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RESUMO

Esta dissertacdo pretende analisar a abordagem da memdria, por meio do discurso
cinematogréfico. A partir das leituras e consideragdes de tedricos e ensaistas a respeito do tema,
engendro as minhas conclusdes. O texto tem como marco tedrico a memoria e sua aplicabilidade
na narrativa do cinema e da literatura. Partindo de concepcbes filosoficas, literarias e
cinematogréaficas sobre a memaria, examino o filme do cineasta Leon Hirszman, Sdo Bernardo
(1972), feito a partir do romance homénimo de Graciliano Ramos. Na execucéo da metodologia,
estabeleco relagBes entre o filme e o livro. Ambos, apresentam elementos que dizem respeito a

memoria. E a partir dos tedricos, desenvolvo meu exame.

Palavras-chave: Memoéria; Sdo Bernardo; Cinema.



NUNES, Ivanildo Araujo. Mémoire en tant que violateur du temps dans le travail du film: S&o
Bernardo, de Leon Hirszman. 85f. 2018. Dissertation (Master en cinéma et récits sociaux). —
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RESUME

Cette thése vise a analyser I'approche de la mémoire, a travers le discours cinématographique. A
partir des lectures et des considérations des théoriciens et des essayistes sur le sujet, je génére mes
conclusions. Le texte a pour cadre théorique la mémoire et son applicabilité dans le récit du
cinéma et de la littérature. Partant des conceptions philosophiques, littéraires et
cinématographiques de la mémoire, j'examine le film de Leon Hirszman, Sdo Bernardo (1972),
fait du roman du méme nom de Graciliano Ramos. Dans I'analyse de la méthodologie j'établis des
relations entre le film et le livre, les deux éléments présents qui se rapportent a la mémoire, et des

théoriciens je développe mon examen.

Mots-clé: Mémoire; Sdo Bernardo; Cinéma.
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1.
INTRODUCAO

O presente trabalho tem como objeto a memaria e como ela se aplica na obra
filmica Sdo Bernardo (1972), do carioca Leon Hirszman, um dos maiores nomes do
Cinema Novo. O filme é uma adaptacdo do romance homdnimo do escritor alagoano,
Graciliano Ramos. Ha um tema comum entre ambos: a memaria. E mister ressaltar que
sdo estruturas narrativas distintas (livro e filme). E embora o texto literéario trate do tema
citado acima, o cinema mostra-se mais rico nessa abordagem, principalmente por sua
estética imageética — o cinema em sua evolucéo proporcionou recursos melhores quanto
ao traco memorialista.

A montagem do arcaboucgo tedrico se dara no Primeiro Capitulo. Sera
analisada a definicdo da “memoria” sob a perspectiva de varios ensaistas e tedricos;
sobretudo, os da sétima arte. No Segundo Capitulo ocorrerd o exame romanesco do S.
Bernardo e sua centralidade na tematica da memoria, sendo o Capitulo Terceiro todo
voltado para a averiguacdo da vida e obra do cineasta Leon Hirszman, além do exame da
obra filmica S&o Bernardo, a partir dos modelos conceituais apresentados nos capitulos
prévios.

No Capitulo Primeiro serdo evidenciados os pensamentos de trés filosofos:
Paul Ricoeur, Henri Bergson e Hans Meyerhoff. Por certo que outros nomes serao
abordados, como o de Benedito Nunes e Antonio Candido, mas o enfoque maior sera em
Ricoeur. Em verdade, com excecdo de Bergson, uma parte significativa das premissas
ricoeureanas serdo replicadas em outros pensadores supracitados. O seu conceito de
tempo interno (Santo Agostinho) e tempo externo (Aristoteles) tem servido de base
epistémica, aplicada nas historiografias e nas teorias literarias.

O Capitulo Segundo trard o perscrutamento do romance no qual o filme do
Leon Hirszman foi inspirado, S&o Bernardo (1936), do escritor Graciliano Ramos, um
dos maiores ficcionistas do Modernismo brasileiro, tendo uma énfase maior na segunda
fase do movimento.

A analise do livro Sdo Bernardo ocorrera por meio dos Estudos Literarios e
de abordagens filosoficas (Ricoeur, Bergson e Meyerhoff), sempre tendo em vista o fator
da memoria, tema central do presente estudo, como fora dito preliminarmente.

O Capitulo Terceiro sera o cerne da presente dissertacao, sobretudo, no que

tange a relevancia da “memoria” no exame do filme hirszmaniano S&o Bernardo, por
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meio de abordagens de tedricos do cinema, além de cineastas: Ismail Xavier, Michel
Chion, Andrei Tarkovsky e Gilles Deleuze. Dentre eles, Deleuze é o ensaista mais
significativo nesta parte da presente dissertacdo. Principalmente quanto a tematica
memorialista explorada por ele, suas ideias estdo concatenadas a obra bergsoniana. As
obras Cinema 2: A Imagem-tempo (1985) e o complemento de Cinema-1: A Imagem-
movimento (1983) foram ousadas incursdes filoséficas no campo cinematografico. O
livro Imagem-tempo traz um exame de obras filmicas e as relaciona ao tempo e a
memoria, além das abordagens técnicas que validam a evolucdo do discurso
cinematogréfico.

A cinematografia de Leon Hirszman sera apreciada; o discurso memorialista
também serd apontado nela, principalmente o género documental, aspecto predominante
no cinema hirszmaniano. Os fundamentos tedricos tratados nos capitulos anteriores seréo
aplicados no exame filmico. Além da breve historiografia do Cinema Novo nacional, no
qual a obra cinematogréafica supracitada esta ancorada.

Os tdpicos voltados para a analise do S. Bernardo hirszmaniano trardo a
sintese de tudo que foi abordado a partir do primeiro capitulo, desde os fundamentos
filosoficos, percorrendo o romance no qual o filme examinado foi inspirado, 0s ensaistas
literarios que desenvolveram hipdteses acerca da estética do autor Graciliano Ramos, 0s
teoricos do cinema, além dos cineastas.

Resumidamente, serdo apresentados ensaistas e filésofos relevantes no que
tange ao estudo do tempo, focando em especifico a memoria. Apresentaremos a trajetoria
de vida e a filmografia do cineasta Leon Hirszman e sua estética filmica. Por fim, toda
analise serd condensada no filme Sdo Bernardo (1972), que traz o discurso da memoria
imputado nele. Nas consideragdes que desenvolvi na presente pesquisa, estardo as

consideragdes das obras lidas, aléem do exame da obra filmica supracitada.
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2.
JUSTIFICATIVA

O titulo da dissertacio é: A MEMORIA COMO VIOLADORA DO TEMPO NA
OBRA FILMICA: SAO BERNARDO. O nucleo teérico é o “tempo violado”, definigio
meyerhoffeana. Esta definicdo diz respeito a memdria, e é expandida nas abordagens
bergsonianas e, ulteriormente, deleuzeanas. Na presente dissertacdo, é explicado como o tempo
sofre violacdo na obra primaria (livro) e em sua adaptacéo (filme). Evidencio, que a violacdo do
tempo ocorre no uso da memdria, no filme Sdo Bernardo (Léon Hirszman). Um filme
importantissimo para cinematografia nacional, assim como o livro homénimo de Graciliano

Ramos, € importante para a nossa literatura.
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3.
REFERENCIAL TEORICO

3.1
0S TEORICOS QUE ANALISAVAM O TEMPO

3.11

Os ensaios sobre a memoria

Ha séculos o tema da memdria tem sido motivo de discusséo, sobretudo, na
esfera filosofica. A abordagem epistemoldgica bergsoniana acerca da memoria foi muito
ousada na época, e mesmo nos dias de hoje ainda traz fascinio. E certo que o livro Matéria
e Memdria (1896) foi um laborioso estudo sobre a questdo da memdria, e boa parte da
bibliografia de Henri Bergson perpassa também pelo tema.

Henri-Louis Bergson nasceu em 18 de outubro de 1859, em Paris. Desde
novo, optou pelo estudo de filosofia. Foi professor em Angers, no oeste da Franca (1881-
1883), posteriormente em Clermont-Ferrand. Doutorou-se em Letras e foi lecionar no
Liceu Henri IV, na Ecole Normale Supérieure. Casou-se com Louise Neuberger, prima
do escritor francés, Marcel Proust. Em 1927, ganhou o Nobel de literatura. Bergson teve
um papel significativo durante a primeira grande guerra, como diplomata. Faleceu anos
depois, em 1941, no dia 4 de janeiro, aos 81 anos, em Paris.

A filosofia bergsoniana é apoiada em quatro pilares basicos: a memoria, a
intuicdo, a duracdo e o impulso (élan vital). Sua filosofia era controversa ao cientificismo
do final do século XIX, tencionava mostrar a forca criadora do espirito. Tanto a obra
Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia (1889), quanto Matéria e Memodria, trata
do espirito como fator fundamental para compreender o mundo material. Em O Riso
(1900), Bergson explora o conceito do comico. Em 1907 criou sua obra principal e mais
significativa: A Evolugdo Criadora. Nela, o filosofo estabeleceu que a duragdo € o tempo
de tudo que existe (espirito ou matéria). Nesta obra se declara que a duracdo nao pode ser

mensurada, apenas captada pela intuicao. Seu ultimo trabalho foi As duas fontes da Moral
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e da Religido (1932). Nela, ele ataca a moral social e enaltece a moral religiosa, pois a
primeira seria superficial e autbmata, e a segunda, geradora de vida.

Predominantemente, o contetdo do presente tdpico sera centrado nas
hipéteses do livro Matéria e Memoria. A obra salienta dois elementos avessos: o fisico e
o virtual. O fildsofo examinou a funcionalidade de ambos: o corpo e a memoria.

Para compreender Bergson, deve-se entender o seu argumento de que o
mundo é apreendido a partir de imagens, e essas imagens sao captadas pelos olhos, que,
por sua vez, de maneira sensorial, sdo langadas no cérebro (que também € imagem). Quer
dizer que meu corpo é matéria, ou que ele é imagem; pouco importa a palavra. Se é
matéria, ele faz parte do mundo material, e 0 mundo material, consequentemente, existe
em nele e fora dele (BERGSON, 1999, p. 14). A representa¢do do mundo material ndo
pode ser totalmente decodificada, pois 0 homem é apenas fragmento de um todo. O corpo
desloca-se, conforme as imagens interagem com ele ou o refletem.

Bergson acentua que, quando nos movemos, captamos coisas (imagens); que,
conforme nos aproximamos ou nos afastamos, essas imagens comecam a sofrer variacoes,
desde tamanho até mesmo coloracdo (1999, p. 15). Logo, entendemos que todas as
imagens que orbitam o corpo sdo mutéveis, dado o posicionamento do meu corpo em
relacdo a elas.

E mister ressaltar que, ainda que o corpo tenha limitagBes motoras,
sensorialmente ele ainda capta sons/imagenst. O mundo é replicado virtualmente como
representacdo do mundo real (BERGSON, 1999, p. 17). O real é “espacializado”, por ser
concebido para o plano da agédo. Essa vicissitude de imagens busca no interior “além-
matéria” (em uma celeridade alarmante, que ocupa duragdo) outras imagens diferentes
daquelas ali representadas.

Desde a infancia, gradativamente, por meio de inducbes, adotamos nosso
corpo como centro, € 0 mesmo torna-se nossa representacdo. O mecanismo dessa
operacdo, alias, € facil de compreender —a medida que meu corpo se desloca no espaco,
todas as outras imagens variam; a imagem de meu corpo, ao contrario, permanece
invariavel (conforme foi comentado). A variagdo se da por meio da minha percep¢éo, 0s
objetos modificam conforme sua relagdo com meu corpo, e tudo se altera nos movimentos
interiores de meus centros perceptivos. Mas tudo se altera também em "minha
percepcao”. (BERGSON, 1999, p. 17).

1 Henri Bergson nomeia este fenémeno de projecdes-ativas.
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Em outras palavras, tomemos esse sistema de imagens solidarias e bem
amarradas que chamamos de mundo material, e imaginemos aqui e ali, nesse
sistema, centros de acdo real representados pela matéria viva: afirmo que é
preciso que ao redor de cada um desses centros sejam dispostas imagens
subordinadas a sua posi¢ao e variaveis com ela; afirmo consequentemente que
a percepcdo consciente deve se produzir, e que, além disso, € possivel
compreender como essa percep¢do surge. (BERGSON, 1999, p. 28).

Ocasionalmente as percepgdes sdo deslocadas por lembrancgas, e em dados
momentos ndo ha como conté-las, sdo simples signos (sonoros ou imagéticos) que trazem
a memodria fatos antigos carregados de sentimentos, experiéncias boas ou ruins. As
recepcgdes destas antigas impressdes, na comodidade e rapidez da percepcao. Por vezes
tornamo-nos desatentos, influenciados por esses “signos”. (BERGSON, 1999, p. 30).

A hipdtese bergsoniana também ressalta que a consciéncia que tenho do meu
corpo é meu presente. E do presente que parte o apelo ao qual a lembranca responde, e é
dos elementos sensorio-motores da acdo presente que a lembranca retira o calor que lhe
confere vida (BERGSON, 1999, p. 179). Desse modo, passado e presente dialogam por
meio da matéria (corpo) e da memdria (lembrangas-imagens).

A lembranca, sendo imagem antiga evocada para o instante, comporta nela a
amalgama de sentimentos daquele dito pretérito, comprometendo o instante. Seja parado
Ou em movimento, o corpo experimenta sensagdes. “Quanto mais me esforgo por recordar
uma dor passada, tanto mais tendo a experimenta-la realmente” (BERGSON, 1999, p.
159). Isso porque a memdria é a imagem de um objeto ou agdo ausente. Podemos usar
como exemplo a lembranga-imagem de uma perda —ao ser rememorada, traz-nos tristeza.
E certo que quanto mais distante nos tornamos desta “lembranga”, menos carregada de
sensacoes ela fica.

Os centros perceptivos acessam as lembrancas-imagens interiormente e as
comparam com o mundo real, trazendo interpretacdo e também sensagdes. O corpo sofre

por ser o centro, o receptor dessa virtualidade, que por vezes esta imbuida de sentimentos.

(...) imagens particulares que chamo “mecanismos cerebrais” terminam a todo
momento a série de minhas representacfes passadas, consistindo no Gltimo
prolongamento que essas representagdes enviam no presente, seu ponto de
ligacdo com o real, ou seja, com a acdo. (BERGSON, 1999, p. 85).

Sendo a memoria e a percepcdo indivisiveis, concatenam passado e presente,

além de condensar impressdes distintas, acontecimentos mistos: breves e longos. “Por sua
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dupla operacédo, faz com que de fato percebamos a matéria em nds, enquanto de direito a
percebemos nela. ” (BERGSON, 1999, p. 77).

E digno de énfase que, segundo o argumento de Bergson, o cérebro ndo gera
imagens, apenas as coordena, variando-as conforme nos movemos. A hipdtese
bergsoniana também assegura que 0 corpo nao conserva lembrancas, apenas as seleciona,
para poder conduzi-las a consciéncia. Este exercicio € particular e atemporal, pois é do

ambito metafisico (espiritual).

Compreende-se entdo por que a lembranga ndo podia resultar de um estado
cerebral. O estado cerebral prolonga a lembranca; faz com que ela atue sobre
o presente pela materialidade que Ihe confere; mas a lembranca pura é uma
manifestagdo espiritual. Com a memdria estamos efetivamente no dominio do
espirito. (BERGSON, 1999, p. 281).

Parece haver um paradoxo: uma lembranca voltada para a acao e assentada
no presente, e outra que representa um objeto ou momento ausente. Quantas lembrancas
h&? No corolério bergsoniano existem duas memdrias, teoricamente independentes: a
lembranca apreendida e a lembranca pura (BERGSON, 1999, p. 85).

Ha duas memdrias teoricamente distintas. A primeira registraria, sob formas
de imagens-lembrancas, fatos da nossa existéncia, a medida que fossem acontecendo, e,
de maneira organizada, condensaria cada acontecimento em seu devido lugar e data. Isso
sem um proposito especifico, apenas por mera necessidade natural. A partir de “imagens”
armazenadas, nos referenciamos diante de situagdes ja vivenciadas, e intuitivamente, em
um mero exercicio, vasculhamos ao nosso capricho as imagens do passado. Contudo, 0
prolongamento no acesso dessas “imagens” compromete nosso presente (BERGSON,
1999, p. 88).

Com efeito, quanto as duas formas de lembrancas, Bergson explica-nos de
maneira simples. No estudo de uma licdo, leio-a com excessivo esmero e repetitivas
vezes, linha a linha. A cada avango nos paragrafos e repeticGes dos mesmos, o texto se
torna mais esclarecedor, as palavras ligam-se melhor e organizam-se cada vez mais dentro
do meu entendimento. Quando enfim conheco minha licdo de cor, tornou-se ela
lembranca pois foi impressa em minha memdria. Fagco um exame pessoal para poder
entender como conseguir fixar na memoria toda a licdo, e trago a lembranca cada uma
das muitas vezes que li e reli, cada vez que fiz leitura me vem ao espirito de maneira
distinta, vivenciando-as e reconheco que cada momento difere do anterior, sobretudo por

sua posicdo no tempo (BERGSON, 1999, p. 87). As leituras e releituras agora fazem
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parte de minha historia: “Dir-se-a” ainda que essas imagens sao lembrancas, que elas se
imprimiram em minha memdaria, empregam-se as mesmas palavras em ambos 0s casos.
Trata-se efetivamente da mesma coisa? (BERGSON, 1999, p. 85).

Retomando o exemplo da assimilagdo da licdo dado por Bergson — a
lembranca do momento de assimilacdo da licdo é uma representacdo, nada mais que uma
representacdo, uma intuicao do espirito, que pode ser distendida ou encurtada. Podemos
dar-lhe uma duracdo arbitraria, podemos repeti-la ou fazé-la uma Unica vez. No que tange
a licdo aprendida, quando repito a licdo que sei de cor, exijo um momento determinado
para desenvolver ou articular mecanicamente aquilo que aprendi, logo, ndo é mais
representacdo, € acdo. Ao executar a licdo aprendida, nada revela sua origem, tampouco
0 seu passado; ela se tornou habito ideo-motor como o caminhar ou escrever.
(BERGSON, 1999, p. 87).

A primeira, a “lembrancga apreendida” exige esforgo, pois foi adquirida por
repeticdo ou habito. Foi alcancada no passado e trazida para o presente, ndo em imagens-
lembrangas, mas no carater mecanico, sistematico que ela representa. “Em se tratando da
lembranca, o corpo conserva habitos motores capazes de desempenhar de novo o
passado” (BERGSON, 1999, p. 263).

A segunda lembranca, no entanto, é perfeita. Ela é evocada, bem mais que
representada (memoria pura). E, portanto, a lembranca por exceléncia. A lembranca
espontanea ou lembranca pura € aquela que engendrara sensa¢fes no meu corpo e se
materializara, deixara de ser memoria para alcancar o estado do agora, das coisas
presentes, atualmente vividas, e s lhe restituirei o seu carater de lembranca reportando-
me a operacdo pela qual a evoquei, virtual, do fundo do meu passado (BERGSON, 1999,
p. 163). Nossa atencdo sera direcionada ao segundo tipo de memdria, descrita por Bergson
como lembranca pura. Esta, é responsavel pelas imagens-lembrancas. Ora, ao entremeter
no passado, reparamos os detalhes dele. Tal tentativa, segundo a ética bergsoniana,
assemelha-se a busca de foco de uma maquina fotografica (BERGSON, 1999, p. 156). Os
registros de nossas horas, dias e anos sdo coletados pela memoria esponténea. Ela
conserva o passado naturalmente. No que diz respeito a lembranca pura, o filésofo

Deleuze? teceu congruentes consideragdes:

2 Gilles Deleuze reuniu excertos de livros e aulas de Bergson apds a morte dele em 1941, publicou uma
obra péstuma chamada Vida e Memoria (1959). Nela constatamos que a memdria era um dos objetos
centrais em suas pesquisas. Ele a perscrutou também em A evolucéo criadora (1907) e na obra A energia
espiritual (1919). Anos mais tarde, o proprio Deleuze depositou uma atencdo especial na bibliografia que
outrora reunira; elaborou, entéo, um trabalho critico, e resolveu nomeé-lo Bergsonismo (1966).
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O que Bergson denomina "lembranca pura” ndo tem qualquer existéncia
psicolégica. Eis porque ela é dita virtual, inativa e inconsciente. Todas essas
palavras sdo perigosas, sobretudo a palavra "inconsciente”, que, desde Freud,
parece-nos inseparavel de uma existéncia psicolégica singularmente eficaz e
ativa. Teriamos de confrontar o inconsciente freudiano e o inconsciente
bergsoniano®, pois que Bergson, ele proprio, faz a aproximacdo. Entretanto,
devemos compreender desde j& que Bergson ndo emprega a palavra
"inconsciente" para designar uma realidade psicologica fora da consciéncia,
mas para designar uma realidade ndo psicolégica — o ser tal como ele é em si.
Rigorosamente falando, o psicolégico é o presente. SO o presente €
"psicoldgico™; mas o passado é a ontologia pura, a lembranca pura, que tem
significacdo tdo-somente ontoldgica. (DELEUZE, 1999, p. 30).

Deve-se ressaltar que todas as evocagdes das imagens-lembrancas feitas pelo
corpo ndo sdo vas. Elas intencionam beneficiar o corpo que as reclama, seja por agdes ou
sentimentos.

Henri Bergson admoesta a necessidade de equilibrio por parte do corpo. Néo
se deve exceder no “mergulho ao passado”, tampouco ignora-l0, na execucao e distensdo

de acOes sensdrio-motoras no instante.

Viver no presente puro, responder a uma excitacdo através de uma reagéo
imediata que a prolonga, é préprio de um animal inferior: 0 homem que
procede assim é um impulsivo. Mas ndo esta melhor adaptado a acéo aquele
que vive no passado por mero prazer, e no qual as lembrancas emergem a luz
da consciéncia sem proveito para a situacdo atual: este ndo é mais um
impulsivo, mas um sonhador. (BERGSON, 1999, p. 179).

A lembranca pura diz respeito ao espirito (conforme fora dito), e estender os
efeitos do espirito traria danos ao corpo (matéria). A frequente evocacao de objetos ou
momentos ausentes comprometeria acOes presentes. Boa parte dos personagens
romanescos sdo tidos como sonhadores, por se excederem rememorando a propria
historia. E mister o equilibrio entre corpo (matéria) e memdria (espirito). O individuo é
inclinado ao presente ideo-motor. Remontar excessivamente o passado seria imprudéncia,
pois estariamos frequentemente desatentos. Da mesma forma é viver preso ao presente,
sem nunca querer lembrar o passado; seriamos como animal (BERGSON, 1999, p. 91).

Assim, para Bergson, os fendmenos sensdrio-motores sdo interminveis,

durante o periodo de vida, desde o primeiro dia até o seu desfecho. O corpo assimila as

3 A concepgdo de inconsciente é totalmente ignorada por Bergson, pois ele acreditava que a “consciéncia”
ndo estava ligada & matéria, mas ao espirito.
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imagens e a memoria administra. De maneira que, até o que esquecemos tem o intuito de
proteger o corpo. A vivacidade das imagens-lembrancas aponta ontologicamente o
idealista e o realista, admite Bergson (1999, p. 2), o realista v& nas imagens coisas,

contudo, o idealista vé representacao.
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3.1.2

O tempo interior e exterior

Pensador do século XX, Paul Ricouer foi professor, conferencista, filésofo, e
foi elogiado incontaveis vezes (e também criticado) por ser um intelectual de interesse
misto ou mesmo eclético. Dissertou sobre psicanalise, religido, histéria, sociologia,
filosofia e literatura. A riqueza de seus trabalhos ainda hoje é objeto de discussao nos
centros académicos do mundo inteiro. No prefacio do Tomo I: Tempo e Narrativa (1913),
ele comenta acerca da inteligibilidade na esquematizacdo empregada na narratologia e na
historiografia, um de seus muitos exercicios epistémicos. Assim, entendemos, como
Ricouer, que a narratologia é um processo interdisciplinar, pois abrange diversas areas de
conhecimentos.

A obra Tempo e Narrativa é estruturalmente hermenéutica. Diz-se estrutural
por seu detalhamento organizado que aponta para a premissa aristotélica do muthos e seu
detalhamento, que tipifica a intriga, véalvula motriz do drama. Quanto a questdo
hermenéutica, ocorre por outra premissa aristotélica: a mimesis. A narrativa, ainda que
ficcional, imita a realidade. Uma das méximas mais recorrentes do Ricoeur ¢ que “0
tempo torna-se tempo humano na medida em que esta articulado de modo narrativo”
(1994, p. 15). Essa concomitancia entre tempo e narracao é repensada e discutida vérias
vezes, no corolario ricoeureano.

Ricoeur aponta paradoxos no tempo (aporias), e 0s mesmos estdo ligados a
experiéncia narrativa. E evidente que a narrativa organizada linearmente é concisa e
inteligivel, mas, quando dialogamos diferentes momentos no tempo, a narracéo torna-se
obscura e/ou incompreensivel.

Na leitura do Livro IX de ConfissGes de Santo Agostinho, especificamente
nos capitulos 14 e 17, eleva-se a questdo: o que é, com efeito, o tempo? O tempo humano
comparado a eternidade (tempo divino) é ontologicamente deficiente, e sua mensuragao
nos confrange, por conta de sua propria estrutura. Logo, reconhecemos sua aporia.
Ricoeur alega que nem Platdo e nem Plotino tiveram a percepcdo que teve Santo
Agostinho. E digno de énfase que ndo havia uma teoria pura do tempo, e ainda hoje no
ha. Segundo o proprio Ricoeur, “as especulacdes sobre o tempo € uma ruminada

inconclusiva, na qual se apoia a atividade narrativa (1994, p. 21) .
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Usando como argumento dois filésofos: Santo Agostinho e Aristoteles,
Ricoeur inferiu sobre o tempo. No primeiro, retratou o tempo interior; no segundo, 0
tempo exterior. A hermenéutica ricoeureana desenvolveu teorias singulares acerca do

tempo.

O tempo interior ou o triplice presente

Os conceitos de distentio animi e intentio animi sdo trazidos por Ricoeur, a
partir da leitura de Santo Agostinho, na tentativa de aferir o tempo em sua aporia.
Contudo, nasce a discussdo acerca da existéncia do tempo: o tempo ndo tem (ser), posto
que o presente ndo persiste; o futuro ndo €, tampouco o passado; dai nasce a complexidade
de explicé-lo. Através da linguagem, tentamos esclarecé-lo, veloz ou prolongado. Como
solucéo para o paradoxo, Agostinho supde que a alma distende (distentio animi), fazendo-
nos alcancar o passado e o futuro no presente, mediada pela memoria e a espera. Como 0
presente ndo tém extensdo, ndo tem como apreendé-lo — o que fazemos com 0s anos,
meses, dias e horas. Mas o instante € indivisivel. O instante, em sua passagem para
passado, pode ser nomeado, fragmentado, mas apenas em sua passagem.

Ha também a predicdo, que € discernir pelo espirito o futuro, com base no
conhecimento do passado. Assim, expectativa e experiéncia contaminam o presente.
Ricoeur nomeia como a dialética do triplice presente: a alma traz em si atributos do
tempo; distendida, alcanga o passado e traz para o presente, o presente transitorio, logo,
ndo tem medida; e o futuro, também pela distensdo da alma, espera-se no presente
transitério o futuro, com base num passado vivido. O triplice presente hospeda
multiplicidades internas.

Narrar implica destacar acontecimentos antigos. Para tanto, recorre-se a
memodria, logo, 0 ato narrativo é a impressdo dos acontecimentos fixados no espirito.
(RICOEUR, 1994, p. 27). Ademais, a previsdo é andloga a lembranca. Precedemos
imagens que conhecemos, sem ainda terem ocorrido, “causas futuras antecipadas,
preditas” (RICOEUR, 1994, p. 27). O triplice presente como solucdo para aporia do
tempo é trabalhoso e indistinto.

Ricoeur retoma a importancia da memoria que traz impressa o agora. Nela
estd impresso o passado, que serve como um referencial ao futuro. Tais imagens-signos
sdo indicios de temporalidade contida na alma, que, distendida, difere do tempo

cosmoldgico, ndo podendo ser assim mensurado. Logo, o problema aporético permanece.
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Como a aporia do tempo persiste e 0 presente ndo mostra extensdo, também
o deslocamento intimo do presente ao futuro e do presente ao passado ndao pode ser
medido. Colide-se, entdo, em um constante circunloquio.

Os luminares sdo os grandes regentes do tempo, o tempo cosmoldgico, que
ocorre por meio do movimento dos corpos celestes. Este tempo fisico apontado por
Aristételes em sua obra (Fisica) e Platdo na sua obra (Timeu), até mesmo na Biblia, pode
ser aferido ou mesmo acompanhado. Ora, se 0 tempo € regido pelo deslocamento dos
astros, como haveremos de comensurar o breve do longo, levando em conta a variavel de
locomogéo de um corpo celeste para outro? Mais uma vez, retoma-se 0 conceito de
distentio animi, o tempo como distensdo da alma, incorpéreo e subjetivo.

Como fora dito, o presente atual ndo sofre tensdo nem distensdo, somente o
passado e o futuro. Para que ele (presente) possa ser apreendido, € necessario que passe.
No instante que isso ocorre, entdo ele € medido. Da mesma maneira acontece com aquilo
gue esperamos: SUpPomos que o presente cessara e que o futuro vird. As imagens-signos
apoiam-se na experiéncia (reminiscéncia), ou seja, o transcorrido. As trés direcOes
opostas de um espirito distendido, segundo Ricoeur, seriam: memoria, espera e atencao
(1994, p. 38).

A atencdo exige ininterrupta duracdo, ela atenta-se para o fluxo de “agdes
vividas”, que nomeamos de presente. A distensdo ¢ passiva, a atengdo € ativa, e esta
associada as acdes que sdo operadas no espirito, a intentio animi.

Conforme aponta-nos Ricoeur, o tempo estd na alma, as nogdes de
mensuracdo do tempo também estdo contidas nela; tais conceitos estdo atrelados a
eternidade. A eternidade, segundo a Otica agostiniana, é o tempo perfeito, estavel, sem
transito. A auséncia de linearidade do tempo divino distancia-o da l6gica humana, ndo ha
como narré-lo ou historiciza-lo. A alma ndo pode distender-se, pois ndo ha passado e nem
futuro; reconhecemos que isso é deveras complexo. Inevitavelmente, comparamos o
tempo “eterno” com o tempo “humano”, e tudo que é humano, até mesmo aquilo que é
abstrato, é criatura, feito pelo Criador, e serve de propésito ao homem, e sendo da esfera
humana € imperfeito.

A mensuracdo do tempo é uma aporia em Agostinho, sustentada na distentio

e intentio animi. A intentio animi inclina-se para o agora (percep¢ao®), e a distentio animi

4 A percepcéo ricoeureana em muito difere da percepcdo inferida por Bergson. O conceito bergsoniano,
sustenta que a evocacdo de imagens ao instante traz consigo sensa¢fes (Como foi discutido no tdpico
anterior).
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para 0 tempo pretérito e para a expectativa. Ricoeur salienta que o enigma aporético ndo

se resolve com a distentio e intentio anime.

Mimese x Muthos

A mimesis®, descrita por Aristételes em sua Poética, é imitacdo. Neste ato de
recriar, uma acao é representada e ¢ acompanhada por um ritmo. No entanto, a alma do
drama, segundo a instrucdo do mesmo filésofo, é o muthos. Muthos® é a definicdo dos
fatos de sistema, seria a arte de compor intrigas. Ricoeur determina que o “muthos”, seria
uma réplica invertida da distentio animi agostiniana (1994, p. 55).

O muthos tragico eleva-se como solucéo poética do paradoxo especulativo do
tempo (1994, p. 65). Toda obra narrativa comp&e-se de um principio, um meio e um fim.
Nisso consiste a mimesis, a qual o espectador alude. Contudo, o muthos (intriga)
surpreende, inverte destinos, preenche espacos, converte deleite em desventura,
introduzindo a peripécia. Contrariando, assim, a mimesis. Tem-se, entdo, a unidade
temporal e a unidade dramética, uma militando contra a outra, outrossim, compilando-se.
A mimesis diz respeito a menc¢do, sobretudo, no que tange ao tempo cronoldgico. O
muthos foca-se na trama, e diz respeito apenas a uma a¢do una. Distanciando-se do
espectador e focando no her6i. A catarse (katharsis) por empatia assemelhara o
espectador ao herdi, no intuito de universalizar as a¢des, reassumindo a questao mimética.
A mimesis torna a narrativa episodica, ndo obstante, ela é regida pelo muthos.

A concepcao de muthos esta agregada a “nossa” percepgdo de mundo ¢ de
acao. Por meio de simbolos, agentes e estruturas inteligiveis, por seu carater temporal.

A acdo mimética acentua a temporalidade, e a estrutura narrativa quase
sempre é construida no passado. Fazendo do presente um referencial, concatenamos 0
tempo em episddios, esferas temporais. O conceito de triplice presente dantes pensado

seria uma estrutura temporal de acdo (RICOEUR, 1994, p. 96).

5 (...) traduc&o de mimese: quer se diga imitacdo, quer representacdo (com os Ultimos tradutores franceses),
0 que €é preciso entender € a atividade mimética, o processo ativo de imitar ou de representar. E preciso,
pois, entender a imitacdo ou representacdo no seu sentido dindmico de produzir a representacao,
transposicdo em obras representativas. (RICOEUR, 1994, p. 58).

6 (...) a atividade narrativa em categoria englobante do drama, da epopeia e da histdria, enquanto, de um
lado, o que Aristoteles chama de histéria (historia) no contexto da Poética exerce antes o papel de
contraexemplo e, de outro, a narrativa — ou a0 menos o que ela chama de poesia diegética. (RICOEUR,
1994, p. 56).
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A triplice mimese

A hermenéutica ricoeureana, a partir da estrutura aristotélica (A Poética),
organiza, a partir de trés estagios, a intermediacdo entre tempo e narrativa.

E indubitavel: nossa visdo de mundo obedece aos valores arraigados.
Semelhantemente, nossa concepcdo de intriga obedece aos valores que apreendemos ao
longo de nossa existéncia. Tempo, personagens e acdo sao mimeses de nossa realidade,
da nossa visdo do mundo real. Ricoeur utiliza essas mediagdes simbolicas para tratar da

mimese I

Veé-se qual e, na sua riqueza, o sentido de mimese |: imitar ou representar a
acdo, e primeiro, pré-compreender o0 que ocorre com 0 agir humano: com sua
semantica, com sua simbdlica, com sua temporalidade. E sobre essa pré-
compreensdo, comum ao poeta e a seu leitor, que se ergue a tessitura da intriga
e, com ela, a mimética textual e literaria. (RICOEUR, 1994, p. 101)

A mimese | estd concatenada com o comportamento humano,
consequentemente, a sua nocdo de temporalidade. A fenomenologia da acdo na
hermenéutica ricoeureana esta sujeita as premissas existenciais heideggerianas’. Tais
premissas mostram-se mais enriquecedoras para o entendimento do tempo que as
ponderagdes agostinianas. Ricoeur sustenta-se na formulagdo de intertemporalidade.
(1994, p. 98).

A intertemporalidade é definida por uma caracteristica de base da Inquietagdo:
a condicdo de ser lancado entre as coisas tende a tornar a descricdo de nossa
temporalidade dependente da descri¢do das coisas de nossa Inquietagdo. Esse
traco reduz a Inquietacdo as dimensGes de preocupacdo. Mas, por mais
inauténtica que seja essa relagdo, ela apresenta ainda tracos que a arrancam do
campo externo dos objetos de nossa Inquietacdo e a ligam subterraneamente a
propria Inquietacdo em sua constituicdo fundamental. E notavel que, para
discernir esses caracteres propriamente existenciais, Heidegger dirija-se de
bom grado ao que dizemos e fazemos em relagdo ao tempo. Esse procedimento
€ muito proximo daquele que se encontra na filosofia da linguagem ordinaria.
(RICOEUR, 1994, p. 98).

7 A analise heideggeriana do tempo sem duvida contém um grande compromisso metafisico, porquanto o
tempo é considerado uma espécie de circulo, em que a perspectiva para o futuro é aquilo que ja passou; por
sua vez, 0 que ja passou é a perspectiva para o futuro. (ABBAGNANO, 1998, p. 948).
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Ricoeur expande o conceito de tempo, ao tratar de uma “intratemporalidade”.
A intratemporalidade ou ser-no-tempo exibe tracos de submissdo a representacao
ordinaria do tempo. O tempo inferior deve ser organizado na intriga, dentro de um tempo
l6gico. O ser-no-tempo € servil a reldgios, maquinarios que calculem o tempo, que o
mensurem. Porém, a “Inquietagdo” complica o “agora”. E o tempo presente ¢ dissolvido
de acordo com o sofrimento humano. A Inquietacdo esta atrelada a estrutura narrativa, e
em nossa pré-compreensdo a reconhecemos.

A mimese Il estd associada ao muthos, o muthos como ‘“concordante
discordante®” é o paradigma, a sedimentacdo trazida por Aristoteles. Ulteriormente, o
género literario nomeou novos modelos de intrigas como conto, novelas e cronicas. Mas,
os paradigmas tornaram-se tradi¢do, regras a serem seguidas. O muthos traz consigo
“tempos internos”, apontados nos agentes da trama, que por sua vez respeitam o “tempo
l6gico” (revolucdo do sol®) descrito na Fisica do proprio Aristoteles, ao qual Ricoeur
nomeia de tempo ordinario. Por respeitar o tempo logico, usa-se da verossimilhanca,
tornando a narrativa cabivel. Ora, a trama narrada linearmente, contada do passado ao
futuro, nos é inteligivel.

Conforme Ricoeur, 0 segundo estagio da mimese exige um acessorio, a saber,
a mimese Ill. Para ele: “O ato da leitura ¢ assim o operador que conjuga mimese Il e
mimese 1. E o ultimo vetor da refiguracdo do mundo da ac&o sob o signo da intriga. ”
(1994, p. 118).

Seria a assimilacé@o do universo textual com o universo do leitor (recepgéo),
que, conforme a experiéncia (contetdo) do leitor e sua imaginacdo criadora, 0 texto
sofreria alteracdo, sendo assim reconfigurado. Consequentemente, a temporalidade
também sofreria alteracdo, obedecendo a progressdo, intuida pela narrativa. Circulo
vicioso, narrativa e temporalidade causam uma tautologia conceitual.

Aristételes ignorou as caracteristicas temporais quando dissertou sobre o
muthos em sua tese. Ricoeur, em sua meditacdo entre tempo e narrativa, extraiu da Poética
aristotélica trés momentos ao qual nomeou de tripla mimese. A mimese Il compde o cerne

da triplice mimese, pois aglomera a precisdo da obra literaria. Também a mimese Il serve

8 Para Ricoeur, o modelo tragico pela mimese é essencialmente concordante, mas na representacdo ha
confrontos que trazem a discordéncia, dilacerando a concordéncia. O pathos, a peripécia e a hamartia séo
algumas das inversdes que comp8em a intriga, relacdo do necessario com o verosimil, a discordancia
remonta assim a concordancia.

9 Compreende-se como o tempo de agio do drama.
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como conciliadora das duas extremidades; mimese | e mimese Ill. Ricoeur aponta-nos
que a mimese | diz respeito ao agir humano que é pre-significado, e traz recursos pré-
narrativos, estando na esfera da acdo (1994, p. 124). Contudo, a mimese 11l € o mundo
de que o leitor se apropria (1994, p. 84). E por meio dela que recontamos e empregamos
0 nosso entendimento e identidade. A mimese tripla estabelece configuracdo e

reconfiguracao do texto.
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3.1.3

Os aspectos do tempo

Indubitavelmente, tal qual a musica, a criagcdo narrativa carece de tempo, seja
em relato oral ou escrito. Na poética aristotélica, em sua sistematica das formas narrativas,
0 tempo era uma unidade elementar para a acao, a agdo mimética (verossimilhancga). O
épico poderia tratar o tempo de forma irrestrita, contudo, no dramatico, o tempo era
primordial. A dindmica temporal foi utilizada no teatro e sistematizada na filosofia.
Ricoeur julgava que todas as reflexdes acerca do tempo eram inconcludentes, porém, o
mesmo poderia ser apontado no ato narrativo. (RICOEUR, 1994, p. 61). De maneira
concomitante, Literatura e Filosofia dialogam sobre o tema, e mesmo ap6s seculos estdo
longe de uma assercao.

No século IV, Santo Agostinho explorou a virtualidade do tempo, por meio
de sua obra tedlogo-filosofica Confissbes. As impressdes do tempo seladas na memdria
eram para ele um enigma da esfera cultual®®.

Somente a fé no Criador poderia alcangar a dimensdo do mistério da
anamnese. O caréater devocional e também literario daqueles textos mostraram um tatear
no campo psicologico, diferente da atmosfera fisica que os estudiosos haviam atentado.

O tempo medido astronomicamente pelos movimentos da terra em relagdo ao
sol obedece a periodos, é divisivel, e segue uma linearidade a qual chamamos
cronoldgica. Einstein, no século XX, relativizou o tempo cronolégico — formulou a ideia
da interdependéncia do espaco e do tempo, e que entre dois eventos simultaneos nédo
existe uma relacdo espacial absoluta ou uma relacdo temporal absoluta (NUNES, 1988,
p. 18).

Na Literatura, Samuel Beckett, ao inferir sobre a obra prima de Proust,

reconheceu: “Memodria, um laboratério clinico com estoques de veneno e medicamento,

10 AGOSTINHO S. Confissdes — Livros VII, VIl e IX. Grande é o poder da memoria, uma coisa temivel,
6 meu Deus, uma multiplicidade profunda e sem limite; e essa coisa é a mente e isso sou eu. O que sou
entdo, meu Deus? De que natureza sou eu? Uma vida variada e maltipla, e extraordinariamente imensa.
Veja nas planicies, cavernas de minha memdria, inumeraveis e inumeravelmente cheias de inumeraveis
espécies de coisas, ou através de imagens, como todos 0s corpos; ou pela presenca real, como as artes; ou
por certas no¢Bes ou impressdes, como as afeicdes da mente, as quais, "mesmo quando a mente ndo sente,
a memdria reteve," embora tudo o que esteja na memaria esta também na mente — sobre tudo isso eu corro,
voo; mergulho nesse lado e naquele, tdo longe quanto posso, e ndo ha fim. Tao grande é a forga da memoria,
tdo grande a for¢a da vida, mesmo na mortal vida do homem. (AGOSTINHO, 2008, p. 64).
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de estimulante e sedativo.” (BECKETT, 2003, p. 35). Analisar a “memoria” a partir da
obra A La Recherche du Temps Perdu (1913), de Marcel Proust, ainda hoje é um exercicio
que muitos literatos experienciam. O esfor¢o beckettiano ndo foi muito diferente de tantos
outros ensaistas, psicanalistas, médicos, professores e escritores, ao tentar perscrutar a
memodria. Se o tempo fisico € regido pelo principio de causalidade, o psicoldgico néo,
pois “se compde de momentos imprecisos, que Se aproximam ou tendem a fundir-se, o
passado indistinto do presente, abrangendo, ao sabor de sentimentos e lembrancas”
(NUNES, 1988, p. 19).

O professor Hans Meyerhoff, semelhante a muitos estudiosos, aplicou sua
atencdo a memdria, por conseguinte, no exame da Literatura. O intuito de inserir o tedrico
Meyerhoff!! na presente dissertacéo se da pela sua abordagem, que, de maneira analitica,
ordena os muitos fendmenos do tempo que ocorrem na obra literaria. E embora a
sistematizacdo meyerhoffeana esteja voltada ao campo literario, percebemos sua
efetividade também na aplicabilidade para a andlise filmica. Tanto que a usaremos nos
capitulos ulteriores.

O livro O Tempo na Literatura (1960) notabilizou o professor Meyerhoff,
fazendo-o reconhecido internacionalmente. Neste livro, o tedrico examinou os principais
elementos do tempo presentes na literatura, dando para o leitor/estudante um norte na
averiguacdo de um romance. Hans Meyerhoff distinguiu seis aspectos caracteristicos ao

tempo na literatura:

1) Relatividade subjetiva;
2) Fluxo continuo;

3) Principio causal;

4) O tempo do eu;

5) Eternidade;

6) Transitoriedade.

11 Meyerhoff ndo era so professor, era filosofo, lecionou no Departamento de Filosofia com Bertrand
Russell. Meyerhoff, apds a segunda guerra, trabalhou no Departamento de Estado, foi chefe de se¢do na
Divisdo de Pesquisa europeia. Posteriormente, juntou-se ao quadro de professores do Departamento de
Filosofia da UCLA. Como viveu no periodo entre guerras, Meyerhoff apontou em sua obra The Philosophy
of History in Our Time (1959) a assistematica histdrica, e como o historiador por vezes é especulativo e
pouco analitico. Sua critica literaria seguia 0 mesmo viés, mostrando que as conclusdes dos leitores eram
intrincadas, sobretudo, no que dizia respeito ao perscrutamento da literatura moderna, tudo por conta da
impericia dos literatos em metafisica e psicanalise.
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O primeiro aspecto diz respeito ao tempo experienciado, que difere do tempo
fisico, objetivo, regido pelo sol ou pela lua (dada cultura) que organiza nossas vidas,
reldgios, calendarios e compromissos. O tempo subjetivo é relativo, pois mostra-se por
vezes célere e por vezes moroso, por vezes confunde-nos, deixa-nos ansiosos. Nossa
capacidade de mensuracdo fica comprometida, conforme as frequentes incongruéncias
particulares. Meyerhoff sugere que o tempo experimentado mostra-se relativo
subjetivamente, ha irregularidades, ndo-uniformidades e distribuicdo desigual de suas
medidas (1976, p. 13). Evidente que isso é visto h& séculos dentro do universo literario,
sobretudo no gue tange ao conceito de tempo psicolégico.

A medida objetiva e a medida subjetiva do tempo desafinam. Contudo, é
apenas uma das caracteristicas temporais na literatura.

O segundo aspecto do tempo faz parte do conceito bergsoniano, que diverge
do conceito fisico do tempo (como fora dito). Para Henri Bergson, o tempo é um fluxo
continuo que, quando vivenciado, € demarcado por momentos sucessivos e/ou mudancas

aleatorias.

De acordo com esse ponto de vista, a Fisica transfere tempo para a dimenséo
do espago; o intelecto “espacializa” o tempo, como sustentava Bergson,
querendo dizer com isso que a qualidade de fluxo continuo, duragéo e “unidade
dentro da multiplicidade” caracteristica da experiéncia do tempo, € convertida
pela teoria fisica em quantidades separadas, distintas e mensuraveis que
permanecem sempre separadas, dispares e ndo relacionadas, como pontos no
espago ou marcas num cronémetro. (MEYERHOFF, 1976, p. 14).

A ideia de fluxo continuo foi extraida da filosofia e incorporada na literatura.
A corrente ou o fluxo, alegoricamente, é o rio que passa, independente do panorama. No
ambito psicoldgico, fluxo continuo e duragdo sdo partes do “presente especioso”, que
descreve aamplitude e extensdo em duracéo da experiéncia momentanea do tempo, contra
0 ponto Unico, abstrato, definindo o momento do tempo fisico.

O terceiro aspecto do tempo na literatura, seria o principio de causalidade. O
ensaista disserta que a causalidade ¢ indispensavel para a ordem objetiva dos eventos do
tempo. Fatos historicos, por exemplo, sdo isentos de nossas experiéncias subjetivas. Por
meio da memoria e da experiéncia, identificamos ocorréncias (passados) e podemos

supor, por meio da imaginacéo, eventos (futuro).
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(...) dizemos que o orgulho, a vergonha, o medo e 0 amor, ou objetos de sonhos
e imaginacdo, causam a confusdo e distor¢do das coisas lembradas. Além
disso, o principio de associacdo dentro do mundo privada da experiéncia
interior pressupde tanto o principio da causalidade quanto a conexdo entre
ventos fisicos na natureza. Assim, a causalidade prevalece tanto no mundo
interior quanto no exterior; porém as conexdes causais (ou associacdes) entre
eventos dentro da memoria ndo constituem uma ordem objetiva, uniforme e

consecutiva do “anterior” e “posterior” como fazem para eventos na natureza.
(MEYERHOFF, 1976, p. 20-21).

O principio causal define a ordem objetiva do tempo, e a mesma é
irrecuperavel. Meyerhoff nomeia tal fendmeno como ‘“processos irreversiveis da
natureza”. Da-nos como 0 exemplo o retrocesso na exibicdo de um filme. Nesta
ocorréncia, a relacdo de causa e efeito seria violada. (1976, p. 18).

A ordem e desordem no tempo é ferramenta de estudo literario. O préprio
Bergson comentou acerca da organizacao imagética da memoria. A teoria literaria nomeia
como “logica de imagens”. Dela deriva o método de livre associacdo e monologo interior.
O fluxo de consciéncia romanesco ¢ um dos tracos mais significativos da literatura
moderna.

O quarto aspecto do tempo € o0 “tempo do eu”, quarta propriedade do tempo
na literatura. Meyerhoff efetua uma arguta analise acerca do passado, montado a partir de
lembrancas particulares (associacdo significativa), ancorado por fatos histéricos. Duas
dimensdes amalgamadas baseadas no conceito de Goethe: Poesia e Verdade (Dichtung
und Wahrheit). O primeiro termo diz respeito ao ambito subjetivo; o segundo
compreendido como evento histérico verificavel.

Decerto, que o tempo do eu é repleto de significado. Nele, o individuo é
amadurecido, “isto ¢, em termos de fatos histdricos objetivos juntamente com o modelo
de associacOes significativas constituindo a biografia ou a identidade do eu.”
(MEYERHOFF, 1976, p. 25).

Penso que as obras literarias sempre reconheceram a interdependéncia das duas
unidades do tempo e do eu (ou o0s personagens e a¢Oes descritas no tempo e
através dele). Finalmente, isso € o que constitui a unidade do tempo artistico
em si, de tal modo que ha uma correlagao funcional em trés aspectos: o tempo,
0 eu e a obra de arte exibem mdtua e reciprocamente 0 mesmo padrdo de
continuidade, unidade e identidade. Na literatura moderna, essa correlagdo é
expressada pelo uso do mesmo simbolismo para o tempo e para 0 eu.
(MEYERHOFF, 1976, p. 33-34).

O “eu” é uma unidade funcional que é transformado por fatores externos — a

historicidade monta e desmonta a identidade, que por vezes é justificada por crencas.
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O quinto aspecto do tempo na literatura ¢ a “eternidade”, conceito também
trabalhado por Ricoeur. Conforme Meyerhoff, nada que vivenciamos é esquecido por
completo (exceto por questdes patoldgicas). Ora, a memoria esta ausente de leis da fisica
do tempo. Em qualquer momento da vida podemos evocar lembrancas (passado), até
mesmo nos demorar nelas. Aquilo que Santo Agostinho nomeou como distensdo da alma,
e Bergson como duracdo, Meyerhoff supde que demorar-se em outro tempo pela via da
memoria seria uma particula da eternidade, a mesma eternidade apregoada pela religido
crista.

Outro exemplo de eternidade seria aquela condicionada pelo tangivel, o
concreto, aquilo que é organico, o cérebro. Possivelmente, esse fenbmeno que apoia-se
na memoria é temporal. E embora a mente humana tenha limitacdes (idade ou patologias),
a concepcao de eternidade transcende o fenecimento da meméria. (MEYERHOFF, 1976,
p. 49).

O misticismo também se apropria do tempo intemporal, assumindo um topos
(lugar) extra real para o corpo ndo-fisico. Tal mundo mistico (espiritual) € ausente de
mesura. Contudo, na crenga a memaria permanece.

O sexto e Gltimo aspecto do tempo na literatura examinado por Meyerhoff é
a “transitoriedade”. Se eternidade estende o tempo, a “finitude” da vida o limita; ela
sempre foi tema de versos e cangdes desde tempos imemoriais. O curso da vida para o
seu fim ¢ inelutavel, “o homem ¢ um animal acossado pelo tempo” (MEYERHOFF, 1976,
p. 59). Essa brevidade que o ensaista menciona diz respeito ao quanto a existéncia é
efémera e & ordem natural da vida, continua irreversivel'2, Ndo ha como fugir.

Muitos autores imprimiram nas paginas suas histérias como relato da prépria
existéncia, como registros daquilo que é fugaz. William Shakespeare, em seu Macbeth®?,
comentou a brevidade da vida; o Salomdo comenta a finitude dos dias no seu
Eclesiastes'#; assim como o poeta Rimbaud, mesmo o Bras Cubas machadiano. “(...) a

transitoriedade da vida, a marcha inexoravel do tempo em direcdo a morte — devesse

12 Ajrreversibilidade é um termo kantiano. Esté associado ao curso da natureza, do nascimento & morte,
do pretérito ao futuro.

13 “Nosso caminho para o p6 da morte / Breve candeia, apaga-te! Que a vida / E uma sombra ambulante:
um pobre ator / Que gesticula em cena uma hora ou duas, / Depois ndo se ouve mais; um conto cheio/ De
bulha e flria, dito por um louco, / Significando nada. (SHAKESPEARE, 1996, p. 111).

14 Que proveito tem o homem, de todo o seu trabalho, que faz debaixo do sol? /Uma geracdo vai, e outra
geracdo vem; mas a terra para sempre permanece. Ec 1:3, 4.
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tornar-se legitimo interesse de poetas, escritores religiosos e filosofos literarios, ndo
cientificos” (MEYERHOFF, 1976, p. 59).

O existencialismo®® vislumbra na morte do individuo o fim de todas as
experiéncias. Heidegger, Sartre, Jaspers, Camus e tantos outros nomes, foram alguns dos
que reconheciam que 0 homem de fato caminha rumo ao nada. Meyerhoff acentua que a
efemeridade é a implacavel marcha do tempo em dire¢cdo a morte, “como um fato
inflexivel, irredutivel, na brevidade de nossos dias, na transitoriedade de nossa existéncia”
(1976, p. 59).

A tradigéo religiosa afina o seu discurso na brevidade do tempo de vida. O
tempo é doador de experiéncia, também devorador de sonhos. O ser humano
desenfreadamente tenta deter, reverter ou adiar o irreversivel fluxo do tempo em direcéo
a morte. A busca por experiéncia ou realizacdo torna as coisas mais significativas
(MEYERHOFF, 1976, p. 66).

As solugdes para 0 pessimismo ou a angustia existencialista do efémero
seriam duas: a primeira pela via da religido, em total entrega pela imortalidade da alma;
a segunda, deve-se também ter em vista, as oportunidades no decorrer de nossa existéncia,
sobretudo no campo das artes, dada a producgéo e o0 esmero. Ambas séo valvulas de escape
para enganar a morte e o temor dela.

Assim, o exame do tempo na literatura, feito por Meyerhoff, tangenciam
Ricoeur e Bergson (como fora dito). Ainda que as analises meyerhoffeanas mostrem-se
breves em seu livro, seu aporte havera de auxiliar-nos em nossa futura analise do livro e
do filme S. Bernardo. Sobretudo, no apontamento das caracteristicas do tempo no qual as

narrativas oscilam.

15 Costuma-se indicar por esse termo, desde 1930 aproximadamente, um conjunto de filosofias ou de
correntes filos6ficas cuja marca comum ndo sdo os pressupostos e as conclusdes (que sdo diferentes), mas
o instrumento de que se valem: a analise da existéncia. (ABBAGNANO, 1998, p. 402).
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4.
ANALISE DO ROMANCE

4.1
A CENTRALIDADE DA MEMORIA NO ROMANCE SAO BERNARDO

Meméria, um laboratério clinico com estoques de veneno e medicamento, de
estimulante e sedativo, é dela que a mente se afasta, para a inica compensagao
e Unico milagre de evaséo tolerado por sua tirania e vigilancia. (BECKETT,
2003, p. 35)

411

Graciliano Ramos e sua estética

Graciliano Ramos surgiu na chamada Geracdo de 1930, época do surto
nordestino (CANDIDO, 2006, p. 18). Conseguiu, por meio dos seus romances, executar
com pericia 0 exame das mazelas sociais, fazendo-as emergir nas almas das suas
personagens, além das feridas psicoldgicas, expostas como consequéncia de um passado
injusto e pernicioso.

Graciliano Ramos de Oliveira nasceu em 1892, foi jornalista, politico,
administrador, além de escritor. Segundo acentuou o ensaista Antonio Candido, Ramos
nasceu dentro dos padrdes da velha sociedade brasileira, repleta de oligarquias na politica
da provincia, posteriormente do Estado (1961, p. 5).

Ramos conheceu a RepuUblica brasileira (de 1889 a 1930), de cunho
acentuadamente federalista. Minas Gerais e Sdo Paulo eram lideres na exportacdo
cafeeira, a economia nacional expandia. Fazendeiros, banqueiros, juristas e intelectuais,
gabavam-se da ascensdo do pais. Contudo, houve a primeira grande guerra (1914), e entdo
a grande crise mundial (1929). Com a quebra da bolsa, os EUA, como maior importador

de café, minimizou a compra; o preco do nosso produto foi desvalorizado, nossa
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economia foi comprometida. Principiaram movimentos progressistas contra os poderes
oligarquicos em todo pais. Essa necessidade de mudanca do povo alcancou a literatura e
as artes. Com a segunda grande guerra (1939-1945) houve a massificacdo da industria, as
pessoas migravam para 0s grandes centros e as regifes rurais perderam moradores e,
consequentemente, trabalhadores (CANDIDO, 1961, p. 5).

Deveras, a literatura de Graciliano Ramos é o espelho daquele periodo, foi
contaminada pela tematica agraria. O declinio dessa época e a mudanca do povo foram
detalhados em suas obras. Ramos faleceu em 1953. “O velho Brasil, que Graciliano viu
a0 nascer, era, quando morreu, uma nagédo aberta ao ritmo do progresso moderno, ligada
aos movimentos materiais e espirituais do tempo.” (CANDIDO, 1961, p. 6).

No que tange aos romances do escritor Graciliano Ramos, Antonio Candido

frisou trés aspectos distintos.
a) Os romances em primeira pessoa;
b) As narrativas em terceira pessoa,;

c) As obras autobiogréficas.

Caetés (1933), Sdo Bernardo (1934) e Angustia (1936) foram romances em
que a escrita era essencialmente em primeira pessoa. A narratologia paulatinamente
exteriorizava 0 comportamento sombrio e perverso do(s) protagonista(s). Somado a isso,
0 aspecto social.

Vidas secas (1938) e Insbnia (1947) foram obras implacaveis, no que diz
respeito a questdo social. Infelizmente, o autor ndo teve o zelo de aprofundar-se nas
personagens, assim como nas obras anteriores.

Infancia (1945) e Memdrias do Carcere (1953) foram obras extraidas das
experiéncias do proprio Graciliano Ramos. Ele evidenciou seus temores e fracassos em
um mergulho interior, cadtico e sublime. Por certo que Graciliano Ramos escreveu outras
obras, porém, Candido demarcou elementos que julgou mais significativos, como, por
exemplo, a estilistica nas obras do escritor alagoano: “De modo geral, ha nelas uma
caracteristica interessante: a medida que os livros passam, vai se acentuando a
necessidade de abastecer a imaginacdo no arsenal da memaria. ” (CANDIDO, 2006, p.
102).

A memoria é o ponto central em nossa andlise, além de ser uma tematica

costumaz na obra do autor Graciliano Ramos. Em seus livros Caetés, Infancia, e nas
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Memorias do Cércere, além do seu livro Sdo Bernardo, também o reconhecemos como
grande memorialista. Candido chama este ultimo de evocacdes autobiograficas (2006, p.
57). S. Bernardo é composto por uma narrativa solipsista, igualmente robusta de
reminiscéncias.

Nesta obra romanesca, Paulo Hondrio, um homem de origem humilde que
tinha uma antiga ambicéo, torna-se proprietario da fazenda na qual trabalhou, S&o
Bernardo, situada em Vicosa, Alagoas. O protagonista Honorio ascende socialmente ap6s
conquistar a fazenda. Como leitores, somos langados em um universo desconhecido — a
vida de Paulo Hondrio. Inicialmente tateamos, buscando localizar um lugar-comum em
meio a gigantesca propriedade que o protagonista adquire. Ha uma breve citacéo sobre o
periodo que o herdi trabalha em S. Bernardo, mas ndo hd uma riqueza descritiva para
explica-la. O que sabemos é que o protagonista a quer. Entdo, somos lan¢ados diretamente
na acao, no meio dos fatos.

Como ressaltou o ensaista Lafetd, apenas uma voz narrativa falando em
primeira pessoa o dirige (Honorio). E dirige o resto também — os outros personagens na
execucdo da narrativa. Sua perseveranca cobre tudo, e aquilo que de mais forte nos fica
das péginas iniciais é a impressdo da sua figura. Explicitamente, ndo diz nada sobre si
mesmo, contudo, fornece-nos a sua imagem: um homem empreendedor, dindmico,
dominador, obstinado, que concebe uma empresa, trata de executa-la, utiliza os outros
para isso e ndo se desanima com os fracassos (LAFETA, 1979, p. 194).

Apos obter a propriedade almejada, Hondrio se casa com uma professora da
capital, Madalena. “Estava acostumado as relacdes de dominio, e vé em tudo, quase
obsessivamente, a situacdo de possuidor e coisa possuida, ndo percebe a nobreza da
esposa nem a natureza verdadeira do seu préprio sentimento. ” (CANDIDO, 2006, p.
108). Os sentimentos autocentrados do protagonistal® arruinam ndo apenas o
relacionamento do casal, mas também a estrutura temporal da obra. “(...) a narracdo
obsessiva do tempo que, cronometrado com precisdo pelo narrador, delimita as acGes de
forma clara e — no caso — produz um efeito de crueldade. ” (LAFETA, 1979, p. 197). Vé-
se desde embaralhamento de cenas, detalhes narratolégicos, além de expressdes rusticas

e provérbios regionalistas.

6 Num nitido antinaturalismo, a técnica é aqui determinada pela reducdo de tudo, seres e coisas, ao
protagonista. N&o se trata mais de situar um personagem no contexto social, mas de submeter o contexto
a0 seu drama intimo. (CANDIDO,1961, p. 9).
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Na confeccdo do romance S. Bernardo, Ramos adota uma linguagem simples,
e arquiteta uma critica aos autores de sua época, os de vocabulario rebuscado. Para o autor
alagoano, o artificialismo de suas locuc@es distanciava o leitor do dialogo social real. O
personagem Gondim condenava a literatura de escrita coloquial. N&do obstante, Paulo
Hondrio elogiava a tangibilidade e a compreensdo. “Usar aquele vocabulario, vasto, cheio
de ciladas, ndo me seria possivel. (...) eram para mim, semelhantes as cobras: faziam
voltas, picavam e tinham significagdo venenosa. ” (RAMOS, 1997, p. 156).

O critico Lafetd, assinala alguns pontos importantes e elementares na técnica
narrativa aplicada ao romance. A principio ressalta a naturalidade e a forma direta de
tratar o assunto. Ha algo para ser dito e se vai até la sem rodeio; ha um projeto a ser
cumprido de imediato. As dificuldades aparecem, e numa penada sao explicadas e postas
de lado: Jodo Nogueira, padre Silvestre e Azevedo Gondim, os parceiros da empreitada
fracassada, sao afastados com seguranca pelo narrador, que demonstra saber o que deseja,
pois tem energia suficiente para executa-lo. E, por fim, mostramos interesse pelo
narrador, que quer tanto falar sobre si mesmo.

A autora Maria Celina Novaes Marinho, através do seu livro: A Imagem da
Linguagem na Obra de Graciliano Ramos (2000), percebe a cautela com que o autor
alagoano engendra o seu Sao Bernardo: “(...) Paulo Hondrio utiliza na narragdo termos
da sua linguagem sertaneja; ndo deixa, contudo, de manifestar receio de que a sua
linguagem e 0 seu modo de narrar ndo sejam adequados a pratica literaria”. (MARINHO,
2000, p. 42).

41.2

Narrativas no tempo

Na literatura, sobretudo, na literatura moderna, 0 tempo tornou-se um
atrativo. Anacronias, pluralidades temporais, fluxos de consciéncias — foram artificios
estilisticos cada vez mais abundantes nos romances, ao demarcar o passado a partir de
imagens-mentais ou gatilhos emocionais, como fez o romancista Proust. A estilistica
proustiana tornou-se um habito literario. Autores como Joyce, Woolf, Mann brincavam

com o tempo por meio das narrativas em boa parte de seus livros.
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No Brasil, 0 movimento modernista, em seu experimentalismo artistico,
violou convencdes, e uma delas foi a quebra da linearidade nas narrativas. Adotou-se a
arte europeia como paradigma, resgatou-se o primitivismo negro e indigena nacional,
para, enfim, romper com tudo, na busca pela originalidade. Graciliano foi um dos tais,
gue adotou em sua estilistica 0 uso de reminiscéncias, ou seja, narrativas fora do tempo
mensuravel. Foi uma das marcas autorais do autor, que acentua alguns dos seus romances.

No romance Caetés, assim como no Sao Bernardo, os monologos internos
regem a trama, e ambos estédo concatenados com a experiéncia do narrador (tempo do eu).
Semelhante ao Dom Casmurro (1899) do Machado de Assis, somos guiados pela
perspectiva do protagonista (Bentinho), que sinaliza tracos de paranoia.

Em S&o Bernardo, Paulo Honorio busca alguém para escrever sua historia.
Todos mostram-se inaptos, por terem uma escrita culta (como também ja fora dito), ou
por ndo. Francamente, a posicdo patriarcal de Paulo Hondrio exerce juizo sobre tudo e

todos, e somente sob seu olhar é que tudo poderia dar certo.

Em Paulo Hondrio, o sentimento de propriedade, mais do que simples instinto
de posse, é uma disposicdo total do espirito, uma atitude geral diante das coisas.
Por isso engloba todo o seu modo de ser, colorindo as proprias relagfes
afetivas. Colorindo e deformando. Uma personalidade forte, nucleada por
paixdo duradoura — avareza, paternidade, ambicdo, crueldade —, tende a
extremar-se, em detrimento do equilibrio do espirito. (CANDIDO, 1992, p.
39).

E uma espiral metalinguistica. O autor Graciliano Ramos, em sua liberdade
criativa, engendra um personagem-autor que também reclama a liberdade autoral a vista
do olhar dos seus leitores, tencionando até ocultar-se em um pseudénimo, ao contar sua
historia.

Todo o romance é narrado em primeira pessoa, por um eu protagonista que
busca recapitular sua histéria, contando-a para si e para nds (leitores). Esse afastamento
proporciona ao narrador uma pseudo-onisciéncia, associada a um olhar dilatado, capaz de
nos apontar os pontos importantes da trama e seu respectivo progresso. Logo, na operagao
narrativa surgem dois objetivos por parte do protagonista, o primeiro é a objetividade e a
ciéncia que ele tem em face das situacBes que nos esclarece, o segundo é o seu
distanciamento temporal (LAFETA, 1979, p. 197). A principio, a causa dele compor sua

biografia nos € oculta.
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No capitulo trinta e seis do romance, Paulo Hondrio, com cingquenta anos,
revela a causa de compor sua escrita, apds dois anos da morte de Madalena. “Desde entdo
procuro descascar fatos, sentado a mesa da sala de jantar, fumando cachimbo e bebendo
café, & hora em que os grilos cantam e a folhagem das laranjeiras se tinge de preto. ”
(RAMOS, 1997, p. 183). A partir da citacdo, percebemos um dos tracos do tempo descrito
por Meyerhoff, a transitoriedade. Seria a descrigcdo da propria existéncia, que se mostra
efémera.

Enquanto relembra fatos, fuma e bebe, passado e presente ocorrem no mesmo
instante, em uma coalescéncial’. Hondrio, atento ao agora, reclama em sua escrita a
brevidade da vida. Por isso, sentiu a necessidade de contar sua propria historia. Nisto, 0
protagonista de Sao Bernardo acaba tropecando em outro aspecto do tempo
meyerhoffeano: o tempo do eu. Hondrio, ao narrar a prépria historia, pede para que a
registrem, e fica iracundo ao distancia-lo dela. “— Va para o inferno, Gondim. Vocé
acanalhou o troco. Esta pernostico, esta safado, esta idiota. ” (RAMOS, 1997, p. 183).

Embora os fatos fossem verificaveis, a questdo subjetiva distanciava os fatos do narrador.

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 serd capaz de dilata-los
indefinidamente ou de contrai-los num momento Gnico. (NUNES, 1988, p. 25).

No capitulo terceiro, o herdi do romance Sdo Bernardo comeca a escrever um
relato particular: o seu passado. Logo, mostra-se outra caracteristica do tempo na
literatura, o fluxo continuo. “A experiéncia do tempo ¢ caracterizada ndo apenas por
momentos sucessivos e multiplas mudancas, mas também por algo que permanece na
sucessdo e na mudanga. ” (MEYERHOFF, 1976, p. 14). Podemos afirmar com seguranca,
que boa parte do romance Sdo Bernardo percorre o fluxo continuo ou, como mais
conhecido pelos literatos, o fluxo de consciéncia.

A trama descrita pelo narrador-protagonista € repleta de detalhes. “Tenciono
contar a minha historia. Dificil. Talvez deixe de mencionar particularidades Uteis, que me
parecam acessorias e dispensaveis. ” (RAMOS, 1997, p. 183). Os fenbmenos da trama

apontam para uma das hipéteses ricoeureana: a triplice mimese.

17 Fendmeno explorado por Bergson.
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A triplice mimese foi engendrada a partir da poética aristotélica. Nao apenas
focada na verossimilhanca, como foi sistematizado na epopeia e no drama, os trés
momentos miméticos em Ricoeur estéo atrelados a narrativa.

A mimese | constitui o objeto de representacdo (0 universo do ouvinte/
escritor); exige-se ldgica e coeréncia. A mimese Il é a que “torna os fatos uma totalidade
significante, € o correlato do ato de reunir os acontecimentos, e faz com que a historia se
deixe seguir. ” (RICOEUR, 1994, p. 105). Tal acdo abrange a intriga inteira. A mimese 1l
tem a funcdo mediadora entre a mimese | e IlI.

A mimese Il1, porém, sinaliza a interseccéo entre a esfera do texto e a esfera
do ouvinte ou do leitor. Ricoeur enfatiza que este cruzamento. “A intersec¢do pois, do
mundo configurado pelo poema e do mundo no qual a acdo efetiva exibe-se e exibe sua
temporalidade especifica”. (1994, p. 110).

Os trés passos da mimese mostram-nos a singularidade do tempo e narrativa
(mimese-muthos), também sua circularidade. O leitor traz sua visdo de mundo, tem
contato com um texto prefigurado; a partir de sua recepcao interpretativa, tem-se a
possibilidade de reescritura.

A tipologia da intriga obedece a padrfes desde os tempos helénicos, e é
composta de encandeamentos que eclodem em uma reviravolta, muito embora o estilo
“moderno” viole tal tradi¢do, ao explorar o tédio e aquilo que é corriqueiro na narrativa.
A intriga, em sua estrutura, exige uma reviravolta (peripécia®).

A peripécia em S&o Bernardo ocorre quando o ciime do protagonista perverte
toda a trama, levando a morte da sua esposa. Segundo Ricoeur, toda narratologia tem
acdes, exige agentes, € repleta de meandros e busca um fim (RICOEUR, 1994, p. 105).
Apoiada no clareamento da realidade, reescreve motivos, e ensejos propriamente ditos,
que podem implicar a infelicidade ou infortinio. Toda trama, em sua teia de significacéo
apresenta-se de maneira inteligivel a nossa compreensdo. Assim, é montado o tecido

narrativo, que, por sua vez, esta atrelado ao tempo.

(...) 0 claro assinalamento temporal (“decidido a acabar depressa com aquela
infelicidade™), também joga com o tempo (“Nove horas no relégio da
sacristia”; “Nem sei quanto tempo estive ali, em pé), mas desta vez cedendo
(“A medida, porém, que as horas se passavam, sentia-me caido num estado de
perplexidade e covardia.”), lutando durante trés horas (“0 relégio da sacristia
tocou meia-noite.”), e acabando por fim derrotado, perdida a no¢do do tempo

18 Segundo Aristoteles, é um dos elementos fundamentais da tragédia, mais precisamente do enredo tragico.
Consiste na mudanca subita de condi¢des ou destino, que deve ocorrer de modo verossimil e necessario
(ABBAGNANO, 1998, p. 758).
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(“O relogio tinha parado, mas julgo que dormi horas”). Parado. Com a mesma
notagdo constata, instantes depois, a morte de Madalena: “Aproximei-me,
tomei-lhe as mdos, duras e frias, toquei-lhe o coragdo, parado. Parado.
(LAFETA, 1979, p. 211)

Paulo Hondério monta sua propria trama, mesmo afirmando sua falta de
pericia. “As pessoas que me lerem terdo, pois, a bondade de traduzir isto em linguagem
literéria, se quiserem. Se ndo quiserem, pouco se perde. Nao pretendo bancar escritor. ”
(RAMOS, 1997, p. 9).

O protagonista-escritor reconfigura sua historia a partir de suas experiéncias.
Reescreve dois capitulos feitos por Gondim, com o intuito de “expurga-los”. Ricoeur
nomeia 0 ato criacio da trama de referéncia cruzada®®: “Com efeito, a insercéo da histéria
na acdo e na vida, sua capacidade de reconfigurar o tempo coloca em jogo a questdo da
verdade em historia. ” (RICOEUR, 1994, p. 135).

3

O texto comporta a “verdade” de Paulo Honorio, logo, traz consigo
incongruéncias e duvidas, sobretudo quanto a questdo do tempo. Assim como a trama, 0

tempo foi ressignificado. O escritor da propria trama infere sobre o seu passado.

Aqui sentado a mesa da sala de jantar, fumando cachimbo e bebendo café,
suspendo as vezes o trabalho moroso, olho a folhagem das laranjeiras que a
noite enegrece, digo a mim mesmo que esta pena é um objeto pesado. Néao
estou acostumado a pensar. (RAMOS, 1997, p. 8)

Mesmo ndo habituado a reflexdes, Hondrio as faz, e demora-se em tais agdes.
Os fatos longingquos de seu passado sdo trazidos a tona, um a um. Segundo o conceito do
filésofo Paul Ricoeur, a partir do exame do texto agostiniano, o passado pode ser
alcancado se a alma for distendida; também o presente podera ser apreendido se
mantivermos a atencao.

A obra ricoeureana Tempo e narrativa aponta-nos trés presentes: O presente
do passado, que € a memoria; o0 presente do presente, que é a visdo (contuitus); e o
presente do futuro, que é a espera. S&o trés tempos. Tal argumento € apoiado em Santo

Agostinho:

Quem ha que possa dizer-me que ndo ha trés tempos, o passado, 0 presente e
o futuro, tal como aprendemos quando éramos criangas, € ensinamos as
criancas, mas apenas o0 presente, ja que 0s outros dois ndo existem? Ou serd
gue também existem, mas o presente procede de alguma coisa oculta, quando

19 Seria a pretensdo a verdade da histéria e da ficgao.
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de futuro se torna presente, e 0 passado se afasta para alguma coisa oculta,
guando de presente se torna passado? Onde € que aqueles que vaticinaram
coisas futuras as viram, se elas ainda ndo existem? (AGOSTINHO, 2008, p.
115).

E certo que a hipdtese do triplo presente nio pode ser de toda explorada no
romance S. Bernardo. Principalmente pela auséncia de expectativa (futuro) por parte do
protagonista do romance em questdo. N&o obstante, Paulo Hondrio oscila entre presente
(intentio animi) e o passado (distentio animi).

Intentio animi seria a atencdo voltada para o presente. SO assim 0 mesmo pode
ser apreendido, conforme Ricoeur. O protagonista volta sua atencao a laranjeira, as coisas
a sua volta, e sua atencdo demarca o instante. “Nessa nova descrigdo do ato de receber, o
presente muda de sentido: ndo é mais um ponto, sequer um ponto de passagem, é uma
intencdo presente. ” (RICOEUR, 1994, p. 38).

De acordo com a hipotese de ricoeureana, a lembranca esta na alma. Assim,
para o individuo alcanca-la, deve distendé-la ao passado, em direcdo a memoria,
distanciando-se do presente pontual. 1sso ocorre no romance incontaveis vezes: “Uma
pancada no reldgio da sala de jantar. Que horas seriam? Meia? Uma? Uma e meia? Ou
metade de qualquer outra hora? ” (RAMOS, 1997, p. 155).

O cenario é Unico: a sala de jantar. Porém, a alma de Hondrio distendida,
despercebida do presente, acessa o pretérito. Para Ricoeur (1994, p. 40), a distentio ndo é
sendo a falha, a ndo-coincidéncia entre as trés modalidades da acdo: as forcas vivas de
minha atividade séo distendidas em direcdo & memoria, por causa do que eu disse, e em
direcdo a expectativa, por causa do que vou dizer.

A medida do tempo explorada pela intentio-distentio destaca a eternidade da
alma, segundo Santo Agostinho. Na esfera espiritual, o homem como matéria fenece, mas
sua alma € eterna. Assim, as experiéncias hospedadas na memoria estdo alojadas na alma,

que pela percepcéo e distensdo podem ser acessadas.

E, com efeito, toda a dialética, interna ao proprio tempo, da intentio-distentio
gue se acha retomada sob o signo do contraste entre a eternidade e o tempo.
Enquanto a distentio torna-se sinbnimo da dispersdo na multiplicidade e da
erranca do velho homem, a intentio tende a se identificar com a unificacdo com
0 homem interior (RICOEUR, 1994, p. 50).
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As imagens da memoria

O homem interior em Paulo Hondrio assemelha-se ao Hyde de Stevenson?,
é sombrio, melancélico, humilhava a esposa, além de ser indiferente ao proprio filho.
Honario reconhece gque esta com um aspecto anémalo, e que é um pouco tarde para bancar
0 escritor, mesmo assim, escreve. Parece haver uma necessidade, uma pulséo criadora,
instintiva, dionisiaca?!, dista da forca apolinea. “Fecho os olhos, agito a cabega para
repelir a visdo que me exibe essas deformidades monstruosas. ” (RAMQOS, 1997, p. 190).

O personagem traz um carater bestial (assassinio, avaro, mentiroso, rixoso, rispido).

O narrador sente, entdo, que 0 homem que vivia dentro dele, e se desumanizou
na conquista de S. Bernardo, ha dominacéo sobre os outros, — que este homem
era parte do seu ser, ndo 0 seu ser auténtico; mas que o contaminou todo,
inclusive aquela parte que ndo soube trazer a tona, e avulta de repente aos seus
olhos espantados, levando-o a desleixar a fazenda, os negécios, os animais,
porque tudo “estava fora dele”. (CANDIDO,1961, p. 10).

O escritor-personagem tem avida necessidade de trazer o passado para o
presente. A comecar pela fazenda em que trabalhava quando mogo, ao custo de cinco
tostdes, por meio-dia de servigo. Queria tomar S&o Bernardo para si, ndo importando 0s
meios para esse fim. Semelhantemente, as suas lembrangas que “fervilhavam” em sua
cabeca, as queria escritas, impressas no papel para a posteridade. Segundo o ensaio de
Queiroz??, isso se da por conta de uma culpa e/ou ressentimento. O seu caréter severo
oprimiu Madalena, até leva-la a cometer suicidio, e a imersdo em seu passado seria para
pontuar suas faltas, a fim de purga-las ou mesmo explicita-las através dos escritos. Ele

claramente nos aponta sua consciéncia ressentida.

Estraguei a minha vida estupidamente. Penso em Madalena com insisténcia.
Se fosse possivel recomecarmos... Para que enganar-me? Se fosse possivel
recomecarmos, aconteceria exatamente o que aconteceu. N&o consigo
modificar-me, é que me aflige. (RAMOS, 2006, p. 198).

20 personagem do romance de Robert Louis Stevenson. Hyde é um arquétipo literario para a fealdade
interior do homem.

2L A antitese entre apolineo e dionisiaco foi expressa por Schelling como a antitese entre a forma e a ordem,
de um lado, e o obscuro impulso criador, do outro. Esses dois aspectos devem ser reconhecidos em cada
momento poético (ABBAGNANO, 1998, p. 74).

22 QUEIROZ. Os Sao Bernardo (s) de Graciliano Ramos e Leon Hirszman, p. 28.
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E digno de énfase que a narragdo é um ato que se desdobra temporalmente. A
narrativa leva e toma tempo. Tempo para se contar, o tempo de quem & e/ou escuta.
Consome momentos (horas, minutos, dias) do ouvinte e/ou leitor (NUNES, 1988, p. 14).
O espaco no qual o autor-personagem esta traz uma dimensdo alegérica. Como se fosse
um cércere, 0 protagonista esta limitado a quatro paredes. “As vezes entro pela noite,
passo tempo sem fim acordando lembrangas. Outras vezes ndo me ajeito com esta
ocupacdo nova. ” (RAMOS, 1997, p. 183). Suas lembrangas também o aprisionam, o
deixam absorto: “quando o espaco ¢ dominante, a temporalidade ¢ virtual, e quando o
tempo € dominante, a espacialidade é virtual. ” (NUNES, 1988, p. 11).

Quando o narrador-personagem do S&o Bernardo tenta ‘“acordar” suas
lembrangas, ele foca na busca por imagens. A relacdo entre o real (presente) e o virtual
(passado/ memdria) foi explorada pelo fil6sofo Henri Bergson.

A imagem € mera representacdo. Todo o mundo € percebido por meio de
imagens. O proprio corpo (matéria) que interage com as imagens também é imagem.
Porém, aquilo que apreende as imagens é a memoria. Para Bergson, a memoria é um
atributo do espirito, e o corpo pode acesséd-la. “Na maioria das vezes, estas lembrangas
deslocam nossas percepcdes reais, das quais ndo retemos entdo mais que algumas
indicacgdes, simples "signos” destinados a nos trazerem a memdria antigas imagens. ”
(BERGSON, 1999, p. 30).

Além de imagens, o corpo também acessa “signos” apreendidos pelo espirito,
dada a limitacdo do corpo em perceber imagens. Ora, na auséncia da visualiza¢do da
imagem, 0 corpo capta signos, como, por exemplo, sons, que também representam signos
do real (BERGSON, 1999, p. 72).

Curiosamente, quando 0s signos ou as imagens-lembrancas sdo acessadas e
trazidas para o instante, elas vém contaminadas por sentimentos, sentimentos pretéritos
que a registraram no espirito. (...) “o aspecto subjetivo da percepcdo consistindo na
contracdo que a memoria opera, a realidade objetiva da matéria confundindo-se com os
estimulos multiplos e sucessivos nos quais essa percepcao se decompde interiormente. ”
(BERGSON, 1999, p. 75).

No S&o Bernardo, por Honério vivenciar tanto o passado, 0 mesmo trouxe
para ele sensacOes e desconforto. Como observamos no capitulo dois do romance,
engquanto Hondrio discute com Gondim, o piar de uma coruja traz a lembranca de
Madalena, ele entdo “estremece”. (RAMOS, 1997, p. 07).
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De um lado, com efeito, essa imagem ocupa sempre o centro da representacdo,
de maneira que as outras imagens se dispGem em torno dela na prépria ordem
em que poderiam sofrer sua acdo; de outro lado, percebo o interior dessa
imagem, o intimo, através de sensagcdes que chamo afetivas, em vez de
conhecer apenas, como nas outras imagens, sua pelicula superficial.
(BERGSON, 1999, p. 63)

O “ruido” foi um signo que serviu como gatilho para a sensacao de medo. Ao
invés de o narrador-personagem distanciar-se dos signos e imagens que evocava e lhe
trazia desprazer, ele faz exatamente o oposto: ele aprofunda-se no terreno da memoria. E
ao demorar-se nas imagens-lembrangas, torna-se um devaneador, algo que Bergson

criticava:

Viver no presente puro, responder a uma excitagcdo através de uma reacdo
imediata que a prolonga, é proprio de um animal inferior: 0 homem que
procede assim é um impulsivo. Mas ndo esta melhor adaptado a acéo aquele
que vive no passado por mero prazer, e no qual as lembrancas emergem a luz
da consciéncia sem proveito para a situacdo atual: este ndo € mais um
impulsivo, mas um sonhador (BERGSON, 1999, p. 179).

Bergson também afirmava que “um ser humano que sonhasse sua existéncia
em vez de vivé-la manteria certamente sob seu olhar, a todo momento, a multiddo infinita
dos detalhes de sua histdria passada” (1999, p. 182). E por Paulo Hondério memorar a todo
instante, como exercicio para sua escrita, comegava a confundir aquilo que é sonho com
aquilo que seria a realidade. “Maluqueiras de sonho. Talvez as pisadas também tivessem
sido abuséo de sonho. Um pesadelo. Isso. Um pesadelo. Era possivel que o assobio fosse
grito de coruja”. (RAMOS, 1997, p. 155).

Mais uma vez o “ruido”, aquilo que outrora trouxe a0 protagonista a imagem-
lembranca. Agora, de maneira diferente, Hondrio reclama o ruido de dentro da memoria,

confundindo-o com um sonho. O real e o virtual relinem-se em um mesmo instante.

Existe ai um progresso continuo pelo qual a nebulosidade da ideia se condensa
em imagens auditivas distintas, as quais, fluidas ainda, irdo finalmente se
solidificar em sua coalescéncia com os sons materialmente percebidos. Em
nenhum momento pode-se afirmar com precisdo que a ideia ou que a imagem-
lembranga acaba, que a imagem-lembranca ou que a sensacdo comeca
(BERGSON, 1999, p. 179).

Na concepcdo bergsoniana, a coalescéncia seria a fusdo da matéria e da

memoria, tudo reunido em um s6 momento. No Sdo Bernardo, iSso ocorre varias vezes.
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Embora, o romance ndo tenha figuras?®, elementos imagéticos sio evocados a partir do
discurso do Paulo Honorio.

Eventos que se concatenam sdo contados dentro do instante, repleto de
detalhes, também fatos que sdo explorados fora do tempo presente (memdrias). O café,
0s papeis, a janela da qual Hondrio assiste aos seus empregados, sdo 0s objetos descritivos
(externo) que também fazem parte daquilo que passou, que 0 ancoram no presente, em
seu embate com o passado.

Candido acentua que “tudo em Sao Bernardo é seco, bruto e cortante. E que
talvez ndo haja em nossa literatura outro livro tdo reduzido ao essencial, capaz de exprimir
tanta coisa em resumo téo estrito. ” (1961, p. 6).

E 0 aspecto memorialista que nos faz acompanhar a ascenséo e o declinio do
herdi. Ainda que acido, assemelha-se a histdria de muitos latifundiarios daquele periodo.

O herdi de S. Bernardo sabe (mais do que sabe, sente) que ja ndo adianta
sonhar. Sente que a brutalidade e o egoismo fizeram dele um ser monstruoso (como ja foi
explorado), um aleijado de “cora¢do miudo, lacunas no cérebro, nervos diferentes dos
nervos dos outros homens” (RAMOS, 1997, p. 190). Perdeu todas as rédeas. Distanciou-
se do mundo e ndo d& mais para voltar. Tudo é nebuloso: ndo sabe do tempo, do sono,
n&o sabe de si mesmo: “e eu vou ficar aqui, as escuras, até ndo sei que hora, até¢ que morto
de fadiga, encoste a cabega a mesa ¢ descanse uns minutos”. (VIANA, 1981, p. 24).

Posteriormente, a adaptacdo filmica do S&o Bernardo também sera
analisada®*, e assim como no romance, o fator da memoria sera o objeto de analise. A
tematica da memdria ainda é um terreno frutifero para pesquisa e manifestacdes artisticas.
No livro de Graciliano, somos tomados por imagens, sugeridas por um narrador-
protagonista, que intenta, no inicio da obra, o projeto de escrever suas memorias. Finda

em soliddo, com lamentacdes presentes e passadas.

2 Ha ilustragGes de Darel, na 672 ed. da Editora Record, do ano 1997. Contudo, refiro-me aos segmentos
de imagens que constroem a acao.

24 No ultimo tépico do capitulo terceiro do presente texto.
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5.
ANALISE FILMICA

5.1
SAO BERNARDO DE HIRSZMAN:
PRESENTE, PERCEPCAO E LEMBRANCA

Qual é a esséncia do trabalho de um diretor?
Poderiamos defini-la como "esculpir o tempo."
(TARKOVSKY, 1998, p. 72)

5.1.1

Leon Hirszman

Hirszman foi um dos fundadores do movimento do Cinema Novo na década
de 60. Engendrou, como cineasta, obras voltadas para a realidade sociopolitica nacional,
e isso 0 projetou como um dos maiores expoentes da cinematografia brasileira.

Leon Hirszman nasceu no subdrbio do Rio de Janeiro, em 22 de outubro de
1937. Formou-se em engenharia, era da religido judaica, mas sua maior paixao era o
Cinema. Participou da Federacdo de Cineclubes. Foi 1a que sua paixao tornou-se obsessédo
(SALEM, 1997, p. 98). Era muito culto, militante comunista, marxista e mistico
(SALEM, 1997, p. 15). Tinha muitos amigos, estudava politica, filosofia, ateismo,
religido, cinema, e quando sobrava um tempo, engenharia. Esse judeu de origem polonesa
que revolucionou em sua polivaléncia os alicerces da nossa cultura enfureceu os militares,
levando a nossa histdria para outras nagdes por meio de seus filmes. Hirszman faleceu
em 16 de setembro de 1987, em consequéncia da AIDS. A filmografia hirszmaniana em
sua trajetdria curta e intensa nos proporcionaram um belissimo legado cultural. Nos anos

2007 e 2008 a videofilme restaurou digitalmente boa parte da obra filmica de Hirszman.
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O jovem Hirszman conheceu o cinema efetivamente quando acompanhou a
filmagem do filme Rio, Zona Norte (1957), de Nelson Pereira dos Santos. Ficou
fascinado. Depois disso foi assistente de direcdo no filme Juventude Sem Amanha (1959),
de Elzevir Pereira (SALEM, 1997, p. 98). Hirszman amou se iniciar no mundo do cinema
profissionalmente. Anos mais tarde, reunido com amigos?, formou uma equipe?®, e a
partir do curta metragem Couro de Gato de um jovem estudante de fisica — Joaquim Pedro
de Andrade (1932-1988) —, desencadeou o longa metragem Cinco Vezes Favela (1962).

O curta-metragem de Leon Hirszman, Pedreira de S&o Diogo (1962)
completava o longa-metragem Cinco Vezes Favela, o curta documental era

eisensteineano. A totalidade das coisas, a edi¢do, a montagem intelectual de Einsenstein:

Meu primeiro filme (Pedreira de Sdo Diogo) é uma homenagem a teoria de
Eisenstein. E uma copia. Na época eu queria realizar um filme em que pudesse
aplicar as teorias de Eisenstein, que as defendesse. Eu era um porta-voz, um
defensor das ideias tedricas dele (SALEM, 1997, p. 99).

Enquanto os outros cineastas nacionais, como Nelson Pereira dos Santos,
focavam na estética neorrealista, o cineasta Glauber Rocha focava na nouvelle vogue
francesa. Porém, Hirszman buscava um olhar diferenciado para o seu cinema. Por certo
que as ideias fundamentais do Cinema Novo devem-se a Nelson Pereira, e sua utopia, a
Glauber Rocha, mas o grande articulador foi Leon Hirszman, que ndo permitiu que o
movimento do Cinema Novo morresse mais cedo (SALEM, 1997, p. 119).

Embora ndo haja um consenso, afirma-se que o nome Cinema Novo tenha
sido dado pelo jornalista Ely Azeredo (SALEM, 1997, p. 113). O cinema nacional vivia
em um vazio na producéo filmica, com o declinio de grandes produtoras, como Vera Cruz
e Maristela, e a avalanche de chanchadas que o publico j& ignorava, além da
popularizacao da televisdo, que aos poucos incorporava astros do cinema (SALEM, 1997,
p. 114). O conceito de “novo” estava impregnando tudo naquela época: bossa nova,

cinema novo, teatro novo, arquitetura nova, mdsica nova, sem falarmos da andlise

%5 Os amigos eram todos diretores, e em seu total eram cinco: Miguel Borges (“Zé da Cachorra”), Carlos
Diegues (“Escola de Samba Alegria de Viver”), Marcos Farias (“Um Favelado”), Leon Hirszman
(“Pedreira de Sdo Diego”) e Joaquim Pedro de Andrade (“Couro de Gato™).

% Qutro trabalho em equipe foi a producéo do filme Sexta-feira da Paix3o, Sabado de Aleluia, um dos
curtas documentais que montavam o longa metragem América do Sexo (1969). O filme criticava um dos
piores momentos do Brasil, o periodo do Al-5.
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isebiana?’ calcada na oposicdo entre a velha e a nova sociedade (SALEM, 1997, p. 112).
Foi em meio a todas essas novidades que Hirszman declarou a M.R Galvdo em uma

entrevista:

Foi ai que se viu uma grande diferenca, a disparidade que veio a dar no Cinema
Novo (...). A conquista do métier, do savoir faire, da capacidade de realizagao
era de certa forma o principal — junto & denuncia social, a tentativa de
compreensdo da realidade sdcio-politica, etc. (...) Mas ndo era uma coisa que
correspondesse a uma unidade de carater ideolégico. Com relagao ao cinema,
era o fazer e ocupar um espaco vazio enorme (...). Uma das grandes qualidades
do Cinema Novo, artisticamente, foi que ele ndo propds nenhum projeto de
ordem ideoldgica (...), quer dizer, ndo simplificou, assumiu a complexidade e
a diversidade de suas posicOes, e a partir dai tentou crescer. Um crescimento
que ndo tinha direcdo no sentido de uma proposta ideolégica (SALEM, 1997,
p. 118).

O cinema hirszmaniano ¢ uma arte de militancia: o enfoque nacional, na
politica e na desigualdade social, e a sua frequente busca pela internacionaliza¢éo da voz
do nosso povo, de maneira que sua filmografia foi quase que majoritariamente
documental. Maioria Absoluta (1964), Nelson Cavaquinho (1969), Cinema Brasileiro:
Mercado Ocupado (1975-1995), Cantos do Trabalho (1975-1976), Partido Alto
(1976/82), Que Pais é Este? (1977), Rio, Carnaval da Vida (1977), ABC da Greve
(1979/90), Sexta-feira da Paixdo, Sdbado de Aleluia (1969), Imagens do Inconsciente
(1986) e Bahia de Todos 0s Sambas (1988). Sendo, os demais, longas-metragens de ficcdo
— A Falecida (1965), Garota de Ipanema (1967), Séo Bernardo (1972) e Eles Ndo Usam
Black-tie (1981).

O tedrico Bill Nichols® assinalou: “Os documentaristas compartilham o
encargo, auto imposto, de representar o mundo historico em vez de inventar criativamente
mundos alternativos. ” (2005, p. 53). Como um artista do seu tempo, Hirszman sentia a

necessidade de, por meio dos seus filmes, problematizar a historia do Brasil.

27 Aqui a jornalista Helena Salem se refere ao Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB). A liberdade
de pesquisa do 6rgdo, criado em 1955, e suas criticas, sobretudo nas ciéncias sociais, incomodaram os
militares. Muitos dos isebianos foram exilados do Brasil.

28 Autoridade internacionalmente conhecida no campo do documentario e do filme etnografico, e professor
de Cinema na San Francisco State University, onde também dirige o programa de pos-graduacdo em
Estudos Cinematograficos. Tem publicado trabalhos sobre uma gama variada de assuntos, da cibernética e
da cultura visual ao novo cinema iraniano. Sua antologia Movies and Methods (1976) ajudou a definir a
nova disciplina de estudos cinematograficos. E também autor dos livros Representing Reality e Blurred
Boundaries (ambos publicados pela Indiana University Press) e organizador de Maya Deren and the
American Avant-garde.
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Outro detalhe apontado por Nichols é que “os documentarios nao adotam um
conjunto fixo de técnicas, ndo tratam de apenas um conjunto de questdes, ndo apresentam
apenas um conjunto de formas ou estilos. ” (2005, p. 48). Deste modo era o Cinema de
Leon Hirszman. A predominancia do género documental em sua filmografia ndo limitou
seu carater criativo.

Em Maioria Absoluta?®, Hirszman denuncia a discrepancia social ao mostrar
as multiddes do povo rural, que sem educacao e sem emprego padeciam necessidades.
Mostra a urgéncia de uma reforma agraria e a facilidade do método de Paulo Freire. Em
ABC da Greve, filmado muito posteriormente, vemos a revolta do povo diante das
injusticas sociais do nosso pais. O documentéario é focado nas greves da regido do ABC
paulista. Neste longa, acompanhamos o principio da ascensdo do lider sindical Luiz
Inacio Lula da Silva.

O documentéario Megaldpole e Ecologia traz um aspecto didatico e
pedagdgico, algo totalmente diferente dos anteriores. Parece que o cineasta esta voltando
a sua atencdo para a nova geracdo. Ja o documentario Cinema Brasileiro: Mercado
Ocupado é metalinguistico, pois € um filme que trata da deficiéncia na producéo de filmes
no Brasil.

No curta documental Nelson Cavaquinho, Leon acompanha o cotidiano e a
familia do sambista, em Partido Alto; Bahia de Todos os Sambas® e Rio: Carnaval da
Vida, ele expande a visdo do universo do samba, mostrando suas raizes e seu

desenvolvimento nos morros e na avenida, tudo em uma montagem de evidéncia.

Em vez da montagem em continuidade, poderiamos chamar essa forma de
montagem de “montagem de evidéncia”. Em vez de organizar os cortes para
dar a sensacdo de tempo e espaco Unicos, unificados, em que seguimos as agdes
dos personagens principais, a montagem de evidéncia organiza-os dentro da
cena de modo que se dé a impressdo de um argumento Unico, convincente,
sustentado por uma logica. (NICHOLS, 2005, p. 58).

Quanto aos documentarios sobre os cantos, possivelmente, por meio da

experiéncia do canto de trabalhadores do S. Bernardo®!, Hirszman tinha idealizado os

2% Com o advento do golpe militar, o documentério ficou proibido até 1980, periodo em que foi exibido
fora do Brasil.

30 Obra inacabada pelo Hirszman. Posteriormente, Saraceni conseguiu montar e finalizar.

31 posteriormente, esses detalhes serdo abordados.
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longas metragens: Cantos do Trabalho: Mutirdo (1975); Cantos do Trabalho: Cana-de-
acucar (1976); Cantos do Trabalho: Cacau (1976).

Vé-se nitidamente um diretor versatil; também um artista apaixonado por
musica®2. Que outro diretor do nosso cinema conseguiu levar para as telonas: Nelson
Cavaquinho, Caetano Veloso, Pixinguinha, Ary Barroso, Chico Buarque, Elis Regina,
Edu Lobo, Nara Ledo, Baden Powell, Jobim, Vinicius, entre outros? Apenas Leon
Hirszman conseguiu. Seu fascinio a masica, o fez dirigir um dos poucos longas musicais
do nosso pais, Garota de Ipanema. Mesmo no género musical, Hirszman ndo conseguiu

se desvencilhar do género documental:

Entdo, embora seja 0 segundo longa de ficcdo de Hirszman, talvez ndo fosse
exagero dizer que o melhor do filme, seu aspecto mais especial é justamente o
registro documental da Ipanema daqueles anos 60. Garota de Ipanema é muito
melhor como documentario, se assim pudermos falar, do que como uma
historia de ficcdo (SALEM, 1997, p. 176).

Seu penultimo documentario foi Imagens do Inconsciente, baseado nos textos
da autora e psiquiatra Nise Silveira. A excessiva preocupacdo do cineasta nos revela seu
zelo artistico. “Eu procurei transmitir a tese de Nise da Silveira de uma maneira que
pudesse ser mais transparente; procurei ndo colocar ruidos para que as imagens pudessem
ser observadas com serenidade. ” (SALEM, 1997, p. 77).

Na filmografia hirszmaniana, dois filmes foram adaptados de pecas teatrais:
A Falecida, baseado no drama de Nelson Rodrigues, e Eles Ndo Usam Black-tie, baseado
na peca de Gianfrancesco Guarnieri.

Por fim, o longa-metragem S&o Bernardo, filme ficcional baseado no
romance de Graciliano Ramos. Semelhante a muitos, este também traz aspectos
documentais. Préximo do desfecho da obra, o diretor passeia com a sua cdmera mostrando
as mazelas sociais escondidas no interior do pais. Nichols nomeia a ficcdo contaminada
pelo género documental como melodrama ou docudramas (NICHOLS, 2005, p. 50).
Além de criticas voltadas a injustica social e a necessidade de reorganizacdo fundiaria,
algumas cenas do S. Bernardo assemelham-se a cenas do Cantos do Trabalho: Mutir&o.
A obra filmica S. Bernardo é um dos melhores trabalhos de Leon Hirszman, e é o foco

da presente dissertagéo.

%2 Edu Lobo foi 0 autor da musica Imagens do inconsciente. Caetano Veloso autor da cangdo do S.
Bernardo. Nelson Cavaquinho expds suas cangdes no curta-metragem que leva o seu nome, e 0s demais
cantam no filme Garota de Ipanema.
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5.1.2

Cinema e Literatura.

Podemos afirmar que o filme S&o Bernardo (1972%), do cineasta Leon
Hirszman, condensa bem o pensamento do diretor Andrei Tarkovsky, sobretudo, no que
tange ao seu conceito acerca da imagem cinematografica como observacdo de um
fendmeno que se desenvolve no tempo (TARKOVSKY, 1998, p. 77).

Sendo o terceiro filme longa-metragem de Leon Hirszman, a obra Sao
Bernardo foi idealizada em 1969, quando a Saga Filmes3* elaborou um projeto focado
nos cangaceiros nordestinos. O projeto era para ser composto por cinco filmes, mas
apenas dois foram produzidos: A Vinganca dos 12 (de Marcos Farias, 1970) e Faustédo
(Eduardo Coutinho, 1971). Um dos maiores obstaculos foi a censura, que vetou muita
coisa por conta do Ato Institucional Numero Cinco (Al-5). Porém, Hirszman resolveu
junto com seu sécio, que ele mesmo dirigiria a obra (SALEM, 1997, p. 206).

A obra S&o Bernardo foi um dos ultimos filmes do Cinema Novo, inclusive

elogiado pelo maior expoente cinemanovista, o diretor Glauber Rocha®®. Um sucesso de

3 0 filme foi feito entre maio e junho de 1971 e concluido em margo de 1972,

34 Saga Filmes: produtora de Leon Hirszman, que tinha como sdcio e produtor executivo o cineasta Marcos
Farias. De 1962 a 1973 produziu o equivalente a 14 filmes, sendo o primeiro Cinco Vezes Favela (1962) e
por dltimo o filme infantil, O sitio do pica pau amarelo (1973).

% (...) a filmografia underground de Leon foi construida a maneira de Poemas — com planos metaforicos
relacionados por outros toques, além das convengdes narrativas. Os longas: A Falecida/Garota de
Ipanema/Sao Bernardo sdo construidos como Romances comentados por um critico apaixonado
/irdnico/pessimista/lirico/transbordante de amor por quaisquer humanidades. (ROCHA, 1981, p. 387).
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critica®® e publico, vencedor de varios prémios®. O filme foi proibido pela censura
federal®®, que tinha o intuito de mutila-lo. A escritora e jornalista Helena Salem®
acentuou que a obra é, sem duvida, uma obra marcadamente politica, referenciada no
pensamento nacional-popular, em linha direta com o trabalho construido por Leon desde
Pedreira de Sdo Diogo (1997, p. 216).

Semelhante ao livro, a trama é centrada no protagonista Paulo Honorio,
interpretado pelo ator Othon Bastos. O filme S. Bernardo tem inicio no paréagrafo terceiro
do segundo capitulo do romance, quando o narrador-protagonista tenciona contar a
prépria historia. O capitalismo e o empreendedorismo desenfreado na figura do Hondrio
alcancam o sertdo brasileiro, transformando-o e o deformando. O patriarcalismo e 0
desejo de apropriagdo estdo bem acentuados, no desejo de “possuir” a propriedade e
Madalena como esposa, interpretada pela atriz Isabel Ribeiro.

Para o diretor Hirszman, a coisificacdo econdmica associada a Paulo Honorio
se da a partir da negacdo da infancia e da afirmacdo de poder. Mas esse processo de
coisificacdo ndo se da so na esfera econdmica. Na medida em que uma das partes do ser
predominar, a ponto de fazer com que a vida de uma determinada pessoa se torne objeto
de uma so particularidade, seja econdmica, politica, ou outra qualquer, essa pessoa fica
impedida de encontrar um equilibrio dindmico entre as multiplas particularidades que a
compdem como ser social que tem poder de atuacao sobre a vida social (SALEM, 1997,

p. 216). Por meio destes posicionamentos, vemos a tirania e 0 materialismo por parte do

3% O filme foi selecionado para a prestigiada Quinzena de Realizadores do Festival de Cannes de 1972
(inclusive, foi projetado em quatro sessdes, e hdo em duas, como era habitual) e participou do Film Forum
do Festival de Berlim daquele mesmo ano. Ao ser exibido, em 1980, numa mostra de filmes brasileiros no
Public Theater, de Nova York, foi alvo de uma excelente critica do exigente Vincent Canby, do The New
York Times (2/9/1980). (SALEM, 1997, p. 217).

37 Vieram também outros prémios nacionais, entre os quais 0 Moliére de Cinema (concedido pela Air
France, 1973), em quatro categorias (melhores filme, diretor, ator e atriz); Coruja de Ouro (de melhor
diretor, atriz coadjuvante — Vanda Lacerda, cenografia e figurinos — Luiz Carlos Ripper, 1973); Prémio
Adicional de Qualidade, da Embrafilme (pela adaptacdo, dando ao filme, na época, 200 mil cruzeiros,
quantia que permitiu a aquisi¢do de cOpias para a sua exibicdo em paises onde se ensinava a literatura
brasileira, 1973); Prémio Governador do Estado de Sdo Paulo (melhor roteirista, Leon Hirszman, 1974);
Festival de Gramado (prémio especial de direcdo, 1974); e do Instituto Nacional de Cinema (1974).
(SALEM, 1997, p. 218).

3% Segundo a entrevista a Viany, (Jornal do Brasil, 12/10/1973). Inclusive, quando o filme foi censurado,
logo apos ficar pronto, Hirszman impetrou um recurso na Justica anexando o "roteiro do filme. O texto do
romance e o texto do filme, comprovando a fidelidade literal", com o objetivo de mostrar que "o filme era
baseado em romance de Graciliano Ramos, com cerca de cem mil exemplares ja vendidos por todo o pais"
e utilizado em "dois exames vestibulares" da época. (apud SALEM, 1997, p. 202).

390 livro Leon Hirszman: O navegador das estrelas (1997), de autoria de Helena Salem, foi parte da tese
de Mestrado dela, em Histdria Social da Cultura, na Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro,
defendida em agosto de 1996.
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latifundiario. Apos suas conquistas e frustracdes, Honorio narra sua vida, enquanto no
romance ele a escreve.

Houve trés longas-metragens neste mesmo periodo que foram adaptacdes de
livros, e os trés foram elogiados pelo professor Ismail Xavier: O S. Bernardo (Hirszman,
1972); Toda Nudez Sera Castigada (Jabor, 1972) e Os Inconfidentes (Joaquim Pedro,
1972). Os trés sdao exemplos notaveis de linguagem moderna. Como cinemanovistas,
tinham uma linguagem comunicativa peculiar, sem uma politica de produgdo empenhada
na consolidacdo de géneros estaveis, dentro dos postulados do cinema de autor (XAVIER,
2001, p. 37).

Tarkovsky julgava importante a interagédo entre Cinema e Literatura. Paraele,
se ambos fossem desenvolvidos ao maximo, distinguir-se-iam em suas respectivas areas,
e jamais seriam confundidos (1998, p. 68).

No que tange ao dialogo de Cinema com Literatura, o raciocinio bazineano
era proximo do de Tarkovsky. André Bazin defendia um cinema impuro, enquanto os
criticos de sua epoca queriam distanciar o cinema da literatura e de outras formas de arte,
afirmando que a adaptacdo ndo exigia muito talento da diregdo e comprometia a agao
autoral. Todavia, Bazin reconhecia o valor da adaptacéo, que, desde os primeiros anos do

cinema, alavancaram a sétima arte:

Quanto mais as qualidades das obras sdo importantes e decisivas, mais a
adaptacdo perturba o seu equilibrio, mais também ela exige um talento criador
para reconstruir de acordo com um novo equilibrio, de modo algum idéntico,
mas equivalente ao antigo. Considerar a adaptacdo de romances como um
exercicio preguicoso com o qual o verdadeiro cinema, o “cinema puro” nao
teria nada a ganhar, é, portanto, contrassenso critico desmentido por todas as
adaptacdes de valor. Sdo aqueles que menos se preocupam com a fidelidade
em nome de pretensas exigéncias da tela que traem a um s6 tempo a literatura
e o cinema. (BAZIN, 1991, p. 96).

O filme S. Bernardo mostra a criatividade e a forga autoral do seu diretor.
Embora, como fora dito, o filme assemelhe-se ao livro. Hirszman mostra-nos uma obra
concisa, sem a urgéncia de um acompanhamento literario para entender a narratologia
filmica. Ao compararmos livro e filme, damos falta de dois acontecimentos que ndo
aparecem na pelicula: o primeiro é o fato de o protagonista ndo buscar “autores” para
escrever sua biografia; ja o segundo, ndo hé o enterro de Madalena. Segundo o relato do
diretor de fotografia a jornalista Salem, “Escorel ndo se recorda, porém, se a cena chegou

a ser rodada e apenas ndo foi montada: N&o lembro, mas acho que néo filmei essa cena
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(...) Mas o determinante econémico era tdo evidente, alguma coisa pode ter acontecido."
(SALEM, 1997, p. 202).

O realismo social denunciado no S. Bernardo escancarava uma verdade que
o presidente Médici e os militares tentaram ocultar: a critica sobre o problema do
latifundio. Para Bazin, a ideia cinematografica como uma representacdo total e integral
darealidade tem em vista, de saida, a restituicdo de uma iluséo perfeita do mundo exterior,
com o som, a cor e o relevo (BAZIN, 1991, p. 96). Hirszman foi incisivo quanto a
aplicabilidade da realidade brasileira na adaptagédo de Graciliano Ramos.

O discurso sobre si, que Paulo Honorio faz, impressiona-nos, sobretudo, pelas
imagens. A questdo da denuncia foi algo central no cinema de Leon Hirszman (...),
“tateios de camara e falas solenes, com sua mise-en-scene composta de rituais observados
por um olhar de filme documentario”. (XAVIER, 2001, p. 17).

A estética hirszmaniana é concisa, e com uma veracidade inegavel representa
uma Otima fase do cinema nacional, num somatério de qualidades artisticas
incontestaveis: fotografia, mausica, interpretacdes, adaptacdo, ritmo e montagem.
(SALEM, 1997, p. 219).

De maneira inteligivel, a organizacdo das imagens no tempo respeita as etapas
da vida do herd6i. A histéria narrada e visualizada nos é apresentada de maneira

intermitente, uma narrativa oscilante no tempo, nao respeitando o tempo cronolégico.

5.1.3

Tempo e dinheiro

“Acredito que o que leva normalmente as pessoas ao cinema ¢ o tempo: 0
tempo perdido, consumido ou ainda nao encontrado” (TARKOVSKY, 1998, p. 72). Em
seu livro Esculpir o Tempo (1986), o cineasta enaltece o cinema, como material novo,
capaz de dominar o tempo (1998, p. 67). Todavia, tempo € dinheiro. Esta maxima aplicada
na composi¢do de uma obra filmica serve como uma luva. O filésofo Deleuze acentuou
que o capital € como uma maldicdo que mina a obra cinematogréafica, todavia, é
indispensavel, pois condiciona de dentro, e o cinema, como uma arte industrial, ndo é
simplesmente mecénica, ¢ também capital. De maneira que, “quando ndo houver mais

dinheiro, o filme estara terminado” (DELEUZE, 2009, p. 97). Em verdade, internamente,
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é o circuito infernal entre a imagem e a grana; que um SO enriquece 0 outro na troca. Se
o filme é o movimento, o filme é trabalhado por meio do dinheiro, e por meio do tempo.
(DELEUZE, 2009, p. 99).

Quanto mais a tecnologia avangou, mais caro tornou-se fazer filmes.
Também, tornou-se mais dificil condensar o tempo. O cineasta deve ser atento e saber
gerenciar bem os custos. Leon Hirszman pesou tudo na balanca, e lutou para explorar
bem o tempo em favor do seu filme S. Bernardo.

Nos créditos iniciais vemos o nome da obra, que é preenchido por uma
cédula?, que posteriormente ganha toda a tela. Quase nio da para discernir os nomes que
surgem. Também 0s nomes passam, mas a cédula permanece. Evidentemente que o
cineasta quis mostrar o valor do capital, sobretudo, pela pessoa do protagonista. Para o
tedrico Lafeta*!, Hondrio € o representante da modernidade que entra no sertdo brasileiro,
é 0 emblema complexo e contraditério do capitalismo nascente, empreendedor, cruel, que
ndo vacila diante dos meios e se apossa do que tem pela frente, dinamico e transformador
(LAFETA, 1979, p. 200). Ironicamente, o capital foi um dos agravantes no desenrolar do
projeto filmico.

A realizagdo de S. Bernardo enfrentou diversos problemas financeiros. A sua
producdo tornou-se extremamente ardua*’. Hirszman, diante de tantas complicacoes,
chegou a considerar, tempos depois, 0 gesto de fazer Sdo Bernardo “quase como um
suicidio. ” (SALEM, 1997, p. 206).

Muitos deixaram as filmagens, por atraso de salario, e outros por falta de
pagamento. Havia dividas com fornecedores locais, a falta de recurso era imensa
(SALEM, 1997, p. 207). Hirszman foi inteligente, organizado e criativo. O ator Othon

Bastos, em entrevista a jornalista Salem, comentou:

40 Figura 1 (p. 71).

41 Critico e professor de Teoria Literaria da Faculdade de Letras da USP, Jodo Luiz Machado Lafeta. Foi
um dos principais especialistas na obra do escritor modernista Méario de Andrade, também estudava as
relacBes entre Literatura e Psicanalise na obra de Graciliano Ramos. Considerado um dos mais importantes
estudiosos da literatura brasileira.

42 O presidente Emilio Garrastazu Médici apoiou ferrenhamente o Ato Institucional Ntimero Cinco (Al-5),
e tinha como ministro do exército Orlando Geisel. Foi uma das épocas de maior repressdao no pais,
principalmente no ambito artistico. Esse periodo ficou conhecido no Brasil como os “anos de chumbo”.
Embora o governo de Médici tenha sido demarcado pelo crescimento econdmico designado como “milagre
econdmico brasileiro”. Outro ponto importante foram as abordagens publicitarias, voltadas para a
valorizagdo do pais. O slogan “Brasil, ame-0 ou deixe-0” foi criado nessa época.
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Foi feito um trabalho de medicdo de quanto tempo duraria a vela para acabar
enquanto eu estava falando. Entéo, eu dizia o texto e ai cortava um pedago da
vela, colocava e via. 'N&o, esse ainda esta grande', concluiamos. Até chegar o
momento em que eu acabava o texto, eu fico olhando e a vela vai se apagando,
apagando. Néo é truque de hoje, de computador, aquilo foi feito com 0 maximo
de cuidado, de dedicacdo. O Leon dizia: 'Esse toquinho agora vai dar. Vamos
ver. Othon, diz o texto.' Eu dizia e ainda tinha o tempo de o Paulo Hondrio
ficar parado olhando a luz, escrevendo as Ultimas memorias. Escurece a tela
toda. Aquilo levou quase um dia para ser feito. (SALEM, 1997, p. 212).

A limitagéo financeira*® também esta no cerne do romance S. Bernardo, e é
tratada no filme de maneira impactante. A critica imputada na obra maculava o “milagre”
que apregoavam e que Hirszman tanto odiava (SALEM, 1997, p. 219).

As injusticas sociais no Brasil estavam ficando mais acentuadas, sobretudo,
no Nordeste do pais. Honorio destaca o cenario do municipio de Vigosa: “Criancinhas em
casebres umidos e frios, roidas pela verminose. Homens e mulheres como animais
tristes”.

E certo que o texto é de Graciliano Ramos, mas as imagens documentais*
sdo de Hirszman. “A imagem — Sua estrutura plastica, sua organizacdo no tempo —,
apoiando-se num maior realismo, dispée assim de muito mais meios para infletir,
modificar de dentro a realidade”. (BAZIN, 1991, p. 81).

O cinemanovista Nelson Pereira tinha o desejo de adaptar o S. Bernardo de
Graciliano Ramos. Cogitava mudar o desfecho, e ndo matar a personagem Madalena.
Porém, Ramos ndo permitiu (SALEM, 1987, p. 47). Hirszman também era apaixonado
pela obra S. Bernardo. Conseguiu permissdo para adaptar a obra com a vilva de
Graciliano, Heloisa. Leon lutou contra a censura e prezou pela fidelidade da obra.

O S. Bernardo de Hirszman faz um recorte quase que literal do livro. Havia
vérias copias do romance no set; era um importante instrumento de trabalho durante as
filmagens. Segundo o proprio cineasta, a obra ndo tinha roteiro adaptado, porque mostra-

se tdo fiel ao livro, e didlogos inteiros foram extraidos dele (SALEM, 1997, p. 202).

5.1.4

Imagens-lembrancas e coalescéncia

43 Figura 2 (p. 71).
4 Figura 3 (p. 72).
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A composicao visual da obra S. Bernardo é dominada por planos de longa
duracéo, enquadramentos medidos para caracterizar o espago do fazendeiro, evitando-se
a énfase dramatica do campo/contracampo e da montagem dominada pela psicologia
(XAVIER, 2001, p. 88). A camera estatica®® aponta o protagonista assentado a mesa,
barbudo e sozinho*®, escrevendo suas memorias.

Incorporados numa so entidade, o tempo e a memoria sdo como dois lados de
uma medalha. Essa bifacialidade é inevitavel (TARKOVSKY ,1998, p. 64). O S.
Bernardo hirszmaninano traz esses dois lados. Em um primeiro momento vemos no filme
a face do presente (matéria), e posteriormente, a face do passado (memoria). Estes lados
opostos dialogam, cruzam-se, € um dos grandes trunfos estilisticos da obra.

A diegese filmica preliminarmente € centrada no presente, no agora. Como
fora dito, o protagonista estd sozinho. E embora esteja usando alianca, Honorio esté vilvo,
sem empregados e sem amigos.

No inicio do filme percebemos/vemos a mimeses do tempo real na obra, o
padrdo cronologico. Meyerhoff o nomeia como “fluxo continuo”, que seria o
momentaneo, concernente ao tempo fisico (MEYERHOFF, 1976, p. 14). Ja na
perspectiva ricoeureana, este tempo exterior que € feito por “agdes vividas”, faz parte do
triplice presente agostiniano, a partir da hermenéutica do préprio Ricoeur — o presente-
presente. Como o presente ndo tem extensdo, deve-se dar atencao para apreendé-lo. Este
exercicio, Ricoeur nomeia como intentio animi — a intencdo da alma, seria a espera para
aquilo que transita, aquilo que passa (presente), e o intuito € guarda-lo, para ele poder ser
lembrado — a oscilacéo entre a atividade e a passividade (1994, p. 38).

A memoria diz respeito ao tempo virtual, ao qual Meyerhoff nomeou como
“tempo do eu”. Seriam as experiéncias, os dilemas particulares, a esséncia do individuo,
coisas que o ajudaram a construir a sua identidade. O “tempo do eu” ¢ interior ¢ detalha
0 passado por meio de lembrancas (MEYERHOFF, 1976, p. 24).

Ricoeur também abordou o tempo interior por meio do seu argumento

agostiniano. A hipotese ricoeureana sobre a distentio animi esclarece que referenciamos

45 Segundo Eduardo Escorei, que foi montador de S0 Bernardo, “os planos longos aparecem de forma
mais radical em [Jean-Marie] Straub [diretor francés nascido em 1933], que causou muita impressao tanto
em Glauber quanto no Leon. Os dois primeiros filmes de Straub, N&o Reconciliados [1965] e Crénica de
A. M Bach [1967], tém planos de 10, 12 minutos. Acho que os planos longos de S&o Bernardo vém um
pouco disso. VEém um pouco da ideia, acho, que associa o plano fixo a uma certa pureza ideoldgica na
maneira de filmar — ndo deturpar, ndo mover a cAmera. (SALEM, 1997, p. 200).

8 Figura 4 (p. 72).
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imagens, sons e signos do passado, por meio da memoria (RICOEUR, 1994, p. 28). A
distensdo da alma alcanca o passado, seja ele préximo ou longinquo. No filme, quando o
protagonista distende-se ao passado, comeca a sofrer pelas emocg6es de outrora, pois elas
foram alcangadas no instante.

Outra caracteristica temporal citada por Meyerhoff, também presente no filme
S. Bernardo, ¢ a “relatividade subjetiva” (MEYERHOFF, 1976, p. 13). A subjetividade
do narrador afeta a obra — ndo sabemos em que medida os detalhes do passado trazidos
pelo protagonista sdo verdadeiros. O cilme excessivo de Honorio pode ter comprometido
seu julgamento no relato dos fatos.

Quando Hondrio se estende no virtual (passado), ignorando o instante,
percebemos outra caracteristica temporal meyerhoffeana: “a eternidade”. No cerne do
fendmeno da memdria, a personagem fica ausente dos agravos das leis da fisica, € imune
as passagens e devastacfes do tempo cronoldgico (MEYERHOFF, 1976, p. 49). Nao
obstante, para Bergson, estar sempre no passado é mostrar-se imprudente e sonhador
(BERGSON, 1999, p. 179).

As imagens dantes apreendidas pelo protagonista, conforme a hipdtese
bergsoniana, foram apreendidas por meio do movimento, e estdo imbuidas de sensagdes.
A impressdo destas imagens na memdria se deu em dado instante no passado do
fazendeiro. Tais imagens organizam-se em uma celeridade alarmante, para que sua
historia possa ser contada/vista. E se essa histdria mostra-se por meio de imagens-
lembrancas*’, e sdo intermitentemente impedidas, a razdo é que o narrador esta desatento
pelas mesmas imagens contaminadas por emocdes antigas. A imagem-lembranga nao
representa nosso passado, mas o encena; e, se ela merece ainda 0 nome de memoria, ja
ndo é porque conserve imagens antigas, mas porque prolonga seu efeito Util até o
momento presente (BERGSON, 1999, p. 89).

Certamente uma lembranca, & medida que se atualiza, tende a viver numa
imagem; mas a reciproca nao é verdadeira, e a imagem pura e simples ndo me
reportara ao passado a menos que seja efetivamente no passado que eu va
buscé-la, seguindo assim o progresso continuo que a trouxe da obscuridade a
luz. (BERGSON, 1999, p. 158).

47 0 recurso imagético que o cinema nos proporciona é o que virtualmente ocorre no nosso interior, segundo
Bergson.
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Quando Hondrio foca em sua historia e ndo usa inteiramente de detalhes, ao
ponto de tratar do seu nascimento até aquele instante (presente), o narrador faz um recorte
e enfatiza um momento especifico, distinto, que Ihe confira uma eficacia real, ao ponto
de esclarecer o atual (presente) visando um fim. Conscientemente ele deixa o0 presente
para se recolocar primeiramente no passado em geral, e depois numa certa regido do
passado: trabalho de tentativa, semelhante a busca do foco de uma méaquina fotografica
(BERGSON, 1999, p. 156). E no momento que o narrador alcanga o passado e ele se
atualiza no instante, o passado deixa de ser lembranca e passa a Ser percepgdo
(BERGSON, 1999, p. 281).

As imagens-lembrancas que o protagonista evoca, embora saibamos que sao
flashbacks, confundem-se com as imagens do ‘“agora”. A fotografia do filme ndo
denuncia que estamos nas memorias de Hondrio. Ndo h& remocdo de saturacdo das
imagens, nem qualquer outro apontamento para o passado. Se ndo fosse a narrativa que
nos direcionasse, nos confundiriamos.

A narrativa parte de Paulo Honorio (Othon Bastos), que era pobre e mal
instruido, e torna-se progressivamente impiedoso. Como icone da modernidade, sua
deturpac&o é genuina. Sem demora, percebemos que toda a trama se dara a partir do seu
posicionamento. A imagem-movimento* comeca a mostrar tracos da imagem-tempo, a
partir da voz em off do protagonista, fica clara a maxima tarkovskyana: “O tempo nio
pode desaparecer sem deixar vestigios, pois &€ uma categoria espiritual e subjetiva, e 0
tempo por nés vivido fixa-se em nossa alma como uma experiéncia situada no interior do
tempo. ” (TARKOVSKY, 1998, p. 66).

Segundo Deleuze, se a imagem-movimento e seus signos estdo relacionados
apenas com uma imagem indireta do seu tempo (a depender da montagem), a imagem
Gtica e sonora, 0s opsignos e sons signos estdo relacionados a imagem-tempo que sub-
ordena 0 movimento. Para o fil6sofo, essa reversdo faz, ndo mais do tempo a medida do
movimento, mas do movimento a perspectiva do tempo (um cinema do tempo), sdo estas
concepcdes que desenvolvem novas formas de montagem (DELEUZE, 2009, p. 99).

Na pelicula S. Bernardo, quando o passado comeca a ser revelado, encadeado

por imagem-Gtica e sonora no prolongamento do movimento, vé-se imagens-lembrancas,

48 A imagem-movimento é efetuada diretamente no espaco, fazendo com que o movimento ndo seja
percebido numa imagem sensdrio-motora, mas apreendido e pensado em outro tipo de imagem. Ja a
imagem-tempo opera uma temporalizacdo da imagem ou forma uma imagem-tempo direta. Bem mais do
que um movimento fisico, trata-se, sobretudo, de um deslocamento no tempo.
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logo, o fisico cede ao mental, o real cede ao imaginario, o objetivo ao subjetivo, e o atual
ao virtual (DELEUZE, 2009, p. 61).

O S. Bernardo hirszmaniano mostra-nos uma trama cujo tempo presente é
abordado de maneira diminuta. Sendo o atual, sempre o tempo presente, reconhecemos
que ha um esforco na evocacao produzida no presente atual, e precedendo a formacéo das
imagens-lembranca, ou da exploracdo de um lencol de passado, do qual, ulteriormente,
surgirdo as imagens-lembranca (DELEUZE, 2009, p. 134).

Para Deleuze, o tempo é formado por circulos: uns extensos, outros curtos. O
mais contraido deles é o circulo presente. Nele contém todo o passado. A partir do
presente (menor circuito), invocamos os len¢ois do passado, e 0s momentos (infancia,
adolescéncia, fase adulta) sdo como pontos brilhantes destes len¢ois (DELEUZE, 2009,
p. 122).

Porém, no filme S. Bernardo, quando avangamos em sua narrativa, o narrador
Honorio evoca suas lembrancas, viola o tempo. Na imersdo do passado do protagonista,
as imagens se apresentam gradativamente. As imagens ndo obedecem a uma linearidade,
elas saltam de momento a momento na vida do personagem Hondrio. Podemos observéa-
lo aprendendo a ler*®, negociando com rede® e voltando a fazenda S. Bernardo, na qual
trabalhou quando mogo>L.

Mesmo ancorado no presente (atual), Honorio evoca os lencois do passado
através da linguagem. (...) “aimagem-tempo se demora numa imagem-linguagem e numa
imagem-pensamento” (DELEUZE, 2009, p. 123). Ora, além da distin¢do do tempo pela
imagem, a distin¢do do tempo também se da pelo som. Conforme abordamos, o elemento
sonoro auxilia-nos: a voz de Hondrio em off conduzida por imagens-lembrancas; também
0 som do reldgio (tique-taque) diz respeito ao atual (circuito curto); ja a cancdo de
(Caetano Veloso) diz respeito ao virtual (circuito largo).

Deveras, vemos mais cenas do virtual (passado) que do real (presente). Para
Deleuze, isso era algo extremo, e corria-se o0 risco de tornar indistinguivel o filme, por
tratar majoritariamente de circuitos-longos (passado). Muitos diretores utilizavam o
circuito-longo por poucos momentos (flashbacks) e montavam o filme com circuitos-
curtos (presente). Se levarmos esta tendéncia as Gltimas consequéncias, diremos que a

prépria imagem atual tem uma imagem virtual que a ela corresponde, como um duplo ou

49 Figura 5 (p.73).
%0 Figura 6 (p.73).
%1 Figura 7 (p.74).
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reflexo (DELEUZE, 2009, p. 87). Deleuze assemelha tal fenbmeno a um espelho ou

mesmo a um cristal.

O caso mais conhecido é o espelho. Os espelhos de viés, os espelhos cdncavos
e convexos, 0s espelhos venezianos sdo inseparaveis de um circuito (...) O
préprio circuito é uma troca: a imagem especular é virtual em relacdo a
personagem atual que o espelho capta, mas é atual no espelho que nada mais
deixa ao personagem além de uma mera virtualidade, repelindo-a para o
extracampo. (DELEUZE, 20009, p. 89).

O tempo real (presente) € repelido e o tempo rememorado preenche a trama.
O virtual torna-se o fator dominante. O prolongamento nas “memorias” do protagonista
nos faz esquecer do tempo fisico. O mundo de dominio de Paulo Honério vai se
fragmentando e ele, aos poucos, vai perdendo o controle (fica desgovernado). Assim a
decupagem®? apropria-se da condigdo do protagonista e viola o tempo (intencionalmente),
produzindo multiplas faces (momentos) da vida do protagonista, como a um cristal.

A imagem-cristal®® ¢ o conceito deleuzeano, que diz respeito as faces
semelhantes que ndo sdo desconexas, mas trazem certa “confusdo” para quem as
visualiza. O atual e o virtual sdo dois extremos, graus ou modo de atualizacdo que se
repartem em expansivas virtualidades (DELEUZE, 2009, p. 102).

A imersdo no mental que Honorio faz e a submersdo no fisico, somada a
frequente atualizacdo de um e outro, é o que configura a imagem-cristal. “A profundidade
tem, isto sim, a funcéo de constituir a imagem enquanto cristal, e de absorver o real que
assim passa a virtual, a atual. ” (DELEUZE, 2009, p. 106).

O cristal é expressdo; a expressdo vai do espelho ao germe. E 0 mesmo
circuito que passa por trés figuras: o atual e o virtual, o limpido e o opaco, o germe e 0
meio. Com efeito, por um lado, o germe € a imagem virtual que fara cristalizar um meio

atualmente amorfo; mas, por outro, este deve ter uma estrutura virtualmente cristalizavel,

52 Hirszman comentou em entrevista: “Evitei tudo o que pudesse enganar o espectador, que pudesse fazer
com que simplesmente a emogdo abarcasse todos os niveis da razdo. Quer dizer, impedir que os sentimentos
tirem toda a possibilidade de ligacdo dialética entre a razdo e o sentimento. Em certos momentos, isto é
procurado na longa duracéo do plano, isto €, nas relagdes da fotografia e da montagem para movimentar
esta relagdo de conflito com o espectador” (SALEM, 1997, p. 200).

53 A partir de Buster Keaton e sua inclinagdo ao surrealismo e dadaismo, a imagem onirica e mental foi
inserida no cinema (DELEUZE, 2009, p. 74). Tempos apds, a imagem-tempo foi trazida por Orson Wells
(DELEUZE, 2009, p. 168), e aprimorada posteriormente. Resnais, Fellini, Hitchcock utilizavam o recurso
da imagem-cristal, porém tal elemento foi pouco abordado pelo cinema brasileiro daquele periodo.
Hirszman revolucionou ao inserir a imagem-cristal em seu longa-metragem Sdo Bernardo.
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em relacdo a qual o germe desempenha o papel de imagem atual. Também ai o atual e 0
virtual se trocam numa indiscernibilidade que a cada vez deixa subsistir a distin¢ao
(DELEUZE, 2009, p. 94).

“Hoje ndo canto nem rio. Se me vejo ao espelho, a dureza da boca e a dureza
dos olhos me descontentam”. Tal afirmagdo dita por Honorio, no tempo atual, foi
elucidada pelo virtual. As rixas com Madalena, o suicidio dela por conta do ciime
descontrolado dele, tudo isso modificou 0 homem-dominante. Tanto que a perda dos
funcionarios ndo mais o abala. Também o fato de possuir um filho ndo o alegra. A
fazenda, que era seu sonho, agora é o motivo de seu fracasso. Ao fim, reconhece que, se
em dado momento tomasse outro caminho, teria uma vida mais tranquila.

O esgotamento de for¢as do personagem é paulatinamente explicado por meio
da narrativa. Entretanto, na medida em que a narracdo é afetada por repeticdes,
permutagdes e transformacGes, ela torna-se dysnarrativa®, uma nova estrutura
(DELEUZE, 2009, p. 167). Essa indiscernibilidade na esfera do texto também se da na
esfera imagética. Por meio das imagens, a indiscernibilidade surge em meio ao
ziguezague no tempo (atual e virtual). As faces (momentos) do passado e do presente de
Hondrio sdo atualizadas frequentemente. Consequentemente, surge um novo fenémeno:

a coalescéncia.

Mas o que constitui tal ponto de indiscernibilidade é precisamente o menor
circuito, quer dizer, a coalescéncia da imagem atual e da imagem virtual, a
imagem bifacial, a um tempo atual e virtual. Chamavamos de opsigno (e
sonsigno) a imagem atual separada de seu prolongamento motor: ela
compunha entdo grandes circuitos, entrava em comunicagdo com o que podia
aparecer como imagens-lembranca, imagens-sonho, imagens-mundo
(DELEUZE, 2009, p. 88).

Coalescéncia é um conceito bergsoniano, trazido em sua obra Matéria e
Meméria. E um fendmeno que, sendo misto, apresenta por um lado o aspecto de um
habito motor, por outro, 0 de uma imagem mais ou menos conscientemente localizada.
Deleuze se apropria do termo bergsoniano, deslocando-o para a esfera cinematogréafica.
Aponta a ocorréncia da coalescéncia em vérias obras filmicas, de cineastas como;
Mankiewicz, M. Carné, Fellini. O S. Bernardo hirszmaniano também aponta a

coalescéncia, e ela se mostra apos a cena em que Honaorio (no tempo virtual) discute com

>4 Conceito criado por Alain Robbe-Grillet, em seu livro Nouveau cinéma nouvelle sémiologie (1979).
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Madalena pelo fato dele ter espancado o funciondrio Marciano (Andrey Salvador).
Quando Hondrio efetua uma pausa em sua narrativa (abruptamente retoma ao tempo
atual), ouvimos o tique-taque do reldgio desacelerar, entfo surge a imagem de Madalena®
assentada também & mesa, em frente a Honorio. Ela, entdo, diz:

— Precisamos ajudar mestre Caetano!

Apos isso, ela some, e Hondrio permanece imovel.*

O desacelerar do reldgio anuncia-nos que o tempo cronoldgico estd anémalo,
e quando o tique-taque para totalmente e Madalena surge, duas faces (momentos) da vida

de Hondrio s&o mostradas isocronamente. E ent&o que percebemos a coalescéncia.

Duas coisas se passam a um sé tempo. Por um lado, as imagens puramente
Gticas e sonoras cristalizam: atraem seu conteldo, fazem-no cristalizar-se,
compBem-no com uma imagem atual e sua imagem virtual, com sua imagem
especular (DELEUZE, 2009, p. 111).

5.15

Os sons da memoéria

A voz em off do narrador Honorio (Bastos), além de sincronizar a trama,
localiza-nos no tempo filmico, tanto no real, quanto no virtual. E o valor acrescentado do
texto sobre a imagem, algo que Chion nomeou de vococentrismo (CHION, 2011, p. 13).
Todavia, 0 que nos surpreende no S. Bernardo € a auséncia de cancao.

O cantor Caetano Veloso foi o responsavel pela cancdo do filme. Em
entrevista a Maia e Sarmiento®’, o cantor comentou o processo musical da obra. Caetano
improvisava, voz e gemidos, somando sua voz em takes, uma, duas ou trés vezes.
Construindo, assim, uma camada polifonica na narrativa, que resultava em uma abstracao
melddica.

Os figurantes eram também trabalhadores®® do campo. Em dado momento do

longa-metragem, podemos ouvi-los cantarem o Rojdo do Eito, canto de trabalho de

% Figura 8 (p. 74).
%6 Figura 9 (p. 75).

57 Disponivel em <http://www.cinecachoeira.com.br/2013/05/entrevista-com-caetano-veloso/>. Acesso em
11 de Abril de 2018.

%8Figura 10 (p. 75).
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lavradores daquela regifo®®. A partir deste canto, Caetano elaborou a cangao para o filme,
combinando simplicidade e sofisticacdo. O cantor comentou em entrevista os detalhes e

0 desejo do diretor para o resultado da cancéo:

Sdo Bernardo foi a minha experiéncia mais profunda com o Leon. Ele me
telefonou para a Bahia, disse que adorava a minha gravacdo de Asa Branca, e
falou: 'Vocé sabe, o Graciliano ndo era muito de musica; em Vidas Secas [filme
de Nelson Pereira dos Santos, 1963], a musica se resume ao carro de boi. Ent&o,
pensando em vocé cantando Asa Branca com aquele gemido, acho que vocé
poderia fazer em Sao Bernardo, com a sua prépria voz, uma coisa que fosse
para o filme 0 mesmo que o carro de boi foi para Vidas Secas. (SALEM, 1997,
p. 208).

Tanto no filme Vida Secas, quanto no S. Bernardo, as musicas ndo sdo
empaticas, tampouco anempatica®®. As musicas dos dois filmes sdo abstratas, um artificio
pouco comum no cinema, mas possivel. Chion elucida-nos acerca das can¢des abstratas,
gue servem como ressonancia emocional, funcéo de presencga. Assim como o0 nome delata,
também mostra-se abstrata (CHION, 2011, p. 15). Na pelicula Sdo Bernardo, essa
abstracdo est associada aos sentimentos de posse de Hondrio, sobretudo por Madalena.
A cancdo, em alguns momentos, é o reflexo do desejo desenfreado dele por ela. Hirszman
ratifica, ao afirmar que a musica esta associada a Madalena (SALEM, 1997, p. 208).

A priori, a cangéo surge nos créditos iniciais, e é descontinuada bem antes da
cédula sumir do ecrd. A cancdo sO ressurge depois, quando Hondrio estd proximo de
conquistar a propriedade que tanto ambicionava na juventude. E narrando o passado (voz
off) que o protagonista afirma desconhecer quais atos feitos por ele foram bons ou maus,
logo, a musica abstrata acompanha e contamina a cena®’. A canc¢do aponta-nos para a
ambicdo de Hondrio, inicialmente pela cédula, agora pela conquista da propriedade.

Posteriormente, a canc¢ao de Caetano ressurge na cena em que Hondrio corteja
Madalena®. A personagem esta apoiada no parapeito da janela, e em segundo plano
vemos um passaro preso na gaiola. O enquadramento da janela sugere a prisao da
personagem. Madalena tem um olhar distante, como se esperasse liberdade, assim como

um péssaro. Em outro momento, quando j& casados, através da janela Hondrio observa

%9 Vigosa, municipio do estado de Alagoas.

60 para Michel Chion, a misica empética (do termo empatia) tem o intuito de partilhar sentimento. Ja a
musica anempatica mostra-se indiferente diante da situacao.

®1 Figura 11 (p. 76).
62 Figura 12 (p. 76).
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Madalena dentro da casa — ausente de liberdade, estatica, como que sem vida, parecendo
uma pintura. O esposo reclama o fato dela ndo sair para reconhecer a beleza do campo, a
chama de “mosca morta”. Outrora, no parapeito da janela, havia movimentos contidos
por parte de Madalena, também havia tristeza. Madalena assegura a Honorio que o
casamento seria desvantajoso para ele, pois ela ndo tinha dinheiro; ela afirma que “é pobre
como J6”. Hondrio responde que a instrugdo e a pessoa (ela) valem alguma coisa, e que
0 casamento seria um bom negécio. Quando Hondrio propGe casamento, a cancao
consagra o desejo de posse do protagonista, assemelhando com a compra da fazenda a
compra de uma esposa.

A atitude de Honorio é caracteristica do capitalismo: o distanciamento da
sensibilidade pela idealizacdo da nocéo de lucro e de quantidade. A mente do individuo
transfigura sentimentos e torna implicitamente a tratar as relagdes pessoais como
producBes de valores de troca. O ensaista Jodo L. Lafeta aborda o comportamento do
protagonista da obra S. Bernardo a partir do viés marxista: “Este fendmeno, classicamente
designado pelo nome de fetichismo da mercadoria, da origem a uma reificacao global das
relagGes entre os homens. ” (LAFETA, 1979, p. 206).

Madalena comega a visitar as casas dos moradores®, e a cangdo ressurge ao
longe, semelhante a imagem dela no ecrd. Hondrio mostra-se colérico. Ele ndo se
contenta. Julga que ndo é mais o centro da atencdo da esposa.

O protagonista/narrador coisifica sua mulher, a tem como material que deve
obediéncia ao seu comprador. Em sua arrogancia patriarcal, Hondrio julga absurdas as
acoes dela. O fato de Madalena demostrar compassividade para com os empregados traz
aborrecimento para Paulo Hondrio. Ela os defende, e por sentir empatia, contradiz, na
perspectiva de Hondrio, a posicdo de chefia dele, ao se pdr no lugar dos trabalhadores.
Isso traz discussdes e certo distanciamento para o casal®. Esse distanciamento é
acentuado ainda mais quando Paulo agride o empregado Marciano®®. Madalena, por sua
vez, o defende®. Na incivilidade do esposo, valorizar um empregado seria algo sem
finalidade, improvavel, a menos que haja uma relacdo afetiva, ou seja, uma relacéo

adultera por parte de Madalena. Se dantes a julgava comunista, agora, por defender o

83 Figura 13 (p. 77).
%4 Figura 14 (p. 77).
% Figura 15 (p. 78).
%6 Figura 16 (p. 78).
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empregado, a julga degenerada, ao ponto de chama-la de “puta”. Vasculha as coisas dela®’
e, neste instante, simultaneamente, vé-se projecéo e musica abstrata.

Outro ponto nevralgico no qual a cancdo enaltece a cena é quando o casal
adentra a igreja®®. Hondrio quer que Madalena explique uma carta que ele havia achado,
acreditando que era uma prova da traicdo dela. Nao obstante, ela havia escrito para o
proprio marido (Honorio). A igreja tem um ambiente quase sem iluminacgdo. Percebemos
os vultos do casal. A cangdo os acompanha. A indiscernibilidade das imagens harmoniza-
se com o0 som. Quando o protagonista acende a vela, a masica cessa instantaneamente. O
dialogo que se segue é o esperado por Hondrio; Madalena pede perddo, humilha-se. Em
seu livro sobre Leon Hirszman, a autora Salem comenta acerca da cena da igreja e a

cancéo:

(...) ap6s o dialogo de Madalena com Paulo Honério na igreja, quando ela pede
ao marido que a perdoe e se despede afirmando "adeus, Paulo", seguem-se 0s
gemidos de Caetano, numa musicalidade rascante, sofrida, que vem I& do
fundo, com a tonalidade quase proxima ao ruido de um carro de boi,
exatamente como desejara Hirszman. A dor de Madalena parece se expandir
pela fazenda, com uma forca extraordinaria, mas concisa. Como vemos, esse
foi um filme que Leon elaborou exaustivamente, em que até o improviso foi
utilizado de forma extremamente racional, pensada. No produto final, nada
resultou fortuito (SALEM, 1997, p. 208).

Uma situagdo sonora, também relevante no longa-metragem, além da
montagem vertical (voz off) e a musica abstrata, € o tique-taque do relogio. O
desenvolvimento sonoro deste recurso mecanico esta presente na pelicula para
demonstrar a passagem do tempo. Chion também enfatiza o efeito do som maquinal. O
ritmo regularmente marcado pelo som, como um baixo continuo ou tique-taque mecénico,
previsivelmente, tende a criar uma animacao temporal, também, coloca todo o ouvido em
alerta constante (CHION, 2011, p. 19). Porém, o som € seguido pelo siléncio do narrador.
O tempo presente (cronologicamente na narrativa) é acentuado pelo som do rel6gio®.

No desfecho da obra, o som do reldgio some, e 0s papéis com as memorias,
nos quais ainda ha pouco estavamos imersos, também. Conforme ja foi dito, a voz do
protagonista € 0 que nos orientava no passado, ja 0 som mecanico do relégio, o que nos

fixava no presente. O narrador afirma que passa da meia-noite. Ratificamos no siléncio

87 Figura 17 (p. 79).
%8 Figura 18 (p. 79).
% Figura 19 (p. 80).
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do ambiente e no negrume noturno. Mesmo assim, o protagonista ndo mostra sinais de
sono, pois é afligido por lembrancgas. Honorio, diante da vela, confessa:

— Madalena entrou aqui cheia de bons sentimentos e bons propoésitos.

A partir dai, percebemos uma mudanca no carater do protagonista, Honério
estd mais humanizado. “Como ser moral, o homem ¢ dotado de memoria, a qual lhe
inculca um sentimento de insatisfacdo, tornando-o vulneravel e sujeito ao sofrimento”
(TARKOVSKY, 1998, p. 65). Honorio, protagonista de S. Bernardo, amadureceu. Tudo

por conta do recurso da memdria.
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6.
CONSIDERACOES FINAIS

Apos esse periodo de estudo da temética da memdria e sua aplicabilidade no
ambito filmico e romanesco, acredito ter desenvolvido opiniGes relevantes.

A priori, percebi que o interesse pelo tema da memoria na area epistemoldgica
é vastissimo. Também percebi que, se limitasse a minha pesquisa apenas a uma area de
conhecimento, tornaria meu trabalho deficitario. Sobretudo, no exercicio do exame das
duas obras artisticas de areas diferentes (Literatura e Cinema).

Penso que fui congruente ao pdr em dialogo interdisciplinar autores de areas
tdo importantes. Optei por tedricos das areas literaria, filoséfica e cinematografica.
Possivelmente, outras areas do conhecimento (sociologia, psicanalise e neurociéncia,
etc.), poderiam servir como instrumento de analise no exame da tematica da memoria
aplicada ao romance/filme S&o Bernardo. Porém, tentei explorar a interioridade da
tematica da memaria no romance e o seu valor, por meio de tedricos de areas distintas:
em relacdo ao filme (tedricos do cinema), romance (ensaistas literarios) e fildsofos, por
conectar ambos. Sabendo que, no que diz respeito a um assunto tdo robusto como o tema
da memoria, seguramente deixei algo para ser dito.

Reconheco que outras obras do autor Graciliano Ramos, assim como o0 S&ao
Bernardo, o que analisei, trazem caracteristicas semelhantes no que tange ao campo da
memoria — livros como Angustia, Infancia, Caetés e Memorias do Cércere. Estas foram
até lembradas no presente trabalho, mas ndo foram discutidas por ndo terem uma
correlacdo direta com o filme S. Bernardo, de Leon Hirszman. O romance S. Bernardo
sO € explorado por ser a obra primaria que inspirou a obra filmica. A leitura analitica de
outros romances de Graciliano Ramos ultrapassaria 0s objetivos do projeto, embora o
tema memoria esteja relacionado.

No que diz respeito ao enunciado da memdria, apresento-a no titulo do
presente trabalho como “violadora do tempo”, ou seja, como transgressora, pois € a
memoria que infringe o tempo presente, trazendo ao individuo o passado, e
consequentemente, experiéncias, alegrias e, por vezes, lembrancas doloridas. A
“violagdo”, conforme aludido na Justificativa do presente trabalho, € uma defini¢do

trazida pelo filésofo Hans Meyerhoff:
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O uso do principio causal para a definicdo de uma ordem de tempo objetiva é
visto mais facilmente nos chamados processos irreversiveis da natureza; e.g.,
passar um filme de trés para frente ou ndo desfazer ovos batidos. O que é tdo
"estranho" nessas sequéncias € o fato da relagdo causa e efeito ser violada; isto
é, revolver os ovos com uma colher faz com que eles figuem mexidos, e ndo
vice-versa: dai dizermos que a ordem do tempo é errada e distorcida; passado
e futuro séo opostos. (MEYERHOFF, 1976, p. 18).

O verbo “violar”, adotado no titulo da presente dissertacdo, é reiterado
pouquissimas vezes no desenrolar da mesma. O termo sé reaparece na analise filmica
desta dissertacéo, pois tive a cautela de ndo mostrar-me repetitivo ou mesmo enfadonho.

No referencial tedrico, para abordar o tempo, assim como a memdaria ocorre
violacdo, apropriei-me de trés filésofos: Bergson, Ricoeur, além de Meyerhoff. E embora
a obra meyerhoffeana O tempo na literatura esteja limitada a area dos Estudos Literarios,
descobri que algumas hipo6teses do proprio Meyerhoff acerca do tempo também se
adequam a andlise filmica.

Com o filésofo Ricoeur, explorei o conceito de tempo interior e exterior, e
sua hermenéutica a partir da obra aristotélica. Quanto ao filésofo Bergson, desenvolvi
uma atencdo especial ao seu corolario, principalmente pelo fato de retoma-lo nos
capitulos seguintes. Também utilizei o filésofo Deleuze, pois ele desenvolve os conceitos
bergsonianos, aplicando-os a teoria do Cinema.

Preferi preparar o terreno para o filme S. Bernardo, ao tratar do romance
homonimo. Resolvi condensar nesta dissertacdo dois dos meus maiores amores:
Literatura e Cinema. E também debrucar-me ante um dos maiores representantes do

movimento modernista brasileiro, que foi o autor Graciliano Ramos.

Analisei a aplicabilidade do tempo e da memdria no romance S. Bernardo, a
partir do olhar do protagonista. Nenhum outro personagem no romance dirige a narrativa,
apenas Paulo Hondrio, e as outras vozes presentes no romance sao testemunhos dele. No
desenrolar do livro percebemos o0 qudo minuciosa a narrativa de Honorio se mostra, ao
ponto de identificarmos os excessos dela. O dominio da memdria presente na narrativa
surpreende, e € por meio dela que aceno os argumentos de Bergson, Meyerhoff, Ricoeur,
além de Antonio Candido e Benedito Nunes.

Aprofundei-me na filmografia hirszmaniana, no intuito de entender sua
estética. Atestei que Leon Hirszman € um dos diretores mais proficuos do nosso cinema.

Sua filmografia é centrada no género documental. Para tanto, utilizei o teorico Bill
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Nichols, para comentar algumas peliculas. Semelhante aos outros romances de Graciliano
Ramos, também ndo me aprofundei no exame de outros filmes hirszmanianos, apenas o
S. Bernardo.

A adaptacdo filmica do livro S. Bernardo, enriquece o fator memorialista,
pois ela € evidenciada imageticamente. Além dos filésofos descritos no Referencial
Teorico e na Analise Romanesca do presente trabalho, insiro o filésofo Deleuze, pois sua
hermenéutica da obra bergsoniana enaltece a tematica da memoria. Além de apontar um
fendmeno singular que ocorre no S&o Bernardo, de Leon Hirszman, algo que acredito ndo

ocorrer em outra obra cinematografica nacional: a coalescéncia.

Em termos bergsonianos, o objeto real reflete-se numa imagem especular tal
como no objeto virtual que, por seu lado e a0 mesmo tempo, envolve ou reflete

o real: ha “coalescéncia” entre os dois. Ha formag@o de uma imagem bifacial,
atual e virtual (DELEUZE, 2009, p. 87).

Esse fenémeno engrandeceu ainda mais 0 meu interesse em estudar este filme
de L. Hirszman.

O desfecho de ambas as obras Sdo Bernardo — tanto a romanesca quanto a
filmica — ficaram em aberto. A maxima latina que afirma Tempus edax rerum (Tempo
devorador das coisas) mostra-se precisa na aplicacdo do(s) S&o Bernardo(s). O processo
de mutabilidade que o protagonista da obra vivencia ciclicamente no ambito da meméria
diz respeito ao tempo que a tudo transforma. E certo que toda explicacéo para o tempo é
imprecisa e toda a teoria acerca dele é aporia.

No(s) S. Bernardo(s), a narrativa cessa o argumento-motor das causas dos
relatos do protagonista. O narrador assiste ao derretimento da vela ao ser consumida pela
chama bruxuleante. Apos isso, siléncio, vazio. Passado e presente se fundiram, e apés
isso, se distanciaram em definitivo. O Honorio que iniciou a narrativa ja ndo é mais o

mesmo, fora metamorfoseado em outra coisa, outra pessoa.
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