculo teatral,
com o tempo vivido do espectador; em segundo lugar, o efeito do
redobramento espacial dessa presenga temporal, que pode, de resto,
acomodar-se, por varios processos, a representacdo da simultaneida-
de; e, em terceiro, o efeito das virtualidades da sua dindmica — pro-
Jjegdo lenta, projegdo acelerada e proje¢do invertida — que modificam
o tempo da acdo. Enfim, é do tempo da imagem, o tempo do signo
cinematogréfico para Jan Mukarovsky, do qual se originam os rit-
mos préprios do filme, que se avizinhard o romance, como o género
literario de maior densidade e amplitude temporais.

24 MUKAROVSKY, Jan. Op. cit., p. 211,
25 RoBBE-GRILLET, Alain, Op. cit., p. 164.
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A desenvoltura
temporal
do romance

Tempo e forma No preficio de Roderick Hudson (1947),
romanesca Henry James escreveu que a questdo do tem-

po € sempre colossal e estd sempre presente
para o romancista,

insistindo no efeito de grandes lapsos e passagens, do “‘escuro e abis-
mal recuo’” em termos de verdade, e no efeito de com;lvressao. de com-
posigdo da forma, em termos de ordenagéo literaria’.

Da solugédo desses dois aspectos de uma mesma questdo técnica e es-
tética, depende o bom andamento, requisito do grande romance, que
é aquele L

em que o autor sabe em que momento deve acelerar, frear, e de que
maneira usar um movimento de pedalz.

Entretanto, o problema do tempo no romance néo se restringe
a essa questdo. Muito mais amplo — devido a flexibilidade temporal
dessa forma, capaz de admitir variacGes miiltiplas no tratamento

! James, Henry. Roderick Hudson. Prefécio do autor. John Lehmann, The Chiltern
Library, 1947.

2 Eco, Umberto. Pos-scriptum ao romance da rosa. Rio de Janeiro, Nova Fronteira,
1985. p. 37.
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da ordem e da duracdo, como também de aliar-se a diversas modali-
dades de tempo —, esse problema assume aqui uma certa radicalida-
de. O segredo estaria na raiz de sua forma, comprometida origi-
nariamente com o tempo, sem invocar o qual é por vezes dificil dis-
tinguir o romance do conto e da novela.

Costuma-se dizer que o conto, instantdneo de uma situagéo, €
refratdrio as anacronias de alcance extensivo e de considerdvel am-
plitude; a novela abrange situagdes diversas, encadeadas cronologi-
camente ou por uma casualidade que pode ser rigorosa®. Dado o
tronco comum da tradigdo oral de que essas formas procedem, é legi-
timo afirmar que a novela é uma composi¢cdo maior do que o confo.
Mas ja seria falsear o romance consideré-lo apenas como sendo mais
extenso do que a novela. Essas duas espécies de ficcdo, conforme mos-
trou o formalista russo B. Eikhenbaum, sdo heterogéneas.

Ao contrério da novela, que teve como matriz a anedota, o ro-
mance, de existéncia embriondria desde a Antiguidade, mas cujo de-
senvolvimento teria de esperar pela fase de ascensdo da burguesia®,
absorveu as expressdes da cultura livresca — narrativas epistolares,
relatos de viagens, crénicas histéricas, estudos de costumes e investi-
gacdes psicologicas das paixdes e do cardter. A extensdo da obra ro-
manesca casa-se com o sincretismo ou o hibridismo de sua forma,
que combina elementos dispares — digressdes, comentdrio, expres-
sdo lirica e apresentagdo dramatica — como diferentes ‘‘centros de
interesses’’, podendo narrar uma ou mais de uma histéria num dis-
curso de andamento varidvel, que tende a continuar, ao contrario da
novela, para além do ponto culminante da agdo principal®.

De fato, o romance separa-se da novela, quanto a extensao, por
uma diferenga de principio, condicionada 4 onicompreensividade de
sua forma como ‘‘épica moderna da burguesia’’, que absorveu, com
a expressdo da cultura livresca, em func@o da ‘‘riqueza e da multiplici-
dade de interesses, dos caracteres e das relagdes de vida’*® que o pola-
rizaram, o contorno temporal e histérico da agdo humana. O contelido
de representagdo épica tornava-se prosaico e a sua forma converter-

3 Moists, Massaud. A4 criagdo literdria. Sdo Paulo, Cultrix, 1985. p. 64.

4 BENJAMIN, Walter. Le narrateur. In: —. Oeuvres choisies. Paris, Julliard, 1959. p.
298.

5 EIKHENBAUM, B. Sur la théorie de la prose. In: Toporov, Tzvetan, org. Textes des
formalistes russes. Paris, Seuil, 1965. p. 203.

% HeGEL. Estética, poesia; a evolucdo histérica da poesia épica. Guimardes, Lisboa,
s.d. v. VII, p. 254.
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se-ia, aos olhos de Lukdcs, na trajetdria ‘‘biografica’’ de um heréi
problematico, em conflito com o mundo, trajetéria na qual a passa-
gem do tempo imprime seus sinais de inquietagdo, de mudanca, de
declinio e de conciliagdo. Sobre o heréi problemdtico, o tempo, que
poupa os herdis da antiga epopéia — Nestor é sempre velho, Helena
¢ sempre bela, Ulisses € sempre astucioso —, ‘‘abate sua mio pesa-
da’’. Georg Lukécs poderia concluir que no romance ‘‘o tempo se
encontra ligado a forma’’’. Essa ligagio, contraida pelo mesmo viés
que predispde a forma romanesca a captar o confronto da subjetivi-
dade com o mundo, também entroncou-a, sob o primado do tempo
cronolédgico, a narrativa histérica.

A época do romance ¢ a época do surgimento da Histéria mo-
derna e, ndo por acaso, também aquela em que estd comegando a cro-
nometria do trabalho e da produgéo, que levou o controle dos relogios
mecénicos, depois que se tornaram mais precisos, a estender-se sobre
toda a vida social. ’

No romance do século XIX, predominaria a temporalidade cro-
noldgica, que os textos de Balzac ilustram. O tempo dos personagens
balzaquianos ¢ sempre, com todos os seus recuos, o tempo dos
relogios®. A subjetividade insatisfeita do herdi problemdtico forca-
ria, porém, a abertura da narrativa romanesca ao tempo vivido, a du-
racdo interior, que foi a grande conquista da obra de Marcel Proust
no inicio do século XX.

Recolhendo a heranga dos mitos em sua estrutura profundé, o

romance, capaz de mitificar o tempo real como for¢a andnima do tran-
sitério e do mutdvel, também acompanhou a problematizacéo filoso-
fica dessa categoria. Problema eminente da filosofia desde o fim do
século XIX, o confronto e o conflito entre os tempos, principalmente
entre o tempo vivido e o tempo cronoldgico, acrescentar-se-4 a tensdo
da forma romanesca, porosa ao dinamismo da imagem cinematogra-
fica, mais apta a representar o simultineo. A desenvoltura temporal
do romance cruza-se, nesse ponto, com o tempo cinematografico.

A simultaneidade Sujeita a linearidade do signo lingiiistico,
ao carater consecutivo da linguagem ver-
bal, a narrativa literdria, que conta com a for¢a do imagindrio, mas

7 LukAcs, Georg. Théorie du roman. Paris, Gonthier, 1963. p. 121.
8 ZERAFFA, Michel. Roman et société. Paris, Presses Universitaires de France, 1971. p. 22.
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sem a presenga atual da imagem cinematografica, inclusiva do espa-
¢0, sO pode representar acontecimentos simultdneos na ordem suces-
siva. Mais que o cinema, terd que criar, mediante artificios ou
convengdes, a ilusdo da simultaneidade, seja quando o tempo da his-
toria se desdobra no espago (caso mais proximo de simultaneidade
no sentido estrito), seja quando o enredo se constitui de muiltiplas his-
torias, que se passam em diferentes unidades espaco-temporais.

No cinema, a representagdo mais convincente foi alcangada no
Napoledo (1927), de Abel Gance, por efeito da projecdo multipla, em
telas contiguas, de seqiiéncias distintas de imagens ajustadas sincro-
nicamente. No filme Intolerdncia (1916), Griffith narra quatro histo-
rias — a morte de Cristo, a violenta repressdo de uma greve, a noite
de S3o Bartolomeu e a queda da Babil6nia por um ato de traicdo —
que guardam entre si unidade tematica. O mesmo tema da intolerén-
cia, centrado numa udnica imagem (um bergo de crianca velado pela
presenga materna), reaparece periodicamente ao longo do filme, co-
mo simbolo da humanidade em perigo, unindo as trés seqiiéncias de
eventos num sé espago-tempo. Aqui a simultaneidade no sentido am-
plo, metdfora da intolerancia universal, em todas as partes € em to-
dos os tempos, é sugerida pelo entrelacamento das histdrias por
alternéncia de episddios ou de partes de episddios.

Os romances de a¢do do século XIX, a bragos com intrigas com-
plexas, valeram-se freqiientemente, para solucionar o problema corre-
lato da continuidade, da técnica de entrelagamento por alterndncia do
discurso, com efeito suspensivo’: interrompido um episédio no mo-
mento culminante, de modo a criar-se a expectativa de sua continua-
¢d0, passa-se a outro, em geral por meio de um advérbio ou de uma
indica¢do cronoldgica (enquanto isso, no mesmo momento, naquele
dia), e volta-se, por mecanismo analogo, ao anterior. Em tal caso, a
ilusdo de simultaneidade est4 nos pontos de entrelagcamento das diver-
sas linhas de a¢do interrompidas que os protagonistas centralizam.

No romance moderno, estimulado pelo dinamismo da arte ci-
nematografica, a mesma técnica pode proporcionar, mediante a jun-
¢ao de episédios cronologicamente demarcados, e que diferem segundo
o modo de representagdo (descri¢do, dialoga¢do), o relato de aconte-
cimentos ao longo de vdrias geragGes, num tempo histérico dilatado,
como em O tempo e o vento, de Erico Verissimo.

? Criando a expectativa temerosa do leitor quanto a situa¢do do personagem, provoca
0 suspense.
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Quando completamos a leitura corrente desse texto, se o consi-
derarmos na ordem inversa, do fim para o principio, as cadeias de
acontecimentos, equivalentes a diversas histérias ou linhas de agéo,
parecem seccionar um mesmo continuum tempo-espacial, por onde
desfila, do passado ao presente, a multiddo dos personagens. Esta-
mos diante de uma simultaneidade imprépria, que é apenas outra de-
nominac¢do para a dimensao configurante de um enredo complexo,
harmonizando diversas linhas de acdo. Caso analogo apresenta-se na
narrativa de tipo estereoscdpico, que harmoniza as diferentes versdes
de um mesmo evento, segundo a visdo de cada personagem, como
em Contraponto, de Aldous Huxley, ou ainda, de acordo com as va-
ria¢des de foco e de modo de apresentagdo, como em Os moedeiros
falsos de André Gide.

Nio se deve atribuir a uma sé causa — a influéncia do cinema
- a dilatacdo espago-temporal do romance moderno, que é concor-
dante com o sistema cubista das perspectivas multiplas nas artes plas-
ticas e com o primado do tempo no pensamento tedrico. Mas h4 entre
o desenvolvimento da forma romanesca, que se relaciona com a que-
bra da ordem cronolégica da narrativa e a conquista pelo cinema de
uma linguagem propria (cortes, planos, angulagées), uma impressio-
nante convergéncia®.

Paralelo 42 (1930), de John dos Passos, pode ser considerado
tanto uni romance de estilo cubista (pelo uso de perspectivas multi-
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plas) quanto um romance cinematografico (pelo uso de processo ana-
logo ao de montagem). Por intermédio de histérias heterogéneas,

autonomamente desenvolvidas — uma das quais narrada em primei-
ra pessoa (‘‘Camera Eye’’), todas interligadas pelo registro repetido
de eventos internacionais sob forma de noticidrio av —, essa obra
integra, parte que ¢ de uma trilogia — U.S.4."! — um gigantesco
painel social. A técnica de montagem aqui empregada se diversificou
pela sincronizacdo, utilizada por Jean-Paul Sartre em La mort dans
I’dme (Com a morte na alma) e que consiste em ajustar, por uma
data ou pelo registro das horas, seqiiéncias narrativas com os diver-
sos personagens vivendo situacdes diferentes em lugares diferentes (re-
cuando de 25 de junho de 1940, dia da queda de Paris, a 16 de junho,

10 Conforme o estudo de MAGNY, Claude-Edmonde. L ‘dge du roman americain. Pa-
ris, Seuil, 1948.
1 U.8.A.: The 42 Parallel (1930), Nineteen nineteen (1932), The Big Money (1936).

o romance passa de Boris em Marselha, as 14 horas, a Matieu em
Padou, 3s 3, e a Daniel, em Paris, as 4 desse mesmo dia).

A ilusio da simultaneidade no sentido estrito (o tempo de uma
histéria ou de uma seqiiéncia narrativa desdobrada no espaco),
produziu-a Flaubert em Madame Bovary na cena famosa do comicio
agricola de Yonville. Enquanto Emma e Rodolfo conversam, ouvem
os oradores da festa que vieram assistir. Como numa interferéncia
do que estd ocorrendo perto deles, frases soltas, pronunciadas pelos
oradores, intercalam-se no didlogo dos amantes:

“E ‘ele tomou-lhe a mao; ela n&o a retirou.”

“Um conjunto de bons terrenos”, gritou o presidente.
“Ainda ha pouco, por exemplo, quando vim a sua casa...”
“Para o senhor Binet, de Quincampoix.”

“Adivinhava que iria acompanhé-ta?”

‘“‘Setenta francos” 2.

Essa ousadia de Flaubert é precursora de um procedimento dos
nossos dias, a montagem de didlogos, largamente utilizada por M4-
rio Vargas Llosa em A casa verde. Consiste em intercalar partes de
um didlogo a partes de outro entre os mesmos personagens, em situa-
¢Oes temporal e espacialmente distintas, e que, assim justapostas, fun-
dem momentos de histéria com momentos do discurso, apagando a
diferenca entre presente e passado.

Mas as técnicas simultaneisticas modernas enxertam-se na for-
ma romanesca temporalmente desenvolta, jd aberta ao tempo vivido.

Fintas de Sterne Para cssa desenvoltura, muito importou que
o ato de escrita ¢ o ato de leitura fossem vi-
sados como acontecimentos internos a criagéo ficcional, concorren-
do com a histéria narrada. Um dos caminhos da autonomia artistica
da forma romanesca — conquista que ndo se fez num dia nem foi
palmilhada em linha reta —, tal ocorréncia teve em Sterne, no século
XVIII, e em Machado de Assis, entre os séculos XIX ¢ XX, os seus
grandes promotores isolados.
Em 1749, Henry Fielding moldou a Histdria de Tom Jones na
forma de uma cronica. Talvez tenha sido ele o primeiro a aperceber-

12 By AUBERT, Gustave. Madame Bovary. Livre de poche. Librairie Générale Frangai-
se, 1961. p. 182.
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se da importancia da cronologia para a narrativa tradicional. Mas,
atinando com a diferenca entre a ficcdo e a cronica, aproximadas no
titulo dessa obra (History of Tom Jones, e ndo romance ou novela),
Henry Fielding prevenia o leitor de que, pelo seu método, contrario
ao do cronista, ‘“‘obrigado a andar a par do tempo cujo amanuense
¢”’, dispensard o registro, ‘‘com os pormenores de meses € anos em
que nada de notdvel ocorreu’’, para realgar, em capitulos mais lon-
gos, relativos a dias, os ‘“assuntos de importancia, e em capitulos mais
curtos, relativos a um espaco de anos, os periodos vazios, em que na-
da acontece”!?,

Uma década depois, nos nove livros de Vida e opinides de Tris-
tram Shandy (The life and opinions of Tristram Shandy), Laurence
Steine embaralharia esse método, zombando

das convengdes de enredo, com as suas exigéncias especiais e arbi-
trarias do comego, meio e fim; da seqiiéncia cronolégica da agéo que
coibia a férmula artistica em conjunto; do principio da casualidade, que
envolvia uma seiegdo e economia rigidas de incidentes no interesse
de uma padronizagao artificial da agéo“.

No fundo, Sterne responde com humor ao proprio desafio do
tempo, que zomba do narrador quando o narrador se faz persona-
gem: a vida de Tristram Shandy comeg¢a com o seu nascimento ha
quarenta anos de distdncia do momento em que 0 mesmo persona-
gem escreve, € a uma distdncia incalculdvel do momento indetermi-
nado do leitor hipotético do texto a quem se dirige.

Anunciado no capitulo 5 do volume I, o episédio do nascimen-
to do narrador-personagem € interrompido-por outros episodios, con-
tinuando no capitulo 8 do volume II, por motivos que o capitulo 6
do volume I explica:

No comego do capitulo anterior, informei-vos quando exatamente eu
nasci: — mas néo vos informei como. N&o; esse particular estava in-
teiramente reservado para um capitulo em separado; — além disso, se-
nhor, como somos de certo modo perfeitos estranhos um para o outro,
néo teria sido de bom tom fazer-vos saber, de uma sé vez, tantas cir-
cunsténcias comigo relacionadas. — Deve o senhor ter um pouco de
paciéncia. Propus-me, como sabe, a escrever ndo apenas minha vida
mas igualmente minhas opinides....

13 FIELDING, Henry. A histéria de Tom Jones, um enjeitado. Porto Alegre, Globo,

1949. Livro II. cap. I.

14 MENDILOW, A. A. O tempo e o romance. Porto Alegre, Globo, 1972. p. 189.

15 STERNE, Laurence. A vida e opinides de Tristram Shandy. Trad. José Paulo Paes.
Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1984. p. 53.
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Ao chegar ao volume IV, ja um ano mais velho do que ha doze
meses atras, o narrador, que ainda ndo ultrapassara a narragdo de
seu primeiro dia de vida, tem mais outro periodo de 364 dias para
escrever:

E como, neste passo, viverei 365 vezes mais depressa do que escrevo,
— segue-se, se vossas senhorias me permitem dizé-lo, que quanto mais
escrevo, mais terei de escrever — e, por conseguinte, quanto mais vos-
sas senhorias lerem, mais vossas senhorias terdo de ler .

O tempo do ato de escrever é tdo fugidio como o tempo cronolé-
gico, que se desloca de um ponto a outro — nisso consistindo a técnica
do salto temporal (time-shiff), gerador de anacronias, sem preenchimento
dos periodos vazios, usada mais tarde por Joseph Conrad, com extre-
ma mestria, sobretudo em Nostromo. As anacronias em série de Vida
e opinides de Tristram Shandy complicam-se, ainda, em decorréncia do
recorte do tempo cronolégico pelo tempo vivido, que contrasta, por sua
vez, com o tempo do ato de escrita, que contrasta com o presente da
narragio, que contrasta com a temporalidade do leitor... A essa zom-
baria do tempo, o narrador opde as fintas do discurso, legitimando o
seu relato pelo efeito humoristico da trama temporal de uma narrativa
episodica “‘digressiva e progressiva’’ que, sem ter propriamente um en-
redo, enreda, conjuntamente, narrador e leitor.

Machado dribla Como Sterne, Machado de Assis ousa fintar

a fugacidade do tempo, com a diferenca de
que o dribla em lances mais extensivos, como em Memdrias pdstu-
mas de Brds Cubas (1881), contando uma histéria a partir do fim,
da morte do narrador para trds. Para trds caminha o Bentinho de Dom
Casmurro (1899), num movimento de vaivém.

Basta recordar, a propésito desse dltimo romance, o zigueza-
gue iniciado no capitulo 3, ‘A dentincia’’, que relata incidente fun-
damental para a compreensdo do enredo (o agregado José Dias
denuncia a D. Gléria, mée de Bentinho, o namoro deste com Capi-
tu). Inicia-se ai uma seqiiéncia (Bentinho ouve escondido aquela con-
versa), retomada no capitulo 9 (quando ele, sobressaltado, deixa o
esconderijo).’

16 14., ibid., p. 294.
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Quatro desses seis capitulos intercalam eventos anteriores aquele
episddio, introduzindo José Dias, Seu Cosme € Dona Gléria. O oita-
vo remete A propria narragdo (‘‘Mas é tempo de tornar aquela tarde
de novembro...”’), e 0 nono a desvia para um momento posterior ao
presente do narrador (Opera).

Agquela seqiiéncia interrompida, menos longa do que o discurso
intercalar, retém, por efeito de sua suspenséo, o sobressalto que rea-
nima a memoria de Bentinho ao narrd-la!’. Na trama temporal em
que néo se enreda, o personagem-narrador tenta recompor o tragado
de sua histéria — ‘“atar as duas pontas da vida...”” — que emerge,
sinuosa, do passado.

Jogando com o tempo, Machado transformou-o num tema de
reflexdo em vérias passagens de sua obral®

Romances de fluxo E dificil separar, em obras como as de
' Laurence Sterne e Machado de Assis, a
reflexdo sobre a realidade temporal, muitas vezes de teor filoséfico,
da tematizacdo propriamente dita do tempo, integrada, como maté-
ria, a forma narrativa. Mas, no ciclo das mudang¢as que o romance
experimentou nas duas primeiras décadas do século XX, essa temati-
zagdo especifica ocorreu paralelamente a um processo de modifica-
¢do do enredo, conseqiiente a passagem da consciéncia individual ao
posto de centro mimético da narrativa, e foi correlata ao realce do
tempo humano nas correntes de pensamento que mais se avizinha-
ram da literatura, como as filosofias de Bergson, Husserl e Heidegger.
Seja que se o considere o pivd de uma revolugio da forma ro-
manesca ou o ponto de maturagdo artistica do romance, o certo é que
depois do realismo naturalista, inclusive psicologico, da segunda me-
tade do século XIX, que procurou legitimar a ficgdo pela verossimi-
lhanga das situagdes, fundada no conhecimento de leis naturais,
o centro mimético na consciéncia individual exigiu a compreensdo in-
trospectiva do personagem e a vivéncia dos acontecimentos exterio-
res. Isso aliviou e em alguns casos liberou o enredo da obediéncia ao
principio da causalidade estrita, indissocidvel do tempo fisico.

17 Assis, Machado de. Dom Casmurro. Rio de Janeiro, José Aguilar, 1962. 1 t., cap.
II, ““Do livro”’.

18 RIEDEL, Dirce Cortes: O tempo no romance machadiano. Rio de Janeiro, Livraria
Sédo José, 1959. p. 161.
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E claro que, tendo o privilégio de empregar os verbos relativos
a processos internos, a narrativa ficcional nunca descurou da subjeti-
vidade, a que se inclina, por vocagdo, o romance. Enquanto, porém,
os grandes ficcionistas dos séculos XVIII e XIX, como um Goethe,
um Dickens, um Balzac, um Zola, ‘‘interpretavam com seguranga ob-
jetiva as agdes, estados e caracteres de seus personagens’’’®, um
Proust, descendo através da memoria ao passado do narrador, ou uma
Virginia Woolf, adentrando-se na intimidade dos personagens — dos
quais narra as minimas alteragGes de pensamento —, interpretam
aglOes, caracteres e estados pelo angulo oscilante e incerto da expe-
riéncia interna, a partir do qual as situacGes externas e objetivas se
ordenam. O fluxo de consciéncia — the stream of consciousness, ex-
pressdo de William James — serd, na criagdo romanesca, o €ixo prin-
cipal da transformac¢édo do enredo.

Esgarcado ou aparentemente anulado, o enredo, antes de ou-
tras metamorfoses mais recentes, como a que o transferiu para o pro-
cesso da propria criagdo romanesca, continuaria subsistindo ‘‘nas
mudangas puramente internas relacionadas com o préprio curso tem-
poral das sensagOes, das emogdes, €, eventualmente, num nivel me-
nos organizado e menos consciente que a introspecgio pode atingir’*2°.
Subjacente ao conteudo da narrativa, a sua trama feita de momentos
imprecisos, expandidos na dire¢do do passado ou do futuro, a custa
de um discurso sinuoso, esse curso temporal justifica a denominagéo
genérica de romances do fluxo da consciéncia para aqueles que, co-
mo os de Marcel Proust e Virginia Woolf — independentemente do
encaminhamento diverso que deram a tematizagﬁo do tempo e ao pon-
to de vista que adotaram —, incorporam a sua trama as mudangas
da duracdo interior.

A contrastacdo da durag¢do interior com a impessoalidade e a
objetividade do tempo cronolégico é um dos principais condutos da
tematiza¢do do tempo no romance.

Bergson: Essa contrasta¢do, com o sentido de um an-
duracao interior tagonismo radical, inerente & prépria rea-
(la durée) lidade, é também o fulcro da filosofia ‘de

19 AUERBACH. Mimesis; la realidad en la literatura occidental. México, Fondo de Cul-
tura Econdémica, 1950. p. 501-10.
20 RICOEUR, Paul. La configuration dans le récit de fiction. In: —. Op. cit., p. 21.
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Henry Bergson, que encontrou no tempo psicoldgico a antecimara da
liberdade, como resposta ao determinismo das teorias evolucionistas
vigentes na segunda metade do século XIX. A permanente descoinci-
déncia desse tempo com as medidas temporais objetivas corresponde
a uma diferenca de natureza. Seus momentos imprecisos, inseparaveis
dos estados mutaveis da consciéncia, que se interpenetram, formam,
a semelhanga da unidade multipla de uma melodia, composta de sons
heterogéneos, a sucessdo pura, interior, irredutivel & sucessdo no mo-
vimento fisico, decomponivel em intervalos homogéneos exteriores. En-
quanto a ultima obedece a um encadeamento causal rigoroso (deter-
minismo), aquela, movimento progressivo da duracdo interior, entra-
mando o passado ao presente e preparando o futuro, atesta, porque
tudo é novo na consciéncia, a liberdade do nosso Eu.

Mas a duracdo interior (durée) é, para Bergson, o tempo verda-
deiro — élan evolutivo criador na ordem natural orginica — que a
intuicdo capta no relance da experiéncia interior liberada da domi-
néncia dos fins praticos da agdo. Ndo chega até essa realidade intuiti-
va, absoluta, também experiéncia pessoal do sujeito reconhecendo-se
livre, o conhecimento intelectual, relativo e pratico, somente capaz
de abranger a contrafacgio da durée projetada no espago, dividida em
unidades intervalares iguais que os ponteiros do relégio percorrem.

A montagem de dois pequenos trechos de Os dados imediatos
da consciéncia (Les données immédiates de la conscience), publicado
por Bergson em 1889, mostra-nos bem a relagdo entre durée e liber-
dade, uma das trilhas da busca proustiana do tempo:

A duragdo completamente pura é a forma que a sucessdo dos nossos
estados de consciéncia toma quando o nosso Eu se deixa viver, quan-
do ele se abstém de estabelecer uma separagéo entre o estado pre-
sente e os estados anteriores [...]

Nossa existéncia se desenvolve [...] muito mais no espago do que no
tempo: vivemos mais para 0 mundo exterior do que para nés [...] “so-
mos agidos’ mais do que agimos. Ai;ir livremente é reempossar-se de

si, & recolocar-se na duragdo pura>l.

21 BERGSON. Les données immédiates de la conscience. 8. ed. Paris, Presses Universi-
taires de France, 1958. p. 74-5 ¢ 174.

A tematizacido do
tempo

Fenomenologia: O assunto deste capitulo exige que con-
Husserl e Heidegger tinuemos a incursio filos6fica ante-
rior, expondo alguns aspectos da des-
cricdo do tempo na fenomenologia de Husserl e no pensamento de
Heidegger, que nos permitem corrigir e ampliar, em fungéo de outra
ordem de questdes e por outro método, a concep¢do de Bergson.

A descrigdo fenomenolégica consiste em explicitar o sentido dos
atos intencionais da consciéncia. Edmund Husserl descreveu por esse
angulo, a experiéncia do tempo, o conjunto de suas vivéncias, valendo-
se de um exemplo que passamos a resumir’.

Quando ouvimos uma melodia, nossa atengdo retém os momen-
tos sonoros consecutivos. O primeiro compasso nio cai imediatamente
no passado; permanece retido atencionalmente e gera a expectativa
do seguinte. Como fendmeno, é o ponto emergente de um agora, des-
locado por outros agora, todos porém interligados na vivéncia do pre-
sente. Assim como o momento retido ainda nédo é passado, aquele
na direcdio do qual a expectativa se lanca ainda ndo é o futuro.

O deslocamento caracteristico do passado é aquele que faz da
melodia percebida, melodia recordada; cada som estard, por assim

1 Este exemplo se encontra em Prelegdes sobre a fenomenologia da consciéncia do tempo
imanente (Vorlesungen zur Phenomenologie des inneren Zeitbewusstsein) (1924).
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dizer, a maior distancia daqueles que foram ouvidos, como se d4 quan-
do rememoramos um trecho de misica sob o efeito da percepgdo atual
de outro. Mas as vivéncias do passado também se encadeiam segun-
do distancias varidveis, uma recordagio podendo focalizar os momen-
tos de outra recordagdo. Esses momentos se articulam como presente
dentro do passado.

Apesar da distancia, o presente, o passado e o futuro formam,
para Husserl, um continuum, como dimenséo imanente 4 consciéncia.

Dando 2 descri¢do fenomenolégica dos atos intencionais um sen-
tido ontolégico, que desborda a consciéncia, Martin Heidegger (Ser
e tempo, 1927), mostrou que o tempo imanente ¢ apenas, como o fem-
po fisico, uma escala de nossa experiéncia temporal, que pressupde
o intercurso cotidiano com os outros € o trato com as coisas do mun-
do que servem de instrumento & nossa atividade pritica. Lidamos com
o curso dos astros j4 entendendo as suas alternincias como regula-
¢do instituidora de divisGes exteriores, coletivas ou publicas. Esse en-
tendimento, que manifesta a presen¢a antecipada do tempo que nos
preocupa, por nos referida, lembre-se o leitor, no capitulo 2, depen-
de da estrutura projetiva do existente humano transcendendo as coi-
sas singulares, sempre adiante de si mesmo, mas finito em sua
incompletude de ser-no-mundo (Dasein), sujeito a morte.

O movimento de transcendéncia, que vai do futuro como possi-
bilidade ao passado e ao presente, sem que essas dimensdes possam
separar-se, € a temporalidade na acepgdo prépria da palavra, origem
das diversas espécies de tempo, e que faz do homem um ser histérico.
Dmﬂuﬂmicggg_ggg_g_g;gﬁgmg,humano ndo estd no tempo: ele

se temporaliza®.
A concepgdo heideggeriana, assim apresentada de maneira es-

quematica, tem afinidade estreita com a resposta que Santo Agosti-
nho deu a um problema que o deixou perplexo. Para o pensador das
Confissoes, a distengcdo da alma (distentio animi), antecipando pela
expectativa o futuro que ainda néo existe, reatualizando pela memo-
ria o passado que deixou de existir, ¢ conservando o presente pela
atencdo, explicaria o tempo, ou ainda, explicaria a origem que sua
compreensdo previa por nos’.

2 Ver § 65 de Ser e tempo.

3 Detendo-se em exemplo semelhante ao de Husserl, a aundi¢do de um hino, Santo Agos-
tinho descreve, com outros termos, a temporalidade na acepgido heideggeriana: “Mas
essa voz... ressoa e ressoard. Porque a parte que esmoreceu sem divida ja recuou, en-
quanto a presente atencdo do espirito vai langando o futuro para o passado. Com a
diminui¢éo do futuro, o passado cresce até o momento em que tudo seja pretérito pela
consumagio do futuro’. AGOSTINHO, Santo. Confissées. Livro XI, p. 363.
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Essa dialética da temporalizacdo, espécie de concordia discors,
de concordancia discordante entre presente, passado e futuro, nos pla-
nos individual, cultural e histdrico da existéncia humana, é a incidén-
cia comum 3as varias diregdes da tematizagdo do tempo no romance,
conforme adiante se verd.

A busca Desde a primeira pagina de Em busca do tempo per-
proustiana dido (A larecherche du temps perdu), Marcel, o nar-
do tempo  rador, assume a posi¢do do Eu que se deixa viver,

levado, de lembranga em lembranga, da cena de seu
despertar (‘‘Durante muito tempo costumava deitar-me cedo...’’) ao
“‘paraiso perdido’’ de sua infincia, vedado 2 inteligéncia e 3 memo-
ria voluntéria, e que s6 casualmente se abriria.

Tomando, certa vez, uma xicara de chd, Marcel sente um pra-
zer delicioso, isolado, sem no¢io de sua causa. Em vao se esfor¢a por
identificar esse estado desconhecido, que lhe traz o apelo de uma re-
miniscéncia. E j4 desistira de procurar a causa que lhe escapava, quan-
do uma lembranga subita veio superpor-se, como resposta, a sensacao
de prazer remanescente:

Aquele gosto era o do pedago de madalena que nos domingos de ma-
nh& em Combray (pois nos domingos eu ndo saia antes da hora da mis-
sa) minha tia Ledncia me oferecia, depois de o ter mergulhado no seu

ché da india ou de tilia, quando ia cumprimenté-la em seu quarto [...] -

E mal reconheci o gosto do pedago de madalena molhado no cha que
minha tia me dava (embora ainda n&o soubesse, e tivesse de deixar para
muito mais tarde tal averiguag&o, por que motivo aquela lembranga me
tornava téo feliz), eis que a velha casa cinzenta, de fachada para a rua,
onde estava o seu quarto, veio aplicar-se, como um cenério de teatro,
ao pequeno pavithdo que dava para o jardim...4

A sensagdo atual desencadeava imagens vivas da lembranca es-
pontinea, trazendo de volta, como se o presentificasse, um trecho
do passado do narrador, com o espago que o circundara.

Descurado pela filosofia bergsoniana, que separou o espago do
tempo, esse fio da rememoragio inconsciente conduzird o narrador
ao termo de sua busca, como se 18 no episédio da matinée da residén-

4 ProusT, Marcel. No caminho de Swann. Em busca do tempo perdido. Trad. Mério
Quintana. Porto Alegre, Globo, 1948. p. 47.
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cia da princesa de Guermantes, na parte final da obra, “‘O tempo reen-
contrado’’ (Le temps retrouvé).

Desviando-se de um carro, Marcel tropega nos paralelepipedos
desnivelados do pétio da residéncia. E experimenta a mesma felicida-
de “‘que sentira ao comer o bolinho, e de cujas causas profundas adiara
até entdo a busca’’®. O passo em falso que redesperta a sensacio, lhe
devolve, assim como o gosto da madalena lhe devolvera Combray,
0 momento longinquo de sua visita a Veneza, em que pisara duas la-
jes desiguais do batistério de S0 Marcos. E numa terceira revelacdo
dessa manha, o atrito de uma colher contra um prato transporta-o
ao interior fumarento do comboio, onde, h4 muitos anos, ouvira o
barulho de um martelo batendo sobre uma das rodas do trem.

Esse epis6dio esclarecia-lhe finalmente — e era este o motivo
de sua felicidade — que o momento dessas iluminagdes, reunindo o
presente ao passado num s¢ instante, absorvia a sucessdo, suspendia
a marcha do tempo fugaz. A busca do tempo perdido ultimava-se no
tempo reconquistado, nem presente nem passado, nem fusio dos dois,
mas algo que, ‘‘comum ao presente e ao passado, € mais essencial
do que ambos”’®. Ao apropriar-se livremente da duracdo interior, o
narrador reapossava-se de si mesmo, do seu Eu profundo, e, na cer-
teza da intemporalidade essencial das coisas, confirmava, também,
a vocacdo artistica que o destinaria a escrever aquela obra, agora a
caminho de seu termo, para narrar essa mesma descoberta que o li-
bertara do temor da morte:

Mas que um som j& ouvido, um olor outrora aspirado, o sejam de novo,
tanto no presente como no passado, reais sem serem atuais, ideais sem
serem abstratos, logo se libera a esséncia permanente das coisas, or-
dinarlamente escondida, e nosso verdadeiro eu, que parecia morto, por
vezes havia muito, desperta, anima-se ao receber o celeste alimento
que lhe trazem. Um minuto livre da ordem do tempo recriou em nés,
para o podermos sentir, o homem livre da ordem do tempo"'.

A revivescéncia do passado no presente retira o presente do fluxo do
tempo.

A “‘ubiqiiidade temporal” da narrativa proustiana — repleta de
anacronias, e da qual desaparecem, como notou Genette, o esque-

* ProusT, Marcel. Em busca do tempo perdido. O tempo reconguistado. Porto Ale-
e, Globo, p. 121.
Id., ibid., p. 124.

7 1d., ibid., p. 125.
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matismo do sumdrio e o carater estético da pausa descritiva, em pro-
veito da iteracdo (fregiiéncia) preponderante — constitui igualmente
a ambigiiidade do tempo reencontrado, como sentido da existéncia.
Pois se a busca suspende a dominéncia do tempo cronolégico pela
durée, o momento do reencontro parece interromper o fluxo da cons-
ciéncia, paralisada num momento de éxtase, sem passado e sem futu-
ro. “‘Negado enquanto fragmento cronoldgico, valorizado enquanto
meio de acesso ao ser, 0 momento toma no romanesco uma impor-
tdncia psicoldgica, filosofica e estética fundamental”’®,

O presente Esses aspectos da experiéncia temporal aparecem,
intemporal através de um foco narrativo diferente do de Proust,
nas novelas de Virginia Woolf, principalmente Mrs.
Dalloway e Viagem ao farol (To the lighthouse), em que se alternam,
sempre sob a interferéncia da voz do narrador, numa forma de “‘re-
presentacdo pluripessoal da consciéncia’’®, as vivéncias reconditas de
vérios personagens, que escapam do conflito entre o tempo cronold-
gico e o tempo vivido pela fresta do presente imével, intemporal.
A mesma romancista figura alegoricamente a intemporalidade
na vida trans-histérica, multissecular do personagem de Orlando, que
muda tanto de época como de sexo. Premido pelo ‘‘extraordinério
desacordo entre o tempo do relégio e o tempo do espirito’’'°, o pro-
tagonista dessa novela transita, as vezes bruscamente, do passado ao
presente, como no trecho, do qual transcrevemos um fragmento do
capitulo 4, em que o verbo no pretérito assinala 0 momenténeo:

Orlando pulou como se houvesse levado uma pancada na cabega. Na
verdade eram dez horas da manha. Era o dia 11 de outubro de 1928.
Era o momento presente.

Ninguém se assombre de Orlando ter um sobressalto, levar a méo ao
coragéo e empalidecer. Pois que revelagdo mais terrivel que a de sen-
tir que este € o momento presente? Se sobrevivemos ao choque é a;}?-
nas porque o passado nos ampara de um lado e o futuro do outro™".

8 ZERAFFA, Michel. La Révolution romanesque. Paris, Ed. 10/18, 1972. p. 239.

9 AUERBACH. Mimesis; la realidad en la literatura occidental. Meéxico, Fondo de Cul-
tura Econdmica, 1956. p. 514.

' WooLF, Virginia. Orlando. Sdo Paulo, Abril Cultural, 1972. p. 253.

" 1d., ibid., p. 388-9.
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fundir o tempo da histéria ou da ficgdo com o tempo da escrita ou da
narragio, e se ndo fosse impossivel, com o tempo da leitura

E um caso extremo da experiéncia temporal na arte de narrar — que
indica, também, o limite do *‘feitico hermético’’ do texto romanesco
quando tematiza o tempo, com a intengdo de reté-lo no presente imével
de uma sibita iluminagio ou epifania para a consciéncia individual.

Tempo e mito  Qutro limite temporal na arte de narrar, trans-
subjetivo e impessoal, ¢ alcancado quando o ro-
mance estende seu enredo ao plano dos mitos.

Na tetralogia de Thomas Mann, José e seus irmdos, construida
em torno da histéria biblica de José, que Goethe ambicionara desen-
volver, esse plano sobressai para além do tempo hist6rico a que se
acha estreitamente.associado. Como desenvolver a histéria de José
sem aprofundar as suas nascentes biblicas, € como aprofunda-las sem
que o romancista des¢a, ainda que de maneira irdnica e distanciada,
como o fez Thomas Mann, i origem da tradi¢do do povo hebreu na
alian¢a com Jeova4? Nessa origem, dentro e fora do tempo, temporal
e eterna, ¢ dificil separar o mito da Histéria. Pois se a histéria do
povo hebreu comega em Ur, na Caldéia, a sua trajetéria mitica prin-
cipia no jardim do Eden. Esse outro comego recobre o primeiro com
a marca de uma origem perene, que o passado mais longinquo ndo
absorve. Qualquer momento posterior da Hist6ria, como processo de
mudanga, remontard a esse tempo primordial enfeixado pelo mito,
e que subsiste, em estado puro, na tradicdo religiosa.

A rigor ndio h4 um tempo mitico, porque o mito, histéria sagra-
da do cosmos, do homem, das coisas ¢ da cultura, abole a sucessdo
temporalm. O que quer que o mito narre, ele sempre conta o que se
produziu num tempo nico que ele mesmo instaura, € no qual aquilo
que uma vez aconteceu continua se produzindo toda vez que ¢ narra-

17 54, Olga de. A escritura de Clarice Lispector. Petrépolis/Lorena, Fatea/Vozes,
1979. p. 96.

18 Coxglém manter a distingfio entre o tempo do mito, tal como agora definido, € o
mito do tempo, isto &, o tempo mitificado enquanto poténcia criadora e destruidora
afim A marcha da Justica (Diké), para a antiguidade grega, nos termos da invocagdo
do Coro no Edipo-Rei de Séfocles: ‘O tempo vé tudo; a tua revelia, o tempo te des-
mascara, denunciando o passado...”
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do. Serd mais correto dizer que o mito relata um acontecimento ge-
nérico que ndo cessa de produzir-se: uma origem coletiva — tal o dra-
ma do Eden — ¢ a repeti¢do dessa origem — a nostalgia do paraiso
perdido num presente intemporal, que se insinua na linha mutével
da vida individual.

Assim escavando o passado de José, o romancista depara com
as idéias ancestrais, arquetipicas, que os antepassados transmitiriam
as geracOes futuras:

Profundo é o pogo do passado. N&o se deveria dizer que é insondavel?...
Nossa sonda tocou o fundo do pogo dos tempos sem que seja atingi-
da a meta final e inicial que proptinhamos. A histéria do homem é mais
antiga que o mundo material, que é obra de gua vontade, mais antiga
do que a vida que depende de sua vontade

Nesse poco, a sonda da ficgdo s6 pode encontrar a fonte de outros
enigmas, a propria alma humana, de onde os mitos manam conti-
nuamente.

Explorando o fempo vivido, o romance contemporaneo desco-
brira os arquétipos inconscientes, elementos intemporais da conduta
humana entramados a duracdo interior. Em sua dupla natureza, mas-
culina e feminina, em sua vida trans-histérica, o protagonista do Or-
lando, de Virginia Woolf, ndo € um tipo e sim um arquétipo,
condensando quatro séculos de cultura. A estrutura romanesca do
Ulisses de Joyce assenta em mitos recorrentes, moldados nas figuras
dos poemas homéricos e implantados num tempo e num espaco his-
térico determinado — a Dublin do século XX, como urbe moderna.

Romance exemplar de uma época, o Ulisses concretiza uma sin-
tese das forcas contraditérias da cultura ocidental, que af se espelham
na diversidade dos estilos literdrios empregados para narrar uma aven-
tura do cotidiano: os feitos de Stephan Dedalus, Leopold Bloom e
sua mulher Molly. Submetidos a minucioso célculo cronoldgico, os
acontecimentos que informam a a¢do duram, ao todo, dezesseis ho-
ras da vida dos personagens num unico dia do ano de 1905, repartido
por incidentes triviais, dentro do espago urbano que Stephan e Bloom
percorrem.

Dezesseis horas da vida descritas em 1 200 paginas equivalem a 75
paginas por hora, quer dizer, mais de uma péglna por minuto, ou
seja, uma linha por segundo, aproximadamente...

19 MaNN, Thomas. José e seus irmdos; les histoires de Jacob. Paris, Gallimard, 1935.
p. 7 e 34.

20 BrocH, Hermann. James Joyce et le temps present. In: Création littéraire et con-
naissance (Dichten und Erkennen). Paris, Gallimard, 1966. p. 194.
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comenta Hermann Broch, apontando-nos o entrosamento do tempo
da histdria com o tempo do discurso nesse romance. QO discurso de
Ulisses recebe a enxertia extensiva do fempo vivide, principalmente
através do mondlogo interior, ja tantas vezes referido.

Mas os 18 episddios de que se compde a obra, € que marcam
as estagdes do itinerario dos herdis urbanos — “‘dezoito episddios,
dezoito momentos, dezoito estilos ou procedimentos...””?! —, repe-
tem etapas da viagem do herdi astucioso de Homero. Esse enquadra-
mento alegdrico, colocando a existéncia humana, situada
historicamente, no horizonte de um passado inesgotavel que cada ins-
tante da acdo reflete, enfeixa uma imagem temporal de caréter cicli-
co do cosmos e da cultura, que Joyce hauriu em Vico. Somos
contemporéaneos da idade dos nossos mitos, como Bloom e Dedalus
sdo contemporineos do Ulisses homérico.

Outros romances modernos marcantes também buscaram em
fontes miticas diferenciadas — a Biblia para Berlin Alexanderplatz,
de Alfred Doblin, a lenda medieval do Fausto para Grande sertdo:
veredas, de Guimaries Rosa — os temas articuladores do enredo??.
Desse ponto de vista, porém, a incidéncia reiterada, ao longo da tra-
jetdria dublinense, dos temas homéricos, empregados como leitmo-
tiv, imprime ao enredo do Ulisses uma linha musical, sinfénica, de
articulagéo.

Essa vinculacdo intencional com o tempo da musica também res-
salta da obra de Hermann Broch, A morte de Virgilio (Der Tod des
Vergil), que, com o mesmo objetivo estético de Joyce, narra as de-
zoito ultimas horas da vida do poeta romano na forma de um mono-
logo lirico, interligando varios temas de ordem geral — o destino da
poesia, a arte, a morte — de modo a ‘‘reduzir a uma unidade a suces-
sdo das impressdes e da experiéncia’’?®. A narrativa numa linguagem
ritmada ndo deixa de atender, visando esse tipo de unidade coesiva,
a uma exigéncia da simultaneidade?, como no romance joyceano.

Néo ¢ de estranhar, por isso, que um texto de porte lirico, co-
mo Lavoura arcaica, de Raduan Nassar, td0 musical no andamento

21 BuTor, Michel. Joyce et le roman moderne. L’Arc. Revue Trimestrielle Chemin de
Repentance. Joyce. Aix-en-Provence, 36, s.d.

22 ROSENFELD, Anatol. Reflexdes sobre o romance moderno. In: —. Texto/Contex-
to. Sdo Paulo, Perspectiva, 1969. p. 89.

23 BrocH, Hermann. J oyce et le temps present. In: Création littéraire et connaissan-
ce, cit. p. 196.

24 14., ibid., p. 96.

JOGANDO COM O TEMPO 69

pulsante de seu discurso, que une em sua historia o mito do filho pré-
digo aos arquétipos primordiais do incesto ¢ da sangfio paterna, re-
dunde numa suspensio do movimento temporal progressivo em
proveito da temporalidade ciclica — mais compativel com a sombria
fatalidade do destino que a invocagdo exaltada do personagem-
narrador a forca tragica, versatil e ladica do tempo justiceiro e repa-
rador, prenuncia®’.

Paradoxal, a tematizacdo do tempo na ficcdo pode negar a or-

dem temporal sucessiva e converté-la na figuracio oposta da eternidade.

Jogando Essa figuragio que revira o tempo no seu opos-
com o tempo to, como se a narrativa se platonizasse —

restituindo-nos a intui¢do do tempo como “‘ima-
gem movente da eternidade’’ —, é, em A montanha mdgica, o resul-
tado irbnico da suspensio das atividades praticas, em func¢io das quais
se estabelece a vigéncia dos calendérios, para os internados no sana-
tério de Davos. Sob o efeito da rotina cronométrica de longos perio-
dos de repouso ou de recreacdo durante o dia, do isolamento nas
alturas da regido alpina, da atmosfera rarefeita da montanha que es-
se romance de Thomas Mann descreve, em contraposi¢do a planicie
citadina e buligosa, as horas do relégio tornam-se intervalos equiva-
lentes sem progresso, €

dias, meses, mesmo anos inteiros, perdem o seu valor independente,
fundem-se e se dispersam em um v%zio no quat o tempo deixa de ter
significagdo, e portanto, de existir’®,

Na verdade, porém, esse vazio, até a descida do protagonista,
Hans Castorp, arrebatado no final do romance, quando comeca a
Primeira Guerra Mundial, pela avalanche do tempo histdrico, sera
ocupado pelos ritmos organicos, pelos movimentos periddicos dos as-
tros e pelas variagoes sazonais da natureza, que compdem, em con-
junto, a imagem, exterior e impessoal, a cada momento nova e a cada

25 «Q) tempo, o tempo ¢ versatil, o tempo faz diabruras, o tempo brincava comigo,
0 tempo se espreguigava provocadoramente, era um tempo sé de esperas, me aguar-
dando na casa velha por dias inteiros, era um tempo também de sobressaltos, me em-
baralhando ruidos, confundindo minhas antenas, me levando a ouvir claramente acenos
imagindrios, me despertando com a gravidade de um julgamento mais dspero...”” La-
voura arcaica. Rio de Janeiro, José Olympio, 1975. p. 90.

26 MenpILOW. Op. cit., p. 151.
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momento sem idade, do tempo ciclico, familiar aos primeiros fildso-
fos gregos, base da idéia de ‘‘eterno retorno’’, que Nietzsche colocou
na boca de Zaratustra:

Em cada agora comega o ser: em torno do agui rola a esfera do agglé.
O meio esta em toda parte. Recurvo & o caminho da eternidade”’.

““Toda linguagem ¢é de indole sucessiva. Ndo ¢ habil para falar
do eterno, do intemporal”, diz Jorge Luis Borges*®. As situacdes
exemplares, imaginadas pelo escritor argentino, correspondem, mui-
tas vezes, ou a uma reducio do tempo a um momento instanténeo,
que resume o sentido de uma vida, como em Tadeo Isidoro da Cruz®®,
ou 4 metamorfose da sucessio em simultaneidade, tal como na suma
cabalistica de todos os eventos passados, presentes e futuros num tinico
ponto visivel, em El Aleph (‘O que meus olhos viram foi simulti-
neo; o que transcrevo, sucessivo, porque a linguagem o &’)*°.

FiccOes ensafsticas e ensaios ficcionais, que comentam ao nar-
rar € que narram ao comentar, para aplicarmos a terminologia de Ha-
rald Weinrich, essa dupla natureza dos escritos borgianos como que
racionaliza o fantdstico nesse jogo imaginativo com o tempo, trava-
do, em outras formas, na novelistica contemporénea, e do qual tam-
bém participa, 4 sua maneira, Alejo Carpentier.

Alejo Carpentier prefere recortar temporalidades circulares den-
tro do tempo histérico retilineo e progressivo. Em Semelhante a
noite®!, um marinheiro miceniano que se apresta para a guerra de
Troia parte, em outro capitulo da mesma narrativa, para o Novo Mun-
do, no século XVI. O musico negro de Concerto barroco passa da
companhia de Vivaldi, Haendel e Scarlatti na Veneza do século XVIII
3 Paris do século XX, onde ouvird Louis Armstrong.

Como nio chegar, por esse deslocamento de planos temporais,
3 fabula da histéria as avessas, Volta a semente®®, que toma o her6i

27 NIETZSCHE. Assim falava Zaratustra, o convalescente. Parte Terceira. C.f. Friedrich
Nietzsche, Also Sprach Zarathustra, Miinchen, Wilhelm Goldmann Verlag, 1975, p.
168 (tradugéo nossa).

28 BoRaGES, Jorge Luis. Nueva refutacidn del tiempo; obras completas. Buenos Aires,
Emecé Editores, 1974. p. 757.

29 Biografia de Tadeo Isidoro Cruz (1829-1874).

30 Boraes, Jorge Luis. El Aleph; obras completas. Buenos Aires, Emecé Editores,
1974. p. 625.

31 CARPENTIER, Alejo. Guerra del tiempo; tres relatos y una novela, semejante a la
noche. Santiago del Chile, Editorial Orbe, 1969.

32 1d. Guerra del tiempo; viaje a la Semilla. Santiago del Chile, Editorial Orbe, 1969.

JOGANDO COM O TEMPO 71

no seu leito de morte ¢ acompanha-o na travessia da velhice a infan-
cia, até o retorno ao ventre materno, enquanto, a contracorrente da
irreversibilidade do tempo, os ponteiros de um relégio movimentam-
se regressivamente? ‘

Sujeita a regras como todo jogo, essa manipulacdo, que nos ca-
sos anteriores alcan¢a o tempo ficticio, com alteragbes de duracdo
em Borges (privilegiando sumarios e pausas) e de ordem em Alejo Car-
pentier (transgress6es de encadeamento cronoldgico, sem a técnica mo-
derna das alternancias e cortes no plano do discurso), pode visar,
diretamente, a relagdo dos dois tempos — o da histdria e o do discur-
so —, convertida no tema principal da narrativa. E o que faz O em-
prego do tempo (L’emploi du temps), de Michel Butor, romance das
contingéncias da escrita romanesca na forma de didrio intimo.

Distribuidos ao longo de cinco meses, os registros nesse didrio,
sempre atrasados cronologicamente pela necessidade de recuperacgio
do passado, que vai alterando o presente, configura, como fic¢éo,
o descompasso entre o tempo do discurso escrito e os dos varios acon-
tecimentos a interligar nos limites de cada més. A distancia insuperd-
vel entre a histdria narrada e o ato de narrar, a discordincia entre
a temporalidade do narrador e o das ag¢bes de que o narrador preten-
de ser o ‘‘amanuense’’, como diria Fielding, aparentam esse texto,
por afinidade, com o Tristram Shandy de Sterne, onde o jogo andlo-
go leva também em conta, explicitamente, a distancia temporal que
separa o narrador do leitor.

Num texto memorialistico, tal como O doutor Fausto de Tho-
mas Mann, em que o tempo ficcional se alia ao tempo histérico real,
o descompasso inevitdvel entre a histéria da vida do compositor Adrian
Leverkuhn, que durou de 1885 a 1941, e a narracgéo propriamente di-
ta, pelo seu amigo Serenus Zeitblom, iniciada em 1943, época da Se-
gunda Guerra Mundial, e concluida um ano mais tarde, surte um efeito
altamente dramadtico:

Ha nisso um cruzamento de épocas muito singular, destinado, por si-
nal, a recortar-se com um terceiro periodo, quando o leitor quiser aco-
lher o0 meu relato, que se liga, por isso, a um registro em trés tempos:
0 seu proprio, o do cronista e o tempo histérico®2.

33 MANN, Thomas. Le docteur Faustus; 1a vie d’un compositeur allemand Adrian Le-
verkuhn racontée par un ami. Traduit de "allemand par Louis Servicien. Paris, Edi-
tions Albin Michel, 1950. p. 270.
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E esse vulto do leitor futuro, em potencial, que se antecipa na
figura do ouvinte inominado, um senhor, a quem se dirige o relato
oral de Riobaldo em Grande sertdo: veredas, cuja rica tematizaco
do tempo, sob o estimulo do motivo central do enredo, o pacto com
o Deménio, que é o mesmo de O doutor Fausto, liga o tempo vivido,
a duracdo interior, a busca proustiana do passado, ao tempo do mito
— da mio invisivel do destino — de que a travessia do sertdo consti-
tui o correspondente espacial simbdlico.

Quanto a esse terceiro aspecto, a temporalidade do leitor, que
¢ extratextual, externa a narrativa, j4 depende das circunstancias da
histéria cultural e, portanto, do tempo histérico real que condiciona
a recepgdo ¢ assegura a fortuna interpretativa das obras literarias. Mas
sO através do ato de leitura se consuma a reatualizacdo da narrativa

¢, consegiientemente também, a incorporacéo do jogo com o tempo
no texto a temporalidade propria do leitor.

7

Tempo ficcional e
experiéncia do tempo

Voltando Depois da leitura do capitulo anterior, ndo mais pa-
40 COMEeCO recerd insana a tentativa de narrar o tempo. Nem

a nés nem ao narrador de A montanha mdgica, que
retificou a idéia pela qual comegamos este livro;

Embora seja exagero afirmar que se pode narrar o tempo, néo consti-
tui certamente empresa t&o absurda, como nos parecia de iniclo, a de
querer narrar coisas do tempo.

Mas ndo serd essa empresa, a tematizagdo do tempo, uma de-
corréncia das potencialidades da narrativa ficcional para reconfigu-
rar o mundo real no mundo da obra, que desvenda aspectos co-
mumente despercebidos de nossa experiéncia, -inclusive e principal-
mente temporais?

Com o fim de responder a essa ultima questdo, tentemos con-
catenar as conclusdes sobre a significagdo e a fungdo do tempo na
narrativa literdria, que podemos inferir de nosso percurso.

Significacdo Na teoria cléssica dos géneros, que se prolonga na
do tempo concepgdo de Lessing, o tempo é tomado ora por
um nexo com a agdo humana, através da sucesséo,
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e daf a ordem natural dos acontecimentos, ora por um nexo nio acla-
rado com a linguagem, através dos sons articulados, que aquele criti-
co aleméo considerou signos conaturais a representacéo da atividade
humana. Um tempo unico externo, homogéneo, constitui o pressu-
posto técito dessa significacdo.

A teoria da literatura dispensaria esse pressuposto ao explicitar
o tempo como categoria da narrativa literdria, por forga do principio
do sentido intrinseco ou imanente do texto, de valor essencialmente
conotativo, que adotou. Sob a influéncia do estruturalismo lingiiisti-
co, refratdrio ao conceito de mimesis, ela amarrou esse valor a 1égica
da narrativa, como uma especifica¢do de fungdes, desamarrando, no
texto, a referéncia da linguagem ao real.

Nessas condigdes, o tempo é apenas um termo semantico: sig-
nifica a sucessdo dos fatos (histéria) e as seqiiéncias do discurso, co-
mo e¢lementos de um sistema de signos. A vantagem dessa posi¢do
foi grande: desconectando a referéncia do discurso com as coisas e,
portanto, com o tempo real, cronoldgico, permitiu que se discernisse
a dupla temporalidade interna da narrativa.

A desvantagem foi anular, em proveito da explicacéo sistemati-
ca, o vinculo da ficcdo com o reall.

Embora a palavra ‘‘tempo’’ tenha o pendor para significar uma
unica realidade singular, ndo é menos um termo polissémico com que
se harmoniza a conceituagdo de um tempo plural, como conjunto de
relagdes varidveis entre acontecimentos, com apoio na experiéncia in-
terna ou externa, na cultura ou na vida social e histérica (capitulo 2).

Essas mesmas relagdes varidveis integram o mundo das obras
literdrias com o estatuto irreal que a descrigdo fenomenoldgica de Ro-
man Ingarden lhes atribui. Porém esse estatuto, tomado ao pé da le-
tra, € insuficiente, uma vez que os textos narrativos, que tivemos
preferentemente em vista, sdo textos ficcionais. A ficcdo combina o
imagindrio, como distanciamento do real imediato, com o poético,
que altera, modifica, reorganiza, sob nova perspectiva, as represen-
tagcdes da realidade. O nivel ficcional do texto, fundado na elabora-
¢do poética da linguagem, corresponde a uma variagdo possivel do
mundo real. Em vez de demitir o mundo, a fic¢do o reconfigura.

! Mediante um modelo analitico, de cardter semi6tico, como seguimento ao de Propp,
o de Claude Bremond, baseado nos papéis dos personagens, ¢ o de Greimas, baseado
em papéis actanciais (actantiels) decorrentes da estrutura da lingua (relagdes de dese-
jo, de comunicacéo e de acd0), a explicagdo sistematica é acrénica. Dispensando o tempo,
esses modelos descronologizam a narrativa.
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Assim ¢ preciso acrescentar a descricdio fenomenoldgica que o
tempo ficcional reconfigura o tempo cronoldgico, que é, conforme
vimos, a representacdo dominante do tempo real. Mas na fic¢do nar-
rativa ha uma dupla temporalidade. Como, entdo, falar de um tem-
po ficcional? E o que precisamos considerar, revendo a funcdo dos
dois tempos, o real do discurso e o imaginario da histdria.

Fungcédo do Relacionando histdria e discurso no capitulo
tempo e leitura 3, constatamos que as relagdes entre duracdo

¢ ordem sdo procedimentos qualificados de
técnica narrativa. Alteragdes da ordem cronolégica, maior ou menor
velocidade do andamento, bem como as figuras da duragdo, consti-
tuem, também, um rol de expedientes retdricos, avalizadores da na-
tureza ficticia do texto, funcionando, portanto, como indicadores do
pacto entre o autor implicado e o leitor?.

Mas € pela leitura que se concretiza a fungdo do tempo na nar-
rativa, visto ser o destinatdrio da ficcdo que reatualiza o processo de
reconfigurac@o do real que a obra literdria de carater épico cristaliza.

Seria erréneo entender a leitura, o ato de ler, como uma traves-
sia puramente linear do texto. O percurso nas palavras, de linha a
linha, néo se limita a reproduzir, aditivamente, o enunciado das fra-
ses, dispostas em seqii€ncia. De frase a frase se opera uma sintese me-
morial, que retém os significados anteriores, e que, com base neles,
propende aos seguintes. Uma reserva de ‘‘experiéncia conteudistica
¢ estilistica’ vai se acumulando & medida que se exerce, em cada no-
va frase, o mecanismo da experiéncia lingiiistica®.

Ora, essa sintese memorial, que torna compreensivel o reconhe-
cimento de elementos de conteudo e de estilo, que abre certas possi-
bilidades e exclui outras, de acordo com as particularidades da
linguagem, e fechando-se quando o texto termina, também abrange
os atos de preenchimento dos indicadores ou registros que orientam

2 O sinal de ficgdo no texto designa ‘‘o contrato entre o autor e leitor cuja regulamen-
tagdo o texto comprova ndo como discurso, mas como ‘discurso encenado’ >’. ISER,
Wolfgang. Os atos de fingir ou o que é ficticio no texto ficcional. In: Teoria da litera-
tura em suas formas. Selegéo, introdugdo e revisdo técnica de Luis Costa Lima. Rio
de Janeiro, Francisco Alves, 1983. v. II, p. 397.

3 SEGRE, Cesare. As estruturas e o tempo. Sdo Paulo, Perspectiva, 1986. p. 24-6.
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a leitura, e que se destinam a concretiza-la: os déiticos e locugdes ver-
bais do tempo propriamente lingiiistico, segundo o foco ou ponto de
vista da narragdo, as perspectivas da locugdo® (pretérito perfeito, im-
perfeito, mais-que-perfeito, futuro etc.), a localizagédo da voz do nar-
rador como ponto zero da mobilidade presentificante, retrospectiva
e prospectiva dos tempos verbais. Finalmente, a dindmica dos atos
de preenchimento, que corre pelas trilhas do discurso, ajusta o tem-
po vivido, extratextual do leitor, com a suma de sua experiéncia cul-
tural e social, em que se incluem as convengdes literdrias, as oscilagbes
temporais do texto entre presente, passado e futuro. E o leitor que
abre essa rede temporal do discurso, malha de muitos fios reais, no
plano do imaginario, efetuando, com o mundo da obra que reconfi-
gurou o mundo real, a dimensdo do tempo ficticio®.

Concluséo:  Mas essa efetuagdo tem um constante mediador,
o privilégio  que interfere em cada um dos pontos de incidén-
da narrativa cia do preenchimento formal dos indicadores: os

acontecimentos, o conteudo da histdria, que o en-
redo interliga numa totalidade temporal.

Parece-nos que foi essa media¢do do enredo o que o narrador
de A montanha mdgica teve em vista ao afirmar que o tempo, elemen-
to da narrativa, é por ela preenchido com a matéria dos acontecimen-
tos, organizados numa forma determinada que permitira divisa-lo. Dito
isso, damos por esclarecido o paradoxo do inicio do primeiro capitu-
lo, para voltarmos ao enredo, tal como foi entdo considerado.

Ai tomamos o enredo em consonincia com a interpretagdo da-
da por Paul Ricoeur a idéia aristotélica de mimesis como ato de orde-
nacdo (mise en intrigue), que extrai, dos acontecimentos transfor-
mados em histéria, a ‘‘unidade de uma totalidade temporal’’®. Em
conseqiiéncia, o enredo sintetiza duas dimensdes discordantes da nar-
rativa: a episddica dos acontecimentos, requerendo a ordenacgéo cro-
noldgica a que a histdria, isoldvel num resumo, sempre remete, € a
configurante, ndo cronologica, fundada no discurso enquanto forma

4 Conforme a distingio de Weinrich exposta no capitulo 4.

5 Sendo a ficgdio uma “‘configuragfio apta para o uso do imagindrio’’, os atos do leitor
sdo atos de preenchimento ao encontro da intencionalidade do texto. Iser, Wolfgang.
Problemas da teoria da literatura atual: O imagindrio e os conceitos-chave da época.
In: Teoria da literatura em suas fontes, cit. v. 11, p. 379.

8 RICOEUR, Paul. Temps et récit, cit., t. I, p. 103.
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de expressdo, que responde pela obra enquanto todo significante, com
principio, meio e fim. Essa discordincia se manifesta na aptiddo da
histdria para ser seguida, e se resolve, dialeticamente, no ato de leitura.

Seguir uma histéria é avangar em meio a contingéncias e peripé-
cias sob uma conduta de expectativa que encontra o seu cumpti-
mento na conclus§o. Esta conclusdo néo é logicamente implicada por
algumas premissas anteriores. Ela da & histéria um “ponto final”, que,
por sua vez, fornece o ponto de vista pelo qual a histéria pode ser
percebida como um todo’.

Ao chegar a conclusdo, a inteligéncia narrativa do leitor, que
avanga de seqiiéncia a seqiiéncia, esperando a complementagio da an-
terior pela seguinte, pode retomar a histéria na direcdo inversa a da
ordem cronoldgica, apreendendo-a do fim para o comego, ja no pla-
no abstrato dos temas gerais que ela incorpora e dos motivos subja-
centes ao seu desenvolvimento. A partir desse plano, abrem-se os
caminhos de uma segunda leitura: ou o interpretativo, tematico, do
texto como um todo, ou o explicativo, que tenta deduzi-lo de um mo-
delo analitico, construido na base da sistematizagdo 1dgica dos moti-
vos ou fungdes da linguagem narrativa.

A inteligéncia narrativa do leitor, que avanga no texto seguindo
a histdria, é de tipo andlogo a inteligibilidade pratica, relativa a acéo:
0s personagens atuam, relacionam-se entre si mediante atos recipro-
cos, de que sdo agentes ou pacientes. O acento forte da mimesis, que
é para Aristételes mimesis praxeos, recai diretamente sobre a agédo
humana. Somente através desta a obra épica ou dramatica represen-
taria a realidade. Ndo é por acaso que as frases narrativas minimas
sdo frases pragmaticas.

Assim a mediacdo do enredo na efetuagdo da leitura é a media-
¢do de uma forma compreensiva da a¢do humana. Desse ponto de
vista, Paul Ricoeur podera afirmar que a ‘‘obra narrativa é um con-
vite para ver a nossa praxis como ordenada por tal ou qual enredo
articulado em nossa literatura’’®. Conseqiientemente, esse mesmo pen-
sador admitira que a narrativa, como forma de linguagem, ¢ um equi-
valente simbolico da agdo e do tempo humano correlato. Essa fungdo
simbdlica alcangaria o seu maior grau de complexidade nos roman-
ces que tematizam o tempo, que narram ‘“coisas do tempo”’. Neles,

7 1d., ibid., p. 104.
8 1d., ibid., p. 124.
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as variacoes da acdo, interiorizadas nuns, mitica ou historicamente
amplificadas noutros, corresponderiam a variacoes imagindrias das
relagSes temporais. Essas variagcées imagindrias®, no mundo da obra,
que reconfigura o mundo real, implicam um desvendamento das mo-
dalidades do tempo humano, como as que devemos ao romance mo-
derno, de Proust a Guimardes Rosa, de Thomas Mann a Alejo
Carpentier.

A figuracdo do intemporal e do eterno a que se pode chegar te-
matizando o tempo na narrativa — nosso segundo paradoxo — é o
limite pensavel da experiéncia temporal, que a narrativa, ao contra-
rio da musica, tem o privilégio de articular.

Contando histérias, os homens articulam sua experiéncia do tempo,
orientam-se no caos das modalidades de desenvolvimento, demarcan-
do com intrigas e desenlaces o curso muito complicado das agdes reais
dos homens. Desse modo, o homem narrador torna inteligivel para si
mesmo a inconstancia das coisas humanas, que tantos sabios, perten-
cendo a diversas culturas, opuseram a ordem imutavel dos astroslo.

Esse privilégio, que distingue a narrativa dentre as formas de
linguagem, ndo deixa de ser um tanto paradoxal. Paciéncia, caro lei-
tor! J4 é tempo de findar. O paradoxo é a sorte logica do pensamen-
to quando se ocupa do tempo € da linguagem.

% Ricoeur emprega a expressdo ‘‘variations imaginatives’” como variedades da expe-
riéncia temporal ‘‘que somente a fic¢io pode explorar e que se oferecem & leitura para
que se configure a temporalidade ordindria”. Temps et récit, cit., t. II, p. 151-2.
1® RICOEUR, ‘Paul. Introduction. In: —. Le femps et les philosophies. Paris, Pa-
yot/Unesco, 1978. p. 16.

Vocabulario critico

Agdo: objeto de imitagdo ou representacdo (mimesis) comum 3 tragédia e a
epopéia. Cf. Poética, de Aristételes.

Acronias: do grego acronos (a + cronos) — sem tempo. O que nio é crono-
l6gico nem anacr6nico. Atemporal, temporalmente neutro, isento de tempo
como sucessdo. Para Genette, inclui tanto os eventos desprovidos de refe-
réncia temporal quanto os relacionados espacial ou tematicamente.

Anacronia: de acordo com o significado etimolégico de anacrénico — do grego
ana (contra, através) + cronos. Discordancia entre a ordem da histdria
e a do discurso, com diferentes formas analépticas e prolépticas, que po-
demos detectar pelo confronto da disposi¢cdo dos eventos ou segmentos
de uma ordem com a disposi¢do dos eventos e segmentos da outra. Ver
analepse ¢ prolepse.

Analepse: do grego analepsis (agdo de retomar). Preferido por Genette em
lugar da retrospecgéo. Evocagdo, logo depois do ponto da histéria em que
estamos, de acontecimento anterior.

Andamento: variagdo de velocidade caracterizando os movimentos de uma
peca musical: andante, quando moderado ou vagaroso; adagio, quando
lento, e allegro, quando rdpido ou animado.

Anisocronia: o contrario de isocronia (igualdade de tempo). Diferenga pro-
porcional entre a duragdo dos acontecimentos e a duragdo do fluxo do
discurso. Ver andamento.

Comentar: por oposi¢do ao narrar, situagdo de locug¢do que deriva do em-
prego dos verbos no presente, passado composto e futuro, que nos orien-
tam no mundo do intercurso cotidiano (Besprochenewelt). Cf. Weinrich.

Déiticos: expressdo cujo sentido decorre de seu uso no discurso pelos interlo-
cutores. Pronomes da primeira e segunda pessoa, bem como advérbios
(agora, neste momento etc.). O mesmo que shifters e embrayeurs.
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Discurso: seqiiéncia de enunciados interligados como forma de expressdo da
histéria. Também a enunciagdo, que remonta ao ato de narrar.

Efetuacdo: completagdo da obra pelo ato de leitura, realizando os preenchi-
mentos dos vazios e indeterminagdes do texto, segundo as indicacdes des-
te. A leitura transforma o texto em obra literaria. Cf. Paul Ricoeur, Roman
Ingarden e Wolfgang Iser (Der Akt des Lesens).

Enredo: dimensdo configurante da narrativa que dos diversos acontecimen-
tos extrai a ““‘unidade de uma totalidade temporal’’. Cf. Ricoeur. Por opo-
sicdo 4 histdria ou fdbula, o conteiido na ordem em que é apresentado.

Epifania: do grego epiphanei: manifestacdo, apari¢do. No sentido religioso,
manifestacdo da divindade no mundo sensivel para os olhos espirituais.
Termo generalizado poética e esteticamente como iluminagdo stibita, ins-
tantdnea, fora do tempo.

Eternidade: para a filosofia grega, de Parménides a Platdo, atributo do ser
imutavel e, nesse sentido, o extremo oposto a temporalidade. A teologia
crista transferiu-o ao estado de Deus, aceitando a conceituacdo de Boe-
tio: posse inteira, simultdnea e perfeita de uma vida intermindvel (inter-
minabilis vitae tota simul et perfecta possessio). Sem passado nem futuro,
essa vida é um presente continuo, nunc stans.

Fenomenologia: o sentido, o logos dos fendmenos. Como método, a descri-
¢do do que aparece nas ou se manifesta ds vivéncias quando apreendido
em sua esséncia, intuitivamente (Wesenschau), abstraido o grau de exis-
téncia empirica. A fenomenologia husserliana, que firmou esse método,
ndo visa a explicar mas a compreender, segundo o principio da infencio-
nalidade, adotado por Husserl: a consciéncia, como série escalonada de
atos direcionados para objetos. A fenomenologia se completa como filo-
sofia da consciéncia com a pratica da redug¢do fenomenoldgica, que con-
siste na epoqué: suspender, metodologicamente, a atitude natural,. neu-
tralizando, em conseqiiéncia, para apreender as conexdes entre os atos e
os objetos, como partes da consciéncia pura ou transcendental, a crenga
no real e na existéncia empirica, pressuposto dos juizos cientificos.

Fregiiéncia: iteragdo generalizante prépria das formas verbais durativas.

Fung¢des: motivos ou constantes como unidades narrativas minimas.

Histdria: designa, com letra maiiscula, a ciéncia da Histéria ou Historiogra-
fia. Com mintiscula, significa sempre o contetido, a matéria da narrativa.
Como relagdo de fatos em ordem sucessiva ou ordenados cronologicamen-
te, a histéria € o que pode ser narrado por vdrios meios, verbais e ndo-verbais.

Jogo com o tempo: expressdo utilizada por Paul Ricoeur para significar o
desdobramento da narrativa em enunciagd@o e enunciado. Empregamo-la
num sentido semelhante ao jogo de linguagem em Wittgenstein: uma va-
riagdo do tempo, de acordo com a variagdo das regras da linguagem nar-
rativa. ' .

Ldgica (da narrativa): conjunto de correlagdes, motivos ou fungdes e estru-
turas que identificam a narrativa. Principal objeto da narratologia, que
tem por base sistemas semioticos como os de Propp, Brémond e Greimas.

Mimesis: segundo a Poética de Aristoteles, *‘imitacdo’’ da agdo (mimesis pra-
xeos). Na interpretacdo de Paul Ricoeur, a estrita correlagdo entre mime-
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sis e mythos autorizaria a completar a representagdo da acdo pela idéia
de ‘““‘agenciamento dos fatos numa histéria’’ (mise en intrigue, enredo).

Narrar: por oposi¢do a comentar, situagdo de locuc@o que deriva do empre-
go dos verbos no pretérito perfeito, imperfeito e mais-que-perfeito, que
nos distanciam do intercurso cotidiano, indicando que estamos num mundo
narrado (Erzdhltewelt). Cf. Weinrich.

Obra (mundo da obra): o que a obra narrativa ficcional mostra ou exibe do
mundo para o qual se abre ‘‘como uma janela’’. Também mundo do tex-
to quando este se organiza em obra. A palavra fexto refere-se & produgdo
do discurso (unidades significativas maiores que a frase), e obra ao fazer
literdrio de acordo com os padrdes historicos dos géneros.

Paradoxo: opinido incomum, tese ndo aceitdvel para os padrdes de pensa-
mento vigentes numa época. Empregamos o termo particularmente na acep-
¢do logica de afirmativa que redunda em contradigdo, peti¢do de principio
ou circulo vicioso.

Prolepse: do grego prolepsis (antecipagdo). Preferido por Genette em lugar
de movimento prospectivo. Narracdo ou evoca¢io de um acontecimento
ulterior em relagdo ao ponto da histéria em que estamos.

Ritmo: tempo diferenciado ou duragdo qualificada na repeti¢do de um mo-
vimento, segundo a alternfincia entre intervalos — breves ou longos —
ou entre momentos fracos e fortes.

Segmento: parte do discurso correspondente a uma seqiiéncia narrativa. A
divisdo do texto em segmentos correspondendo a frases (microestruturas)
ou a episddios é uma técnica preliminar da metodologia no estudo das
relagdes temporais da obra.

Sentido ontoldgico: relativo a compreensdo do ser. Para Heidegger, que rein-
terpretou a Fenomenologia de Husserl como ontologia, essa compreensdo
define o alcance da intencionalidade. Além de ontolégica, a fenomenolo-
gia heideggeriana é hermenéutica, na medida em que aplica a descricao pa-
ra explicitar a compreensdo do ser inerente ao existente humano, como objeto
da Analitica de Dasein em Ser e tempo, desenvolvida a titulo de passagem
metodolégica para a questdo do sentido do ser em geral.

Simuitaneidade: relagio temporal bésica. Intersec¢do do tempo com o espa-
co (Bergson). Para a narrativa, desdobramento espacial do tempo da his-
tdria projetado na sucessdo do discurso. Cf. Ducrot.

Tempo musical: ndo se esgota com 0s aspectos correlatos de ritmo, compas-
so (unidades métricas), tempo, como acentuacio fraca e forte dentro de
um compasso, e andamento. Também compreende as modifica¢des dos
acentos e outros desvios de ritmo, o movimento de tons, acordes e frases,
estancamentos e pausas (siléncio).

Temporalidade: em sentido geral, como muitas vezes empregado, a condi-
¢do do que é temporal. Em sentido estrito (cf. Ser e tempo), a estrutura
fundamental do ser-no-mundo, que resulta do Cuidado (Sorge), como um
ek-statikon: o estar fora de si da existéncia humana enquanto futuro, pas-
sado ¢ presente. Componentes de um s6 movimento extéitico, cada uma
dessas dimensdes implica as outras. Tanto quanto o termo Dasein, a no-
¢do de temporalidade em Heidegger sintetiza vdrias linhas de pensamento
da filosofia moderna, particularmente do idealismo germénico a partir
de Kant.
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Bibliografia comentada

Bar, Mieke. Narratologia; les instances du récit. Paris, Klincksiek, 1977.
Estuda a relacdo da técnica do tempo (ordem, duracéio, freqiiéncia) com
a temdtica temporal no romance de Marguerite Duras, L’aprés-midi de
monsieur Andesmas na Quarta Parte — Durées (Problémes de temporali-
té narrative).

Barquero Govanes, Mariano. Estructuras de la novela actual. Barcelona, Pla-

neta, 1970.
Recomenda-se a leitura do capitulo XIII, ‘‘La novela, ‘escritura desata-
da’ *’, que trata da “‘aboli¢do do tempo’’ no romance contemporéneo.
Do mesmo autor, leia-se Tiempo y “Tempo’’ en la novela (in: GuLLon,
H. & Guiron, Agnes. Teoria de la novela; aproximaciones hispénicas.
Madri, 1974) para a questdo do andamento.

Bourneur, Roland & ReaL, Quelet. L’ univers du roman. Paris, Presses Uni-
versitaires de France. Edi¢do em portugués: O universo do romance. Coim-
bra, Almedina, 1976.

Interessa o capitulo IV, como visdo panordmica atualizada das variagdes
do tempo no romance, aplicando trés eixos temporais — o da aventura,
o da escrita e o da leitura.

CHATMANN, Seymour. Story and discourse; narrative structure in fiction and
film. Cornell, Cornell University Press, 1978.
Contém uma se¢do, ‘““Time and plot’’, que resume e generaliza, estenden-
do ao cinema, a conceptualistica de Gerard Genette.

Det Toro, Afonso. Estructura narrativa y temporal en Cien afios de soledad.
Revista Iberoamericana, 128/129, jul.-dez. 1984, p. 957-78.
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A parte introdutdria deste artigo interessa do ponto de vista tedrico, na
medida em que considera ‘‘o tratamento do tempo em textos poéticos nar-
rativos como um instrumento de estratégia narrativa...””. Tentativa de am-
pliagdo do sistema de Genette.

Dugois, J. et alii. Rhétorique générale. Paris, Larousse, 1970.
Util consultar as partes 2.1 e 2.2 do capitulo II da Segunda Parte, ‘‘Figu-
res de la narration”’, para o entendimento da interpretacgdo retérica da or-
dem e da duragdo.

Ducrort, Oswald & Toporov, Tzvetan. Dictionnaire encyclopédique des scien-
ces du langage. Paris, Seuil, 1972.
Merecem leitura dois verbetes elucidativos do ponto de vista lingiiistico:
Texte e Temps du discours.

GenerTE, Gerard. Discours du récit; essais de méthode. In: —. Figures II1.
Paris, Seuil, 1972.
Indispensével para as nog¢des de ordem, duragdo, freqiiéncia, formuladas,
principalmente, em fun¢io de uma andlise minuciosa, tanto de segmentos
(microestruturas) como de episédios de A la recherche du temps perdu,
e do ponto de vista do estruturalismo lingiiistico. O leitor encontrar4 nele
os fundamentos da andlise temporal da narrativa por segmentagdo do texto.
O Autor discute as objegdes aos conceitos dessa obra em Nouveau dis-
cours du récit, Seuil, 1983.

MenpiLow, A. A. Time and novel. Peter Nevill Ltda., 1952. Edi¢do em por-
tugués: O tempo e o romance. Trad. Flavio Wolf. Porto Alegre, Globo,
1972.

Um cléssico no assunto, estendendo-se do estudo dos valores temporais
na ficgdo romanesca a localizagdo temporal do leitor e do escritor. Termi-
na com uma aplica¢do da parte tedrica a andlise do Tristram Shandy de
Sterne. Supervisao, prefacio e nota final de Dionisio de Oliveira Toledo.

Mertz, Christian. Remarques pour une phénoménologie du narrative. Revue
d’Esthétique. Nouvelle série, 3-4, juil./dec. 1966.
Artigo de caracterizacgdo geral da narrativa como seqiiéncia temporal. In-
cluido em A significacdo do cinema. Sdo Paulo, Perspectiva.

MeveruorF, Hans. O tempo na literatura. Trad. Myriam Campello. Sdo Pau-
lo, McGraw-Hill, 1976.
Partindo da concepcdo de tempo, com base na reflexdo sobre os limites
cognoscitivos desse conceito na Fisica, expde as variantes do tempo hu-
mano na literatura. Exemplos tomados ao romance moderno.

Pomian, Krzysztof. L’Ordre du temps. Paris, Gallimard, 1984.
A ordem do tempo é a hierarquizagdo das diversas modalidades tempo-
rais na escala da cultura ocidental. As concepgdes filosoficas da realidade
temporal ndo podem ser mutuamente excludentes, dada a pluralidade do
tempo. Obra essencial para o aprofundamento das distingdes estabeleci-
das no capitulo 2 deste livro.
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PouiLLon, Jean. Temps et roman. Paris, Gallimard, 1946. Edicdo em por-
tugués: O fermpo no romance. Trad. Heloysa de Lima Dantas. Sdo Paulo,
Cultrix, 1984.

Baseado no método fenomenoldgico e aplicando a concep¢do sartreana
do tempo, que deriva da de Heidegger, o autor examina o enredo no ro-
mance como uma forma de experiéncia temporal.

PouLer, Georges. Etudes sur le temps humain. Rocher, 1952-8. 4 v,
Muito amplo como reflexdo sobre o tempo humano, numa linha ensaisti-
ca. Ver, sobretudo, os ensaios relativos a Balzac, Flaubert e Proust.

Ricarpou, Jean. Divers aspects du temps dans le roman contemporain. In:

Poirier, René & Jeanne, dir. Entretiens sur le temps. Mouton, 1967. p.
249-59.
Embora restrito ao noveau roman, é util pela tentativa de esquematizar
graficamente as varia¢des mutuas entre os dois planos temporais (histdria
e discurso), que o autor denomina de tempo da ficgdo e tempo da narra-
¢do, respectivamente.

Ricoeur, Paul. Temps et récit. Paris, Seuil, t. I, 1983; t. II (La configura-
tion du temps dans le récit de fiction), 1984; t. I1I (Le temps raconté), 1985,
Obra fundamental, abrangente, que analisa, a partir do conceito aristoté-
lico de mimesis, e das particularidades da narrativa histdrica (t. 1), as teo-
rias estruturais e semidticas (t. II), para conceituar a reconfiguragdo da
experiéncia do tempo humano, como o privilégio da narrativa (t. I1I). O
processo de narrar e a experiéncia temporal, tal como descrita por Santo
Agostinho e pela fenomenologia, se aparentariam. A tese de Ricoeur é
que a experiéncia temporal, fenomenologicamente descrita, apresenta di-
ficuldades l6gicas insuperdveis (aporias), que sé poeticamente se resolvem,
no plano da ficcdo, dado o caréter narrativo dessa mesma experiéncia,
andloga a estrutura da a¢do e da existéncia humana. A ficcdo torna-se,
desse modo, um pensamento exploratério do tempo: a literatura ilumi-
nando a filosofia.

Secre, Cesare. As estruturas e o tempo. Sdo Paulo, Perspectiva, 1986.

O primeiro trabalho dessa coletdnea de ensaios criticos discute a questio
da segmentacdo da analise textual, propondo a leitura como uma “‘parti-
tura de registros’, que por vezes acompanham, por vezes também podem
dominar a prépria narracio, substituindo um enredo de acontecimentos
por um enredo de tonalidades estilisticas (p. 43).

WenricH, Harald. Tempus. Stuttgart, W. Kohlhammer Verlag, 1964.
Essencial para o estudo do alcance dos tempos verbais na narrativa. Edi-
¢do francesa: Le temps (Le récit et le commentaire), Seuil, 1973. Difere,
na disposi¢do dos capitulos, da edicio espanhola da mesma obra: Estruc-
tura y funcion de los tiempos en el lenguaje. Madrid, Gredos. 1974,
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As séries Principios e Fundamentos sio fruto de um trabalho editorial
intenso e realista, e apresentam livros intimamente ligados aos curriculos
de nossas faculdades, sempre elaborados por autores representativos de
diversas dreas do conhecimento e integrados a0 Ensino Superior do pais.
Conheca também os volumes da série Fundamentos.
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