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RESUMO

O trabalho em questdo aborda as categorias da Transtextualidade proposta por Gerard Genette
(1982, p.8-12), na trajetoria do narrador de Dom Casmurro (1899), de Machado de Assis para
o filme Dom (2003), de Moacyr Goes. E enfatizada a identificagio das relagbes intertextuais
do filme com o romance para contar a trajetoria do narrador-personagem. Menciona-se a
identificacdo de um texto em outro no estudo comparativo. Os elementos necessarios para o
melhor entendimento da proposta na estruturacdo do percurso emocional do narrador-
personagem sdo destacados pelas relacdes entre o texto literario e 0s outros textos que cercam
as cenas da adaptacdo filmica. O delineamento do espaco e a sugestdo do tempo sdo
importantes na relacio de co-presenca da caracterizacdo do narrador-personagem. E levada
em consideracédo a analise critica sobre o romance pelas personagens do filme nas cenas que
sugerem relagdo com o texto primeiro e outros textos paralelos. E através da visdo do
narrador-personagem que podemos explicitar, nessas mesmas leituras, coeréncias e
inteligibilidades supostamente tendenciosas na trajetoria da narrativa de Bento Santiago nas
trés fases de sua vida. A suposicdo de semelhancas entre os textos — filme e romance — que
implicam em analogias formais ou de conteudo entre textualidades, é apresentada ao leitor
através de um narrador tanto multifacetado em seus sentimentos quanto ambiguo na sua fase
adulta no que diz respeito ao seu comportamento. A partir dai, 0 processo de resgate da sua
juventude que se encontra presa no passado se da através da hipertextualidade de um texto
preexistente em funcdo do qual o filme se estrutura, na tentativa de recriar a vida do narrador-

personagem atraves do seu depoimento.

Palavras-chave: Literatura; cinema; narrador-personagem; intertextualidade.



RESUME

Le travail en question aborde les catégories de la Transtextualité proposée par Gérard Genette
(1982, p.8-12), dans la trajectoire du narrateur de Dom Casmurro (1900) de Machado de
Assis, pour le film Dom ( 2003) de Moacyr Goes. L’identification des relations intertextuelles
entre le film et le roman est mise en valeur pour raconter la trajectoire du personnage-
narrateur. On peut noter cette identification d’un texte a 1’autre par I’étude comparative. Les
éléments necessaires pour une meilleure conpréhension du propos dans la structure
émotionnelle du personnage-narrateur, sont mis en évidence par les relations entre le texte
littéraire et les textes des scénes de I’adaptation filmée. L’alignement de I’espace et la
suggestion du temps sont importants dans la relation de co-existence qui caractérise le
personnage-narrateur. Une analyse critique du roman est prise en considération par les
personnages du film dans les scénes qui suggerent la relation entre le texte initial et les autres.
C’est au travers de la vision du personnage-narrateur que 1’on peut expliquer ces méme
lectures, cohérences et intelligences supposément tendencieuses dans la trajectoire narrative
de Bento Santiago dans les trois phases de sa vie. Les prétendues ressemblances entre les
textes, film et roman, qui impliquent analogie de la forme ou du contenu entre les textes, sont
présentés au lecteur par un récit aussi bien multifacette dans ses sentiments qu’ambigii dans
la phase adulte, d’aprés ce qu’il dit de son comportement. A partir de 13, on retrouve le
procédé de sauvetage de sa jeunesse , prisoniére du passé, a travers 1’hypertexte pré-existant
en fonction duquel le film se structure, dans la tentative de recréer la vie du personnage-

narrateur a la suite de ses déclarations.

Mots-clef : Littérature, Cinéma, Personnage-narrateur, Intertextualité.
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INTRODUCAO

A dissertagdo “A trajetoria do narrador de Dom Casmurro — do romance ao
cinema” é pensada a partir do interesse despertado pelo cinema nacional que reforca a direta
identificacdo com a literatura — um dos mais importantes meios de comunicagdo da Historia.
Como informagdo, “Literatura é comunicagdo compreensivel, caso contrario o leitor, alvo
dessa comunicagdo ndo € atingido e todo o esforco do escritor serd em vdo (CARVALHO;
QUINTELLA, 1988, p. 44-45). E por isso que literatura e cinema sdo, até hoje, uns dos
maiores prazeres da humanidade os quais se transformam em objeto de pesquisa e
proporcionam a oportunidade de percorrer, neste trabalho, caminhos que incentivam o

crescimento profissional e pessoal.

A escolha pelo romance Dom Casmurro e sua segunda adaptacdo filmica deve-se
muito mais pelo interesse observado em proporcionar ao pesquisador uma abertura para um
mundo novo de conceitos, teorias, intervencdes e correlacbes que acabam adensando sua
discussdo com o texto e 0 contexto de seu objeto de pesquisa ao caracterizar o narrador-

personagem do romance com o do filme.

Sendo este mesmo narrador aquele que conta em primeira pessoa a histéria da qual
participa também como personagem, possui uma relacdo intima com os outros elementos da
narrativa e, em se tratando de Bento de Albuquerque Santiago, sua maneira de contar é
fortemente marcada por caracteristicas subjetivas e emocionais. Essa proximidade com o
mundo narrado revela fatos e situacdes que um narrador de fora ndo poderia conhecer e, ao
mesmo tempo, faz com que a narrativa seja parcial, impregnada pelo ponto de vista do
narrador. Trata-se de um sentimento que inspira uma davida que corréi o seu espirito nas duas
linguagens, propondo um surpreendente enigma numa narrativa nao-linear em ambas as

categorias.

Comentarios marginais e irdnicos tornam-se o centro de interesse pela sua
abrangéncia. Bento de Albuquerque Santiago, o Bentinho, é um personagem forte e marcante,
definido numa caracterizacdo extremamente elegante e de forma direta, como o narrador do
romance machadiano que frequentemente interrompe a narrativa - que é fruto do génio do
narrador ou possui em comum com outras narrativas uma estrutura acessivel a analise - para

dirigir-se ao leitor.
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Esta pesquisa conduz a um didlogo que aborda Literatura e Cinema no intuito de
melhor captar a intertextualidade do livro e do filme para relacionar ao contexto de suas
producdes e difusdes, percepcionando e analisando as apropriagdes e as representacdes que
perpassam o texto filmico de Dom, sendo, além disso, um dos momentos mais brilhantes de
interpretacdo em que o didlogo entre a literatura brasileira e o cinema mais bem conduziu
(BARTHES, 2007).

As Artes em geral representam a sociedade e, enquanto instancias privilegiadas dessa
representacdo possuem as maiores variagdes, imobilidades e instabilidades as quais s&o
constituidas na negociagdo entre uma recepgao e proposicdo através do encontro de motivos e
formas que proporcionam em sua estrutura as expectativas ou competéncias dos publicos que
delas se apropriam (CHARTIER, 2002, p. 93).

O literato e o cineasta podem construir representacdes por meio de suas obras as quais
venham a se coadunar com o projeto social dominante, questionando-o ora abertamente, ora
por meio de formas alegoricas, levando-se em consideragdo que o escritor e o diretor ndo
estdo ambos desvinculados da realidade sociocultural em que vivem, permanecendo inseridos
nesta mesma realidade e com ela dialogando e a representando através de sua vivéncia, dos
seus interesses e projetos sem, no entanto, ser mero refletor dos acontecimentos sociais e por
iSS0, “possui 0 seu proprio espelho [...]. Tem o seu nicleo e o seu 6rgdo, através do qual tudo
0 que passa se transforma porque ele combina, cria ou devolve a realidade” (CANDIDO,
1985. p. 18). Essa mesma leitura de mundo que, ao tornar-se propriedade dos leitores os quais
também sdo espectadores, conseguem fazer transformacgdes de acordo com o tempo e o

espaco da leitura bem como da apresentacéo do filme. Pois,

se 0 artista tem seu proprio espelho, 0 mesmo acontece com o0
leitor/espectador que 1é as palavras e as imagens por meio de seus filtros
socioculturais, de sua visdo de mundo, projetos e necessidades,
percepcionando mensagens que o escritor/cineasta talvez ndo tenha pensado
ou pretendido divulgar em sua obra (DAVI, 2007, p. 13).

Vale ressaltar que enveredar por este dialogo com a Literatura e o Cinema — técnica de
projetar imagens para criar a impressdo de movimento — tem rendido frutos ao longo do

tempo e tem se desenvolvido por meio da transposicdo da palavra escrita para a imagem,
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aprofundando discussdes, captando e analisando como Machado de Assis € Moacyr Gées

constituem suas representacdes sobre a construcdo de dois narradores e suas semelhancas.

Johnson trabalha com a nogdo de que ndo existiria “fidelidade absoluta em nenhuma
adaptacdo filmica ou literéria, pois quem adapta faz uma leitura critica do original, traduzindo
ou (re) criando esse original num contexto historico diferenciado da sua criagdo” (JOHNSON,
1982). A questdo da liberdade criativa do cineasta tem espago aberto para a discussdo quando
0 pesquisador assinala que nenhuma adaptacdo pode ser encarada como totalmente fiel ao
original, pois, a liberdade criativa ndo pode ser considerada como um “mal” por ser antes de
tudo um aspecto da complexa teia de significados de um filme, e, como tal, deve ser analisada
pelo pesquisador sem, no entanto, ser criticada ou taxada de a-historica.

A problematica que esta pesquisa levanta esta na investigacdo das relativizagdes
irdnicas e sarcasticas do narrador auto-reflexivo, tanto no romance quanto no filme, lendo o
mundo como um paradoxo a partir do ciime ou da contradicdo entre aparéncia e realidade,
principalmente através dos paralelos entre romance e adaptacéo filmica. A partir dessa idéia é
necessario que se obtenha uma visdo critica das personagens, considerando as possibilidades
de transtextualidades em determinadas cenas do filme. Por isso, 0s momentos de reflexéo
sobre a leitura filmica do narrador-personagem nos proporcionam novos sentidos e
direcionamentos para o debate da questdo, e assim, discutir as praticas de leitura do romance e
do filme, apresentando alternativas as quais possibilitem, durante o processo investigativo,
uma avaliagdo na producao de roteiros. Dai a importancia deste trabalho ndo somente para

aqueles interessados em literatura, mas também pelo cinema.

Nesta dissertacéo, a intertextualidade é o mecanismo principal de analise da adaptacéo
do romance Dom Casmurro (1899), de Machado de Assis, com o filme Dom (2003), de
Moacyr GOes em que se recorreu a teoria da literatura, a literatura comparada, a semiologia na
intencdo de desvendar significacbes do discurso intersemidtico através da parelha tedrica
hipotexto/hipertexto, criada em Palimpsestes: la littérature au second degré (1982), pelo
critico francés Gérard Genette tornando-se a chave desta analise através das cinco categorias

da transtextualidade explicadas de maneira detalhada de acordo com a cita¢éo abaixo:

A especificidade do fazer literario é, em Genette, 0 que ele denomina como
“transtextualidade”, isto €, tudo que coloca um texto em relacdo manifesta ou secreta,
voluntaria ou involuntariamente, com outros textos. Enumeramos, de acordo com esse
tedrico, as seguintes possibilidades de relagfes intertextuais:
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a) Intertextualidade - reporta-se ao termo criado por Julia Kristeva -
simplificando, talvez demasiadamente, dirfamos ser a denominagdo para a co-
presenga de um ou mais textos entre outros textos;

b) Paratextualidade — remete-nos a um contexto mais amplo na relagdo de um texto
com outro, isto é, a um paratexto. Referir-se-ia aos titulos, aos subtitulos, aos
prefacios, as epigrafes, as ilustracbes ou a quaisquer outros acréscimos
elucidadores da obra enquanto criacdo literéaria;

c) Metatextualidade — relagdo alusoria que vincula um texto a outro, ou remete a
um outro, sem, no entanto, cita-lo explicitamente;

d) Hipertextualidade — relacdo presente de um texto (hipertexto) com um texto
anterior (hipotexto). Trata-se, portanto, de um texto criado a partir de outro pré-
existente, a cujo processo Genette denomina transformac8o. Para exemplificar,
recorre a varios exemplos: a Eneida e o Ulisses, que ndo se derivariam da
Odisséia apenas por comenta-la, mas, e, sobretudo, por transforma-la, enquanto
modelo anterior, direta ou indiretamente. Os textos resultantes, no caso, Eneida e
Ulisses, embora concebidos a partir da Odisséia, apresentam existéncias préprias
e autbnomas em relacdo ao seu modelo arquetipico. Nessa transposicdo
transformadora, o texto resultante se separa, se (auto) (a) firma, se constitui e se
distancia do texto anterior, assumindo valores (conotativo, formal, estilistico,
semantico, estrutural) distintos.

e) Arquitextualidade — sendo a mais abstrata das relagdes intertextuais, esta €, na
realidade, uma relacdo que se verifica de forma implicita com um modelo
globalizante (pré) existente. Referir-se-ia a um arquétipo genérico, em cujos
paradigmas, no geral se inserem as obras de arte, como, por exemplo, Poesia,
Ensaio, Romance, Romance Filos6fico, Novela Psicanalitica, Romance Historico
etc. (CARDOSO, 2010, p. 29-30).

Para Genette (1982), “ha sempre num texto literario — qualquer que seja ele — a
presenca efetiva e de outros muitos textos que o antecederam”. Desta forma, o enfoque
analitico deste trabalho concentra-se basicamente no estudo em torno da trajetoria do narrador
personagem — aquele que fala na narrativa literaria — em relacédo a trajetéria do personagem-
narrador — aquele que fala na narrativa filmica. Trata-se de uma comparacdo na realizacéo
tanto no plano literario e sua devida transmutacdo no plano filmico, levando-se em
consideragdo “quais modifica¢des o cineasta/diretor langou mao para que o filme, como obra
de arte distinta, autbnoma, se viabilizasse ou, ainda, como, no texto filmico, estas mesmas
personagens passaram a ter autonomia, constituindo-se interior e/ou exteriormente”
(CARDOSO, 2010, p.27).

Sem cair numa repeticdo e saturacdo de idéias no que concerne aos Varios contos e
romances de Machado adaptados para o cinema, pelo menos umas vinte vezes, nos ultimos
setenta anos, segundo o levantamento feito pela Academia Brasileira de Letras, néo se
pretende, nesta pesquisa, questionar em mais de cem anos a fidelidade de Capitu ou a
veracidade da paternidade no DNA do personagem Bento. O objetivo é tratar como se deu a
trajetdria conflituosa dos dois narradores através do estado emocional de ambos no desenrolar

das narrativas. Verificam-se, também, tanto os capitulos quanto as cenas que tragam um
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paralelo entre as suas caracterizagdes, no ponto de vista do escritor e do cineasta, 0s quais
também sdo partes essenciais do interesse em comprovar a presenca efetiva de um texto em
outro na narrativa filmica, expondo suas personagens a flexibilidade de comportamentos os
mais variados possiveis. De acordo com Bosi (1994, p.180), “o registro das sensag¢des e dos
estados de consciéncia mais dispares veicula de modo exemplar algo que esta aquém da

persona’: o continuo da psique humana”.

Ao mostrar as relagdes entre o texto literario e outros textos que cercam a adaptacdo
para o cinema, objetiva-se também constituir com ele o conjunto textual que passa a valorizar
mais a personagem em sua gradual mudanca de comportamento, além de levar ao
entendimento da existéncia de um texto preexistente em fungéo da qual a obra de Machado se
estrutura, reforcando no filme a caracterizacdo do narrador-personagem. Dessa forma,
intenciona-se explorar os aspectos do narrador do romance machadiano em sua segunda
versdo cinematogréafica, configurando o ciime como elemento constitutivo da intriga,
impregnado no enunciado de Bentinho (romance) e de Bento (filme), ambos titulares da fala e

da visdo de mundo nas duas narrativas.

A pesquisa sobre a narracdo filmica entusiasma pela atitude das personagens em cena,
nos proporcionando um maior interesse pelo roteiro adaptado. A analise cinematografica do
filme em questdo tem suporte em algumas obras, artigos e ensaios de criticos e estudiosos da
obra machadiana bem como do cinema. Dentre eles se destacam textos que norteiam este
trabalho através do comparatismo com a (re) leitura do livro de Machado e também da anélise
do seu narrador-personagem. Também faz parte do objetivo tecer consideracdes sobre a
leitura representativa que o cineasta faz do livro - parcial e/ou subjetiva — desempenho que
garantiu o prémio de melhor atriz no Festival de Gramado a Maria Fernanda Candido pela

interpretacdo da personagem Ana.

Entretanto, compreende-se o desenvolvimento do narrador tanto do livro quanto do
filme como esférico que, segundo Antbénio Céandido, além de possuir trés dimensdes, €
organizado com maior complexidade e capaz de nos surpreender de maneira convincente. Se
nunca surpreende, a personagem € plana. Se ndo convence, é plana com pretensdo a esfeérica.

Ela traz em si a imprevisibilidade da vida, tal como pode ser confirmado quando “o

1 ] ) . .

A persona, no uso diario da palavra, € um bem social, papel ou um personagem interpretado por um ator.
Palavra italiana que deriva do latim para uma espécie de mascara feita a ressoar com a voz do ator. Seu
significado no ultimo periodo romano mudou para indicar um “carater” de uma performance teatral.
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romancista de costumes vé o homem pelo seu comportamento em sociedade, pelo tecido das

suas relacdes e pela visdo normal que temos do proximo” (CANDIDO et al., 1998, p.63).

Assim, percebe-se que nem sempre as personagens sdo interpretadas no cinema na
condicdo realista que a obra literaria exige, pois, mais que uma simples andlise sobre a relacéo
intertextual entre o romance e sua adaptagdo € importante que se perceba quais fatores
diferenciam em ambos, desde o comportamento do adolescente idealista que d& lugar ao
homem descrente e amargurado do livro até o homem arrependido e cheio de culpa pela morte

da esposa no filme.

Conforme a énfase dada por Eisenstein (1951 apud BRASIL, 1967, p.97) a essa idéia,
é que “... todo espectador cria uma imagem, de acordo com a orientagdo representativa
sugerida pelo autor, levando-o a compreensdo e experiéncia de seu tema”. Esse mesmo autor
é sempre o individuo que faz e que cria. Em relacdo a literatura ou outro tipo de arte, é aquele
a quem se deve uma obra. E alguém que tem uma determinada visdo do mundo e a exprime
em termos artisticos ou cientificos, mas no que diz respeito “a pertinéncia ou ndo de adaptar
obras literarias para o0 cinema, trata-se, ainda hoje, de um tema extremamente controverso,
estando, portanto, longe de que criticos e especialistas cheguem a um consenso” (CARDOSO,

2010, p.28).

Nos momentos em que o filme de Gdes pdde ser analisado de maneira minuciosa,
houve, dentro da perspectiva em analise, perdas e ganhos. Porém, é importante que se diga
que o discreto distanciamento do texto literario original resulta em ganhos, visto que tal
producdo proporciona uma idéia estética de qualidade que, ao ser transmitida, deixou o
espectador consciente em completa fruicdo decorrente da realizacdo de uma grande obra, pois
“a filmagem de obras literdrias ndo ¢, como se pensa frequentemente, a traducdo de um tipo
de linguagem (literdria) para uma outra (cinematografica). Os filmes baseados em obras
literarias ndo tem que reproduzir as imagens que o leitor formou ao ler” (FASSBINDER,
1988, p. 188).

A producdo de Gobes esta classificada como uma das técnicas de transposicao
mencionadas por Yanick Mouren através do seu trabalho intitulado Le film comme hipertexte
— typologie des transpositions du livre au film, afirmando que a adaptacdo é a possibilidade

advinda de uma Unica obra narrativa e que porventura, venha a gerar um filme.



16

N&o é de admirar que durante algum tempo o cinema vale-se da arte literaria para
narrar historias. Esse fato acontece desde os primeiros anos do século XX e, naturalmente, o
termo “adaptacdo” chega a se popularizar na sétima arte e na critica cinematografica com
grande éxito e boa recepcdo. Além disso, a adaptacdo para as telas tornou-se mais freqliente e
mais valiosa nas suas muitas formas e dimensdes e em sua maneira de ver e interpretar a
realidade, traduzindo o género literério e o0 adequando ao seu momento os quais “[...] dirigem-
se a nosso poder de decifrar tacitamente o mundo ou os homens e de coexistir com eles. E
certo que, no decorrer comum da existéncia, perdemos de vista esse valor estético da menor

coisa percebida. [...] um filme ndo € pensado e, sim, percebido” (BRASIL, 1967).

Desde o final do século XIX, o cinema vem encantando a humanidade com sua arte,
pois 0 homem “¢é capaz de ampliar os horizontes da leitura e imaginacdo” (VIEGAS, 2004).
Antes da invengdo do cinema pelos irmdos Lumiére, como tudo dependia dos recursos
verbais, a humanidade ndo desenvolvia sua ampliacdo com o objetivo de valorizar o carater
visual através do percurso do olhar (SILVA, 2009). A partir do desenvolvimento das
tecnologias cinematogréaficas, esse novo olhar foi se expandindo e proporcionando tambem

novas oportunidades de estudos e analises a esse respeito.

Assim, é possivel perceber a recepcdo no estudo da intertextualidade - que geralmente
acontece quando ha uma referéncia explicita ou implicita de um texto em outro - no que
concerne ao comparatismo literario em nossa contemporaneidade, pois tal fato ja acontece no
quadro da investigacdo académica nas relacdes entre cinema e literatura e que vem analisando
as ditas ‘adaptagdes’ cinematograficas (CUNHA, 2009). Esse processo de criar um texto a
partir de outro ja existente pode ser compreendido se pensarmos em um recurso persistente na
literatura e, até mesmo, nas artes, tornando-se uma forma de dialogo entre textos. Ou ainda se
nos valermos de principios da teoria da tradugdo intersemiotica, “em que um hipotexto (nesse
caso, um livro — romance produzido em linguagem verbal) é traduzido em outro objeto
estético, seu intertexto (um filme — texto narrativo produzido em linguagem filmica)”
(CAMPOS, 1977).

A Literatura Comparada é ramo da teoria literaria que estuda, através de comparacdo,
a literatura de dois ou mais grupos linglisticos, culturais ou nacionais, diferentes; incidindo o
seu foco especificamente ndo tanto na comparacéo da literatura em si, mas com maior énfase

nas respectivas teorias da literatura. Embora mais praticado com trabalhos em diferentes
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idiomas, os estudos de literatura comparada podem também ser realizados com producgdes em
um mesmo idioma, de diferentes nagdes ou culturas na qual a lingua é falada. Também pode
abranger a comparagéo de diferentes tipos de artes; por exemplo, pode investigar a relagéo de
filmes com a literatura estudada.

A abrangéncia do estudo da Literatura Comparada nos traz a oportunidade de levar aos
mais variados questionamentos no que diz respeito ao narrador filmico, principalmente
quando este esta estigmatizado pelo narrador-personagem. Entretanto, ndo podemos esquecer
a importancia do texto transitorio entre a obra literaria e o filme que é o roteiro sobre o qual se
pode dizer que “é o limbo espacial de ndo ser mais literatura e ainda ndo ser cinema”
(CUNHA, 2009, p.2), e nos traz o importante entendimento de que o roteiro adaptado €

imprescindivel na passagem de um sistema de signos a outro.

Vale ressaltar que “algumas obras adaptadas para o cinema, podem ndo ter uma grande
importancia artistico-cinematografica, mas ndo podemos negar o seu valor documental e o
amadurecimento interativo com a cultura brasileira” (MARCONI, 2000). E importante
afirmar que o estudo do comparatismo € fundamental para que se entenda a complexidade de
qualquer texto, seja ele oral ou escrito sem que haja a necessidade de se fixar em limites,
mesmo que se venha a recorrer a estudos mais aprofundados através da teoria da literatura ou
até mesmo e, principalmente, pelo estudo da semiologia. Esse estudo comparado entre uma
categoria e outra das artes em geral, adquire dimensdes as mais variadas possiveis se

abordamos a interligacdo das linguagens entre as artes.

A relacdo entre essas duas expressdes € muito antiga e importante para a compreensao
do comparatismo, pois teve inicio um ano depois que os irmdos Lumiere lancaram na Franca
o cinematografo. O publico comecou a trocar as salas de espetaculo pelas salas de exibicdo a
partir de 25 de dezembro de 1896, quando seus inventores exibiram uma dezena de pequenos
filmes, reproduzindo o cotidiano parisiense. O fato causou indignacdo no ator de variedades
Georges Mélies gque perdia bilheteria para as sessdes de documentarios e acabou comprando o
cinematografo. Foi dai que surgiu a adaptacdo de contos populares da literatura francesa,
fazendo de seu palco, o estudio; da platéia, o ponto de vista da caAmera, ocupando o lugar do
espectador. Seus atores passavam a representar uma Unica vez para a lente da camera,
deixando de encenar diariamente para um publico delimitado. Méliés foi reproduzindo as

copias de seus filmes depois de filmar o espetaculo e distribuia para o interior da Franca e
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para alguns paises vizinhos, sendo o primeiro a levar o cinema para a ficgdo, promovendo sua

simbiose com a literatura e o teatro.

Para investigar a intersemiose na migracao dos elementos constitutivos do romance e
sua transposicdo para a tela, esta pesquisa se concentra em alguns aspectos que contribuem
para a ampliagdo do conceito de adaptagéo, sobretudo da ficcdo machadiana para o cinema.
Um dos aspectos que foi levado em conta esta no primeiro capitulo “A obra literaria e seus
intertextos”, onde se supde que a literatura é o ponto de partida para que se obtenha sua
transposicao para outras categorias ou até mesmo uma “inspiragdo” para outras expressoes
artisticas. Para isso, conta-se com a relevancia na trajetéria do narrador, as profissdes das

personagens, seus ambientes de trabalho e 0s momentos em que essas fungdes sao aplicadas.

Dom Casmurro, ao se aproveitar de sua condicdo de porta-voz do autor, desvirtua 0s
momentos que isentam Capitu de sua idoneidade quando escreve as suas lembrancas, e é por
iSSO que se pretende estudar no segundo capitulo, “Desconstruindo o narrador-
personagem”, as caracteristicas daqueles que constituem o suposto triangulo amoroso do
romance e do filme na composicdo de uma trajetoria conturbada, dedicando-se a analise do
narrador-personagem da obra literaria, trazendo a baila o auto-questionamento dos narradores,

bem como suas reflexdes.

Segundo Almir Guilhermino da Silva (2007), quando o ato de narrar substitui a
palavra pela imagem, esta Gltima acaba sendo uma previsdo em relacdo a outra, seja por
similaridade, contigiiidade ou contraste. E por isso que o terceiro capitulo desta dissertacio
chama-se: “A trajetoria do narrador do filme Dom - do cinema ao romance”, o qual
pretende fazer o caminho inverso, analisando o personagem-narrador do filme em relacéo ao
narrador-personagem do livro. Nesse capitulo se discute, no contexto do cinema, como a
forma é apropriada por essa linguagem para constituir a narrativa do personagem
protagonista, principalmente através dos angulos de visdo tais como plongée, contra-plongée e
neutro e de tomada PV onisciente ou subjetiva, seus enquadramentos, movimentos de camera
dentre outros. Além desses aspectos analisados, o foco narrativo tanto de um quanto de outro
é enfatizado através das influéncias que os outros personagens da adaptacdo filmica possuem
para construir a trajetéria do narrador filmico, levando-se em consideracdo a sua formacéo

literaria baseada na obra machadiana.

Se o terceiro capitulo se detem em analisar o discurso intersemiético do personagem-

narrador Bento, fazendo analogias com o narrador-personagem Bentinho atraves da nomeacédo
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da passagem (transposicdo) de um signo (codigo) para outro e, neste caso o trabalho refere-se
Unica e exclusivamente ao cinema, 0 quarto capitulo ndo poderia deixar de abordar as relacbes
da obra-prima de Machado com o teatro de W. Shakespeare, a teatralidade do filme Dom e a
adaptacdo filmica teatralizada de Orson Welles. Tais relacGes entre essas expressdes artisticas
podem ser conferidas da seguinte forma:

Machado de Assis faz de seu narrador uma espécie de contra-regra, de
didascalo — como eram chamados no teatro da Antiguidade Classica — que
mina o projeto memorial do romance. Suas indicagbes acabam fazendo da
obra algo para se ler e se ver a0 mesmo tempo. Seu intuito causou impacto
nos leitores que procuravam num romance apenas historia e ndo o processo
de sua escritura. Dom Casmurro ndo foi feito s6 para ser lido, mas visto
através da encenagdo que o narrador-didascalo configura com suas rubricas e
da provas de sua subversdo através dos capitulos 72 e 73 (A Reforma
dramatica e O contra-regra) ao fazer do romance uma parédia a Otelo, de
Shakespeare, como observa Helen Caldwell (2002). O teatro, conforme
Barreto Filho (1980, p. 41-2), ensinou-lhe a armar as cenas e usar as rubricas
para obter efeito imediato sobre o piblico. Ele achava que as didascélias
tinham funcdo educativa, porque levavam o espectador a descobrir entre 0s
didlogos, as entrelinhas. A casa de Engenho Novo, reconstruida tal como a de
Matacavalos, constitui-se no palco dessa encenacdo literaria (SILVA, 2007,
p. 11).

Dai pode-se dizer que o olhar inteligente de Machado estava sempre a frente do seu
olhar sensivel, caracterizando uma exigéncia permanente do escritor em todas as suas obras. E
por isso que neste quarto e ultimo capitulo intitulado “O Otelo de Dom Casmurro:
Romance, Teatro e Cinema” ¢é abordada a visdo do Machado critico teatral e literario,
primeiramente mostrando a estrutura das obras (Dom Casmurro e Otelo), a interpretacdo do
vinho como simbologia expressiva na obra shakespereana e as referéncias ao teatro do
dramaturgo inglés nos capitulos Uma Ponta de lago (Cap. 62), Uma Reforma Dramética
(Cap. 72), O Contra-Regra (Cap. 73) e Otelo (Cap. 135). Finalmente, encerra-se este trabalho
com as relacdes intertextuais e o discurso intersemiotico da obra Otelo com o romance de

Machado e as adaptacGes de Orson Welles e Moacyr Goes.

Enfim, toda a relacdo entre ficcdo e realidade apresenta-se de maneira clara e direta na
obra de Goes, separando de maneira objetiva uma e outra, mas sem deixar de mostrar o
brilhantismo que essa “inspiragdo” baseada na obra de Machado de Assis revelou para todos

que se interessam pelo dialogo intertextual.
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1. A OBRA LITERARIA E SEUS INTERTEXTOS

“Por baixo do drama de Bentinho, entremostra-se 0 drama do escritor que procura

resgatar-se por intermédio da escrita.”

(Fabio Lucas)

O romance realista ao ser considerado como estética literaria, procura analisar a
organizacgdo social e econémica, detecta suas causas e denuncia suas consequiéncias. Guarda
para si 0 espaco de critica da sociedade, pois 0 romancista é um porta-voz. Estamos diante de
um agente previsivel, escolhido para criticar a sociedade. O tridngulo amoroso sempre se
caracterizou como forte componente da tradicdo romanesca e, por isso, o leitor € obrigado a

encarar o desempenho de Machado de Assis sob outro angulo.

A adaptacdo para o cinema, do romance em questdo, ndo nos mostra a realidade da
mesma maneira em que se deu no tempo da obra, mas nem por isso 0 romance se superpde ao
filme visto que a caracterizacdo das personagens leva a reflexdo da obra. Nado é a esta
discussdo que se propde o trabalho. Entretanto, o espectador € levado a refletir sobre a obra
literaria sem desatrelar-se do entretenimento. Obviamente que tanto a imagem quanto a escrita
proporciona linguagens e interpretacdes diferentes, pois “o querer fazer com que a cdmara
‘diga’ a realidade que a circunda, e interprete fielmente a realidade circunstancial, ¢ 0 mesmo
que pedir a um romancista que abandone a sua arte ¢ s6 escreva coisas reais” (BRASIL, 1967,
p.54). Como adaptacdo filmica, ressalta-se a nota feita pelo idealizador nos créditos iniciais
do filme Dom (2003), considerado como uma “inspira¢do” a partir de Dom Casmurro (1899),
uma producédo colorida e tratada digitalmente em photoshop, “feito para a juventude onde a
maioria ndo tem cultura literaria sistematica, mas habita as comunidades virtuais e tem a
frente as leituras obrigatdrias do vestibular” (SILVA, 2007, p. 9).
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Figura 1 — A traducéo intersemidtica na obra Dom Casmurro

Fonte: gauchesquixote.blogspot.com

O processo basico da andlise literaria e filmica inclui neste trabalho principalmente as
técnicas narrativas e todo o estoque de elementos literarios formais, bem como o
estranhamento ou desfamiliarizacdo que possuem em comum. A figura acima retrata muito
bem essa comunicacgdo intersemidtica que o comparatismo traduz. Trata-se de uma colagem
entre fotografias e palavras dos mais diversos tamanhos. Entre as fotografias, percebe-se ndo
somente as imagens de Bentinho e Capitu, mas também a sugestdo do muro e suas

declaracdes bem como as personagens secundarias tais como Dona Gloria dentre outras.

O tema que trata da trajetéria do narrador de Dom Casmurro mostra a qualidade da
linguagem da sociedade por ser o indice mais revelador da qualidade de sua vida privada e
social. Dessa forma, Machado de Assis leva-nos a uma reflexdo sobre o que o narrador-
personagem intenciona mostrar, ou melhor, estd Machado de Assis como autor da obra de
plena posse do que quer dizer? E qual a importancia disso para quem vai ler a obra ou assistir

ao filme? E possivel analisar melhor estas questdes através do seguinte fragmento do livro:



22

O meu fim evidente era atar as duas pontas da vida, e restaurar na velhice a
adolescéncia. Pois, senhor, ndo consegui recompor o que foi nem o que fui.
Em tudo, se o rosto é igual, a fisionomia € diferente. Se s me faltassem os
outros, va; um homem consola-se mais ou menos das pessoas que perde; mas
falto eu mesmo, e esta lacuna é tudo. O que aqui esta e, mal comparando,
semelhante a pintura que se pGe na barba e nos cabelos, e que apenas
conserva 0 habito externo, como se diz nas autopsias; o interno ndo agienta
tinta. Uma certiddo que me desse vinte anos de idade poderia enganar 0s
estranhos, como todos os documentos falsos, mas ndo a mim. Os amigos que
me restam sdo de data recente; todos os antigos foram estudar a geologia dos
campos-santos. Quanto as amigas, algumas datam de quinze anos, outras de
menos, e quase todas créem na mocidade. Duas ou trés fariam crer nela aos
outros, mas a lingua que falam obriga muita vez a consultar os dicionérios, e
tal freqliéncia é cansativa.

E completa:

Entretanto, vida diferente ndo quer dizer vida pior; é outra coisa. A certos
respeitos, aquela vida antiga aparece-me despida de muitos encantos que lhe
achei; mas é também exato que perdeu muito espinho que a fez molesta, e, de
memoria, conservo alguma recordacdo doce e feiticeira. Em verdade, pouco
apareco e menos falo. Distracdes raras. O mais do tempo é gasto em hortar,
jardinar e ler; como bem e ndo durmo mal (ASSIS, 1999, p. 14-15).

A intencdo de Machado ao elaborar um texto complexo como Dom Casmurro, que
pode ser traduzido, debatido e interpretado de varias maneiras, ndo possibilita o
estabelecimento de uma distingdo tao completa entre “o que o texto significa” e o “que ele

significa para mim” (EAGLETON, 2006).

E por isso que “o significado de uma obra literaria n3o se esgota nunca pelas intencoes
de seu autor; quando a obra passa de um contexto historico para outro, novos significados
podem ser dela extraidos, e é provavel que eles nunca tenham sido imaginados pelo seu autor
ou pelo publico contemporaneo dele” (GADAMER, 1975).

E importante perceber que o contexto histérico favorece a construco artistica e néo o
contrario. A obra de arte é consequéncia do fato historico e € essa mesma manifestacao
artistica que vai explicar para a humanidade o registro historico dos fatos acontecidos e, a
partir deles, pode se extrair ndo somente um significado, mas uma variedade de significados
nas diversas épocas, pois para cada tempo podem ser debatidas varias realidades. E por isso

que a Historia sempre se valeu do artista para ser compreendida.
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Sendo assim, a relevancia de tudo isso para o estudo da literatura elucida-se quando
percebemos de maneira 6bvia que as obras literarias sdo reflexos dos atos da fala ou uma
mera imitacdo dela. Dom Casmurro possui uma linguagem inserida em determinadas
convencOes e tem por finalidade provocar certos efeitos enquanto pratica material em si

mesma e discurso enquanto acéo social.

Assim, podemos observar que:

A obra literaria ja ndo é tratada como um objeto estavel ou como uma
estrutura delimitada, e a linguagem do critico rejeitou todas as pretensdes da
objetividade cientifica. Para a critica, os textos mais intrigantes ndo sdo os
que podem ser lidos, mas os que sdo “redigiveis” (scriptible) — textos que
estimulam o critico a modula-los, a transferi-los para discursos diferentes, a
produzir seu jogo semi-arbitrario de significado a despeito da propria obra. O
leitor ou critico passa do papel de consumidor para o de produtor. Nao é
exatamente como se “qualquer coisa valesse” na interpretagdo, pois Barthes
tem o cuidado de observar que ndo se pode fazer com que a obra signifique
tudo; agora, porém, a literatura € menos um objeto com o qual a critica deve
se conformar do que um espaco livre no qual ela pode jogar (EAGLETON,
2006, p.206-207).

De acordo com Martins, os 148 capitulos da obra Dom Casmurro sdo caracterizados
por uma narrativa fragmentada em que o narrador se chama Bento Santiago. Este é o prdprio
personagem principal que apresenta os fatos ao leitor a partir de um Unico ponto de vista que é
0 do narrador, o qual se vale das lembrancas para contar os fatos passados de sua vida. A
historia contada singulariza o romance constituido em pequenos capitulos, escrito de modo
ndo linear através da utilizacdo de flashbacks, passando ao enigma da traicdo como critica do
autor as hipocrisias das instituicbes falidas e da sociedade do inicio do século XX
(MARTINS, 2009).

Também chamado de analepsis (plural, analepses) o flashback é caracterizado por uma
interrupcdo na sequéncia temporal de um filme, narrativa ou peca de teatro que leva a
narracao de volta no tempo a partir do ponto em que a histdria chegou, a fim de apresentar o
relato de eventos passados. Realiza-se da seguinte maneira: a acdo do presente é interrompida
de forma instantanea e uma cena anterior € mostrada ao espectador ou leitor. A técnica é
usada para criar um suspense ou um efeito dramatico mais forte na histéria, ou ainda, para

desenvolver uma personagem. Um exemplo que ilustra muito bem o flashback na literatura é



24

0 romance machadiano Memdrias Postumas de Bras Cubas, o qual narra uma historia de tras
para diante. Comega com a morte da personagem contada por ela mesma. Por meio do
flashback, a narrativa vai se refazendo para o passado, com os dados das personagens que vao
surgindo. O romance se fecha por onde comegou: com a morte da personagem. E o chamado
romance fechado em circulo como podemos conferir neste trecho da p. 16 do romance de
Machado de Assis: “Morri de uma pneumonia; mas se lhe disser que foi menos a pneumonia,
do que uma idéia grandiosa e Util, a causa da minha morte, é possivel que o leitor me nédo
creia, e todavia ¢ verdade” (RICARDO, 2009).

A traducdo filmica Capitu (Paulo Cezar Saraceni, 1968) é uma producdo de 1967,
estreada em julho de 1968. Cinco anos ap6s o aparecimento de Vidas Secas (Nelson Pereira
dos Santos, 1963) e de Deus e o Diabo na Terra do Sol (Glauber Rocha, 1963), considerados

hoje, como 0s marcos fundamentais do chamado “Cinema Novo” brasileiro.

Paulo Cezar Saraceni foi diretor do filme Capitu e um dos cineastas que iniciou o
movimento renovador da estética cinematogréafica, em 1962, depois de retornar da Italia, onde
era roteirista de Marco Bellochio — L 'alba romana, 1961 — e aluno do Centro Experimental de
Cinema de Roma. Para o seu diretor, Capitu “¢ um filme sobre a cultura brasileira, na sua
linha feminista; de meus filmes, o mais cinematogréafico; tinha felicidade de dirigir os atores,
mexer a camera” (MIRANDA, 1990, p. 308-309). A critica da época nao recebeu bem o filme
e nem o publico o prestigiou. Para o critico cinematografico Claudio Mello e Souza, por
exemplo, o filme “ndo € nem uma recria¢ao eficaz do romance, nem uma obra em si mesma:
ao mesmo tempo em que Saraceni procura libertar-se do romance, permanece escravizado
pelo universo verbal de Machado” (MELLO E SOUZA, 1968, p.4). Porém, o roteiro de
Capitu intenciona traduzir um texto literario para o cinema por encomenda de um cineasta
que intenta deslocar o eixo tematico do romance, centrando a histéria na personagem
feminina e que se configuraria na “adaptag¢do cinematografica” realizada por Lygia Fagundes

Telles e Paulo Emilio Salles Gomes.

Lygia também ¢é interessada em cinema. Como incentivadora e dirigente da
Cinemateca Brasileira e de seus textos de ficcdo, pode-se dizer que alcancaram repercussao
entre o publico leitor e na critica em nosso pais. Embora ndo possa ser considerada como
participante do que hoje se considera “literatura feminina”, a maior parte de seus escritos tem

como tema a mulher e a sua condi¢do na sociedade brasileira, principalmente em As Meninas
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e As Horas Nuas. Notadamente a partir de As Meninas parte da critica vem encontrando em
sua arquitetura ficcional importante repercussdo dos procedimentos narrativos do cinema. J& o
critico Paulo Emilio Salles Gomes foi um dos intelectuais mais respeitados da cultura
brasileira do século passado como critico de cinema, animador cultural e fundador da
Cinemateca Brasileira. Um dos mais radicais defensores do cinema brasileiro quer como
ensaista, professor e pesquisador de cinema, Salles Gomes é autor de um trabalho pioneiro,
editado na Franca sobre o cineasta Jean Vigo?, considerado hoje um dos textos fundadores da

moderna critica cinematografica mundial.

Saraceni deixa claro aos roteiristas de que o filme era sobre a personagem Capitu e
ndo sobre Bentinho, sendo que a ideia que preside o0 projeto é a de recriar o texto machadiano,
deslocando o foco narrativo de Bentinho para Capitolina, trocando o titulo da obra, de Dom
Casmurro para Capitu, podendo se pensar que a historia recriada acontece sob o ponto de
vista da personagem Capitu como narradora, contando ou recontando “o outro lado da
historia” (CUNHA, 2009, p.6).

Ao lembrar que Paulo Emilio Salles Gomes e Lygia Fagundes Telles eram dois
roteiristas ndo habituais, ndo profissionais, questiona-se a traducdo de uma obra de ficcao
literdria para outro cddigo narrativo cinematografico, os quais se reinem a um autor de
cinema que ja vinha cortejando o texto literario brasileiro desde Porto das Caixas (1962),
filme realizado a partir de argumento do escritor Lucio Cardoso, de quem mais tarde filmaria
Cronica da casa assassinada (A casa assassinada, 1970). Através dessa afinidade litero-
filmica por Saraceni com o colaborador de Capitu é que o cineasta da primeira versao de Dom
Casmurro transpde para o cinema em 1981, o conto “Pl: duas vezes com Helena”, extraido do

livro Trés Mulheres de trés PPPés ( Ao sul do meu corpo ).

Fato é que, desde 1962, Paulo Emilio Salles Gomes ja havia mostrado interesse em
transpor para o cinema a obra realista de Machado de Assis. Este trabalho de Lygia e Paulo
Emilio retorna ao livro, com a publicagdo da “adaptacdo livre” para um roteiro baseado no
romance, esclarecendo os fatos e limpando o texto original de seu carater ambiguo e

paradoxal, pois da mesma maneira que coloca em questionamento a obra-prima de Machado

? Vide referéncias bibliograficas.
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de Assis, também se questiona a traducdo intersemidtica do romance para a Vversao

cinematogréfica.

A intersemidtica ¢ o “ tipo de traducdo que consiste na interpretagdo dos signos
verbais por meio de signos ndo-verbais; ou de um sistema de signos para outro, por exemplo,
da arte verbal (literatura) para [...] 0 cinema” (PLAZA, 1987, p.11). O conceito deriva, de
qualquer forma, de Roman Jakobson e, segundo Plaza, o fenbmeno pode ser designado
também por “tradugdo criativa”, ou “transcriagdo’: ou seja, agora ampliando a proposta de
Haroldo de Campos: “a criagdo transitando de texto a texto pela traducdo intersemidtica”

(CAMPOS, 1977).

Figura 2 — Filme Capitu, de 1968 (primeira versdo para o cinema).
Fonte: factoryfilmes.net
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A imagem acima retrata muito bem que a produgdo é uma adaptacdo filmica,
ressaltando a nota, feita pelos idealizadores nos créditos iniciais do filme, dizendo ser uma

“extrag¢do” a partir de Dom Casmurro.

Na imagem vé-se a personagem Capitu — protagonizada pela ex-modelo Isabella
Cerqueira Campos — que olha para o espectador enquanto tem as duas maos justapostas
beijadas por Bentinho — interpretado por Othon Bastos. O ambiente, apesar de estar em preto
e branco, remete a uma atmosfera mais romantica do que realista e o filme que o cartaz
anuncia, foi realizado num periodo onde predominava ainda a pelicula em preto e branco e
tinha como alvo o publico em geral, “contando com a aquiescéncia do Regime Militar que
procurava evitar o contato dos espectadores com o Cinema Novo. Esse Gltimo era considerado

subversivo, estando condenado a faléncia por falta de financiamento estatal” (SILVA, 2007,
p. 9).

O filme Capitu abdica do enfoque visto por Bentinho que passa para um depoimento
unilateral na individualidade da personagem que narra. A partir dai, tem-se um suposto
narrador onividente que anula sob um olhar indeciso o paradoxo que p&e num impasse 0
discurso do narrador do romance Dom Casmurro ja que o filme ndo possui flashbacks,
portanto, ndo ha lembrancas de um passado que explica no romance a fase adulta das

personagens, atualizando as cenas.

Com isso, a “adaptacdo resta absolutamente redutora limitando o texto filmico a
codificar devaneios rememorativos de um jovem casal em idilio amoroso, distanciando-se das

dubiedades e ambivaléncias possibilitadas pelas palavras no romance” (CUNHA, 2009, p.11)

Ja o filme Dom (Moacyr Goées, 2003), conta a histéria de Bento (Marcos Palmeira),
cujo apelido é Dom. Rapaz sério e retraido, Dom é filho Unico. O apelido refere-se ao
personagem do romance de Machado de Assis, Dom Casmurro. Ao reencontrar um velho
amigo, Miguel (Bruno Garcia) e a secretaria dele, Daniela (Luciana Braga), Bento revé Ana
(Maria Fernanda Céandido), seu amor de infancia. Ana, ao contrario de Bento, é decidida,
muito alegre e trabalha no meio artistico. O rapaz revive a infancia deles como no livro citado
e destaca o poder dos olhos de Ana sobre ele, chamando-a de “Capitu”. Rapidamente,
envolvem-se e vdao morar juntos, vivendo uma grande paixdo. Nao perdem contato com

Miguel. Contudo, Bento comeca a desconfiar da intimidade do amigo e da esposa. A moga
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deseja retomar a sua vida artistica e Miguel a ajuda. Consequentemente, o ciime de Bento
aumenta e a vida do casal se transforma em um grande problema, mesmo com a chegada de

um filho.

AMIZADE. PAIXAQ, CIUA

E SETEMBRO NOIS CINEMAS

Figura 3 — Filme Dom, de 2003 (segunda versao para o cinema)

Fonte: meucinemabrasileiro.com

O fato de o rapaz resolver fazer o DNA, para comprovar a paternidade dele, leva o
casamento ao fim e Ana vai embora com o filho, deixando-lhe um bilhete e o resultado do
exame. Bento supera o ciime, mas é tarde demais. E informado da morte de Ana. Resolve
queimar o resultado de paternidade e cuidar do menino com todo o amor de pai para
“compensar todo o mal que fez a Ana, motivado por um ciime imaturo e infundado” (SILVA,
2009). Como se pode observar pelo cartaz de estréia acima, Dom €é colorido e atual,
traduzindo muito da trama pelo jogo do olhar em que Ana encara o0 espectador e Bento tem o0s
olhos fixos em Ana. Ja Miguel - o elo que forma o tridngulo amoroso - tem sua atencdo

voltada para o casal.
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Ao contrario do filme Capitu (1968), de Paulo Cezar Saraceni, Dom (2003) ndo
intenciona deslocar o eixo temético do romance centrando a histdria na personagem feminina
e que se configuraria na “adaptacdo cinematografica”, mas tem como objetivo mostrar a
coincidéncia da vida da personagem Bento, do filme, com o Bento Santiago do romance,
levando-se em consideracdo a trajetoria da vida cronoldgica do narrador do filme com a obra
literaria, salvo os momentos em que a sua lembranca € surpreendida por alguns flashbacks

que o levam a infancia em companhia de Ana.

Além disso, a traducdo filmica de Saraceni ndo privilegia a narrativa em terceira
pessoa, nem 0 ponto de vista de Capitu e nem o de Bentinho, 0 que passa a desinteressar
consideravelmente no estudo desta versdo para o cinema, pois “o que se estabelece ¢ uma
narrativa em que o narrador filmico ndo consegue se distanciar criticamente dos fatos
estatuidos pelo narrador literario e ndo cria uma nova visao do ocorrido (sob o ponto de vista
de Capitu), nem se utiliza de forma eficaz — com todas as possibilidades que o meio lhe
permite” (CUNHA, 2009, p.6).

A partir dai, as metaforas ndo foram muito bem explicitadas, funcionando aos olhos
de Bentinho como algo a que ele ndo tem acesso e que o obriga ao siléncio por ndo possuir
esse nivel de compreensdo, constatando-se que no deslocamento de tempo/espaco, as cenas
mais importantes na montagem do enredo literario, o texto filmico anula a intencdo do autor
do romance. Tais metaforas, como a defini¢ao de Capitu através da caracterizagdo dos “olhos
de ressaca”, passada a Bentinho por José Dias, sequer foi investida pelo narrador filmico para
caracterizar uma intensa possibilidade cinematogréafica, reduzindo, assim, Bentinho e Capitu a

um quadro idilico de recém-casados no quarto de dormir.

Para conferir essa idéia, Cunha vem a afirmar que:

N&o é necessario comparar o roteiro escrito na sua totalidade e a decupagem
de todo o filme com o texto literario para concluir que Dom Casmurro, em
sua passagem para Capitu, transforma-se numa narrativa afirmativa, diante da
qual ninguém fica com nenhuma ddvida: Capitu é adultera; Bentinho é um
tolo; Escobar, um fantasma que nada; José Dias uma sombra superlativa, a
caricatura de si mesmo. Pelas sequéncias e cenas selecionadas para a
comparacdo, percebe-se que o romance de impressfes, de sutilezas e
dubiedades resultou em uma obra que ndo evolui, nem dramética nem
narrativamente: reducdo filmica para um texto literdrio de arquitetura
requintada. E verdade, também, constata-se, que o roteiro escrito aproxima-se
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mais da proposta estética de Machado do que o resultado filmico. Para se
escrever um roteiro funcional é preciso que se articule idéias narrativas
eficazes. As palavras importam menos e tém sua forca expressiva apenas nos
didlogos. A chave seria a agdo, portanto. O roteiro de Lygia e Paulo Emilio,
destinado a contar a histéria de Dom Casmurro sob o ponto de vista de um
narrador em terceira pessoa, mas ndo onividente (ou seja, sem incluir outros
pontos de vista, como o de Capitu, por exemplo), remarca o ponto de vista de
Dom Casmurro sem, no entanto, assumir a complexa estrutura narrativa do
personagem-narrador literario. Com isso, destréi-se a armacdo eficaz e
absolutamente perfeita do texto literario, sem que seja traduzida numa
narrativa filmica eficaz para narrar a histéria de Capitu (CUNHA, 20009,
p.15).

A existéncia de um roteiro escrito, considerado por muitos como um novo ‘“género”
literdrio, com 0 mesmo status do texto cénico que constitui o “género dramatico”, torna-0
interessante para analise, levando em consideracdo que os roteiristas do filme Capitu ndo séo
tecnicamente especializados na area do cinema, mas sim da literatura e sdo responsaveis pela

traducdo do texto literario de Machado de Assis para o roteiro filmado.

Mesmo assim, para Cunha (2009), o roteiro do filme Capitu deixa a desejar e,
consequentemente, ndo caracteriza objeto de interesse na pesquisa deste trabalho porque os
seus roteiristas e diretor inventam cenas cinematograficas na construcdo de sua traducgéo
filmica da narrativa de Dom Casmurro que resultam indteis para a iluminacdo do significado
essencial do hipotexto tais como os retornos filmicos do “penteado” e dos “olhos de ressaca”

e até buscam recriar em imagens algumas intencdes literarias.

Porém, nem mesmo a tentativa de atrelar ao filme a frase musical do violinista que
enriquece a leitura do signo do “mar”, nem a intencdo da idéia de que os olhos de ressaca, que
seduziram Bento, eram os mesmos que fitavam atentamente o defunto no velério, e que
engolfaram Escobar, caracterizam nos roteiristas e diretor a incapacidade de transcriar na sua
esséncia o significado do texto literario como também ndo criam uma obra em si mesma,
independente do texto primeiro, a qual, problematizando questdes alcadas do romance, fizesse

avancar o sentido do hipotexto sem aproximar a transcri¢do filmica da intencéo literéaria.
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Figura 4 — Bentinho e Capitu (Capitu,1968)

Fonte: expirados.blogspot.com

A imagem acima se reporta a cena do baile em que se pode observar a primeira
manifestacdo de ciime de Bentinho. A foto traz atraveés da danca, a sensacdo de movimento e
harmonia interpretados pelo casal. A personagem Capitu, protagonista do filme, sorri para
Bentinho passando a idéia de dissimulacdo, tdo explorada por Machado em sua narrativa.
Isabella Cerqueira Campos, a Capitu da primeira adaptacdo filmica da obra-prima de
Machado é baiana do municipio de Mundo Novo e morreu em 3 de fevereiro de 2011, aos 72
anos. Na interpretacdo da atriz Isabella, essa narracdo filmica remarca o ponto de vista dos

roteiristas.

A adaptacdo de Dom Casmurro, sob a direcdo de Moacyr Goes, consegue transcriar na
sua esséncia o significado do texto literario, transformando-se em uma obra em si mesma,
independente do texto primeiro que problematiza questdes alcadas do romance, fazendo
avancar o sentido do hipotexto, termo caracterizado como um sinbnimo de subtexto ou texto
marginal ao texto principal. Tem a funcdo desempenhada por um texto classico, de
importancia indiscutivel, numa complexa relacdo de sentidos em que o diretor propbe sua
“interpretacdo para a obra, recontextualizando-a a partir de um momento histérico diferente e
utilizando recursos narrativos distintos” (MARTINS, 2009, p.2). E uma adaptacio que possui

consisténcia estética de uma traducgdo criativa por que ndo houve claramente a intencdo de
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transpor o romance para as telas, mas que levou a producdo de uma narrativa filmica
relativamente préxima da narrativa literaria e, consequentemente do narrador-personagem,
numa reflexdo sobre o ciime e a contradicdo entre aparéncia e realidade, fazendo a leitura do

mundo como um paradoxo.

Na sua passagem para o filme Dom, o texto transforma-se em uma narrativa afirmativa
equivalente ao romance machadiano de impressdes, sutilezas e dubiedades, resultando numa
obra evolutiva e dramética onde a chave é a acdo, enquanto que o filme Capitu, de Paulo
Cezar Saraceni, “possui uma trama que ndo evolui: fica parada, dando voltas sobre si mesma,
presa as evidéncias da imagem: o ‘eis aqui’ presentificador que caracteriza os fotogramas

filmicos” (CUNHA, 2009, p.17).

1.1. Narrador filmico e Narrador literario

A versdao do romance adaptado de Moacyr Godes para 0 cinema possui objetivos

totalmente diferentes daqueles de Paulo Cezar Saraceni quando produziu Capitu.

Nesta pesquisa, 0 narrador-personagem de Dom Casmurro é sempre mencionado
como Bentinho, Bento Santiago ou ainda por seu nome completo: Bento de Albuquerque
Santiago, ou apenas Santiago, enquanto que o0 personagem-narrador da adaptacdo filmica
Dom é reportado apenas por Bento ou pelo seu apelido. Este processo de identificacdo dos

narradores € importante para que se saiba 0 momento certo referido ao filme ou ao livro.

Dessa forma, encontra-se na intertextualidade um dos mecanismos mais simples para
caracterizar a trajetoria do narrador de Dom Casmurro que traz na sua adaptacdo o ponto de
vista de um personagem-narrador que atua como idéia central nas suas semelhancas com o
Bentinho do romance de Machado e sua suposta “vida real” que imita a arte, fazendo entender

que suas personagens sao levadas a flexibilidade de comportamentos variados.

Sendo assim, desfecho do filme traz um Bento caracterizado pelo remorso e
arrependimento por causa de um possivel sentimento de culpa pela morte de Ana, rompendo
indiretamente o seu ligamento com o hipotexto. Portanto, a intertextualidade que envolve o
filme Dom caracteriza a situagéo de “um texto em outro” (GENETTE, 1982), e passa a ser a

proposta de andlise neste capitulo, pois a coincidéncia da ‘vida real’ de Bento e Ana, se
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traduzem na obra Dom Casmurro, transpondo o hipotexto em outro objeto que é o intertexto -

um texto em outro - sob a forma técnica de roteiro.

Tal fato deixa claro que a adaptacdo filmica de Gdes propde a liberdade para se obter
o significado e o signo na sua materialidade, levando a crer que este é 0 avesso da tradugdo
literal na postura inventiva do tradutor que pode ser entendida da seguinte forma:

A narratividade é um fenémeno de sucessdo de estados e transformagdes. E
também uma organizacdo de transformacoes e de juncdes temporéarias que
possibilitam a constituicdo da estrutura significante do objeto observado. A
estratégia narrativa vai ordenar os arranjos e as imbricacdes dos percursos
narrativos, demonstrando claramente a intencionalidade do enunciador que,
para Greimas & Courtés em seu Dicionario de Semiética, engloba a
‘motivagdo e a finalidade’, e sua competéncia semiotica (s/d apud D’AVILA,
1999, p. 8).

Em uma adaptacdo para o cinema, supde-se que tenha havido anteriormente a leitura
do romance, num sentido mais amplo, caracterizando a observacao na inter-relacdo de sentido
dos signos os mais variados possiveis. Dai dizer que a interpretacdo da obra acontece a partir
do momento em que ha a traducéo filmica, a qual sugere elucidar seu hipotexto. Poréem, “nao
se pode esquecer que 0 romance, o roteiro adaptado e o filme s@o obras diferenciadas nas suas
caracteristicas técnicas e formais” (CUNHA, 2009), transformando-se numa outra linguagem

trabalhada por outros codigos os quais necessitardo de analises diferenciadas.

Um exemplo relevante de intertextualidade na trajetoria do narrador-personagem do
filme de Moacyr Goes € 0 exato momento em que Bento presenteia Ana com girassois,
acompanhados da primeira edi¢cdo do livro Dom Casmurro, reliquia que Bento guardava
consigo. O presente simboliza oficialmente o inicio da relacdo do casal, visto que Bento ja
havia rompido com Heloisa, sua antiga companheira, em favor do amor de Ana. Esta,
inicialmente, hesita receber o presente achando-o muito pessoal, mas sob forte insisténcia,
acaba aceitando. A cena marca, a partir dai, semelhancas mais fortes do narrador filmico com
o0 narrador literdrio na sua trajetoria conturbada, em que o foco narrativo se acentua sobre o

personagem-narrador.

Por compreensdo, tem-se por foco narrativo aquele que narra a histéria num conto,
novela ou romance. O estudo do foco narrativo esclarece o leitor a respeito do ponto de vista a

partir do qual é feita a narragdo. Quando o narrador é uma das personagens, diz-se que o foco
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narrativo é em primeira pessoa; quando ndo é uma das personagens, estando, portanto, fora da
historia fala-se que o foco narrativo é em terceira pessoa. Assim “ha na narragdo, ou ainda,
atrads ou na frente dela, alguém que narra; € o narrador. Além do narrador, ha alguém que
escreve, e que é responsavel por tudo; isto é o autor; e isto me parece, ja dizia Platdo?,
suficiente” (GENETTE, 1982, p.102).

Na versdo de Moacyr Gdes, entende-se uma mesma situacdo através de varios angulos,
percebendo-se perfeitamente que os labirintos da realidade estdo muito presentes. Possui
muito mais jogo de agdo. Porém, o diretor tenta se desvencilhar da condicéo patoldgica do ser
humano que era tao freqliente nos naturalistas os quais impediriam o cineasta de jogar com 0s
signos do cotidiano em que tais signos se ocupam do estudo do processo de significacdo ou
representacdo, na natureza e na cultura, do conceito ou da ideia. Esse fato fica claro, e, mesmo
com tantas modificacOes, preserva a esséncia da obra que é o estado psicoldgico conturbado

da personagem.

O cineasta busca solugdes baseadas no que a obra de arte tem para lhe oferecer e,
através das personagens, o individuo se vé refletido na tela do cinema ou no imaginario
ocasionado pela obra literaria. Dai os varios questionamentos sobre a condicdo de Bento
como marido exemplar. Neste caso, como o Bento do filme expressa seu comportamento
enquanto narra a historia pensando, falando ou gesticulando, pode ser considerado como um

personagem-narrador. Este é o narrador filmico.

Ocorre que, em Dom Casmurro, um triangulo amoroso ideal traduz a certeza de uma
consciéncia conturbada, a de Bentinho, e resulta, para o destinatario de seu discurso mesclado
de objetividade e de ressentimento, entremostrando-se o drama do escritor que procura
resgatar-se por intermédio da escrita onde “[...] Seria 0 caso das personagens de Machado de
Assis (salvo, talvez as d’O Memorial de Aires), - em geral homens feridos pela realidade e
encarando-a com desencanto.” (CANDIDO et al., 1998, p.73). Dai entdo poder-se afirmar que
0 Bentinho do livro é o narrador-personagem, pois suas descri¢cdes e didlogos com o leitor

restringem-se ao uso da palavra escrita.

O eu central é um termo intimamente ligado ao confessionalismo e refere-se aos textos

literdrios que tem como centro a expressdo da intimidade de um individuo. Em termos

* Plat3o (429-347 a. C.), filésofo grego, discipulo de Sdcrates e mestre de Arist6teles.
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discursivos, o texto irradia de um sujeito de enuncia¢do que se toma a si mesmo como objeto
de conhecimento. Tal atitude narrativa consubstancia-se no narrador autodiegético, o que

relata as suas préprias experiéncias como personagem central da histéria.

Em se tratando da segunda adaptacdo filmica de Machado, o eu central figura como
elemento constitutivo da intriga, pois o seu itinerario se processa ora em evocagdes cerebrais,
ora entre episddios fulminantes, como acontece em varios momentos de desentendimento
entre o casal. Nessas ocasifes, Bento ndo sabe se esta agindo certo ou erradamente, cedendo
passo ao intenso movimento interior, cheio de idas e vindas num flashback constante ao redor

do “eu” que se questiona. Nesse aspecto, hd no filme total semelhanga com a obra literaria.

Assim, percebe-se que a personagem de Bento, enfatiza a personagem de Bentinho,
subentendido num instante de valorizagdo do estado emocional do personagem-narrador.
Sendo assim “existe a possibilidade de traduzir um codigo estético para outro, a partir do
signo da invencdo, sem perder a esséncia de sentido na postura inventiva do tradutor,
ampliando o significado original do hipotexto.” (CAMPOS, 1977).

No livro, em sua trajetoria de adolescente apaixonado ao homem maduro, encontra-se
um narrador autoconsciente - aquele que faz a reflexdo sobre o proprio texto, sobre o leitor ou
sobre a relagdo entre o narrador e o leitor e que resultam na narrativa autoconsciente -
individualizado pela comunicacédo escrita, com seus significados diferentes, dada a natureza
do sistema de signos em que se apresenta. José Dias mostra a Bentinho como era Capitolina e
nesse espaco de tempo é fundamental a montagem da metafora “olhos de ressaca” para que se

decida a trajetoria existencial de Bento Santiago.

A valorizacao da obra literaria torna-se ainda maior por causa de sua adaptacdo para o
cinema, caracterizando-se a partir dai em uma narrativa transformada, podendo atualizar-se
cada vez mais sem, no entanto, deixar de abordar a mesma realidade da obra original. Apesar
disso, a caracterizacdo de Bentinho como personagem esférico é consequéncia dessas ligacoes
sociais as quais estdo retratadas tanto na visdo do escritor Machado de Assis quanto no ponto
de vista do diretor Moacyr Gées, numa trama que envolve o processo de descontentamento do
narrador-personagem com o casamento e a amizade — fatores predominantes na obra realista

machadiana.
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O roteiro do filme Dom possibilita a construcdo de um personagem-narrador criando
cenas que resultam na elucidagdo do significado da historia primeira. E o caso do desenlace
na relagdo amorosa de Bento com a personagem Heloisa. Este momento encerra uma
narrativa introdutéria que permite a adaptacdo filmica passar para uma segunda parte,
essencial no encadeamento psicoldgico do narrador, assemelhando-se ao hipotexto.

Contendo sua propria linguagem correspondente a uma época e comportamentos
caracteristicos da metade do século XIX, o romance machadiano teve sua adaptacdo para o
cinema na interpretacdo do diretor Moacyr Goes que, ao manipular a camera, foi criando
formas e pontos de vista préprios, solidificando a dimensdo social da obra literaria e assim,
caracterizando a mudanca de comportamento do narrador. Dai é possivel dizer que tal obra

cinematogréafica € uma adaptacéo filmica e ndo uma transposi¢ao do romance para o cinema.

Em seu trabalho de adaptacdo da obra de Machado de Assis, o roteirista realiza através
da interpretacéo, a transformacdo do comportamento do narrador-personagem no decorrer da
narrativa bem como o seu descontentamento diante da vida e, principalmente, diante do ser
humano. E muito complexo isolar os fundamentos tematicos da obra, pois acabam por se
multiplicar numa imensa variedade de motivos livres, de alusdes itinerantes, de sugestdes que
voltam e se repetem, formando uma polifonia repleta de significados. A polifonia € um
fenomeno que nao se confunde com “heterogeneidade enunciativa”, pois este ¢ um fenomeno
que diz respeito a possibilidade do desdobramento das vozes no texto, enquanto que aquele €
a multiplicidade de vozes. E por isso que, no romance, certos capitulos sio totalmente

independentes, centrados em determinada alegoria moral ou filosofica.

Ao se analisar o narrador, busca-se compreender 0s mecanismos que comandam as
acOes humanas, seja de natureza espiritual, seja decorrente da acdo em que o meio social
exerce sobre cada personagem. No filme, essa caracteristica foi preservada, pois 0 meio social
estimula um comportamento por parte do narrador que ndo se enquadra mais ao estilo de vida
do século XXI, deixando claro que o ciime de Bento é uma atitude exagerada, levando-o ao
arrependimento e culpa pelo sofrimento causado a personagem Ana, explicitado, logo abaixo,

da seguinte maneira:
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Bento € o sujeito do Fazer-Fazer, uma vez que manipulou Ana para casar-se
com ele e considera-se feliz. O casamento conferiu-lhe as quatro modalidades
da competéncia, porém, ele apenas valoriza a do /Poder-Fazer/ para vir a ser
0 “machio ideal”, segundo a sua ideologia. Contudo, essa condi¢do néo foi
duradoura. Percebemos o momento em que Bento comeca a demonstrar a
divida sobre a amizade de Ana com Miguel. Ele passa do estado de
conjungdo com a certeza (crer-ser) sobre a felicidade conjugal (Greimas,
Courtés, s/d., p.151), para o estado disjuntivo desta (crer nao-ser =
improvavel), demonstrado na dlvida, ou na expressdo facial denunciadora do
ciume que sente de Ana com Miguel (SILVA, 2008).

Os opostos ‘palavra/siléncio’ sdo decisivos na determinacdo do Bento que usa a
palavra para “publicar” compreendendo o que acontecera em sua trajetoria de vida, onde, a
partir dai, “passa a organizar sua leitura do mundo, tornando publico o que ele ndo diz, o que
ndo consegue articular a sua incompreensdo diante da recupera¢do do vivido.” (CUNHA,
2009).

Figura 5 — A poética do olhar (Dom, 2003)

Fonte: redeglobo.globo.com

Na figura 5, Marcos Palmeira, na interpretacdo de Bento, possui uma expressdo onde
o siléncio tem papel fundamental na linguagem signica. A partir do seu olhar turvo, percebe-

se a revelacdo de sentimentos retratados pela seriedade facial do ator que fala mais que a
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palavra dita. O siléncio por parte de Bento as perguntas de Miguel, na cena em que o narrador
vai buscar Ana, representa a negacdo da emancipacgdo da personagem como uma mulher de
sucesso. No livro, a importancia da comunicacdo dos sentimentos da personagem Bentinho
fica clara diante das reflexfes expressas através do discurso indireto livre. O comportamento
do personagem-narrador no que diz respeito ao ciime é gradativo, progressivo. Em Dom, a
cena da mesa conduz, na narrativa filmica, 0 momento em que Ana comeca a perceber que o
marido desconfia de sua fidelidade. A partir dai, a mudanca na trajetéria do casal, antes

estavel e romantica, é quebrada pelo inicio de uma crise conjugal.

Enquanto que no romance o leitor imagina a voz, 0s gestos e as expressoes faciais de
Bentinho, no interior de sua mente, agora eles s&o imaginados para o espectador por um
artista — no caso do filme Dom, o ator Marcos Palmeira — filtrados pelo estilo de representacao
através de sua expressao facial. No final da narrativa filmica, o engenheiro Bento faz suas
declaragdes finais ndo diretamente a cAmera, ao lado do filho Joaquim, abrandando o clima de
tensdo que o espectador presencia em boa parte do filme.

Figura 6 — O triangulo amoroso (Dom, 2003)

Fonte: terra.com.br
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Como é possivel observar na figura 6, supde-se a existéncia de um triangulo amoroso
através de uma cena que realca a forte presenca do personagem-narrador. Bento estd de pé e
no meio de Ana e Miguel hd uma determinada distancia em que metade do seu corpo
encontra-se oculto e seminu. A parede branca e vazia de quadros, dentre outros elementos de
cena, também realga a presenca do protagonista que permanece imdvel, numa expressao de
seriedade, escutando a conversa de sua esposa com o seu melhor amigo, aparecendo como
Unico observador de dentro da cena, mas de frente para o espectador que também o observa.
Neste caso, 0 observador Bento também é observado. Miguel e Ana aparecem alegres e
descontraidos, sentados no sofa, sugerindo uma expressdo de intimidade através da
simbologia de um cobertor dobrado entre ambos.

Outra caracteristica relevante da imagem acima séo os bracos de Miguel e Ana que
apoiam cada um sua prépria cabeca — elemento da razdo — com os cotovelos de ambos sobre o
encosto do sofa, formando, cada braco, uma figura geométrica que representa a suposicdo de
um triangulo amoroso que se completa com a subita presenca de Bento, onde se desenha
geometricamente uma imagem muito maior a partir do posicionamento das trés personagens,

estruturando-se, dessa forma, toda a trajetéria do narrador filmico.

A confusdo psicolégica do narrador filmico se acentua com a noticia da gravidez de
Ana, excedendo com a cena que acontece proxima ao armario no momento em que Ana havia
convidado seu amigo Miguel para ser o padrinho do filho. A partir dai, a narrativa filmica, tal
como no hipotexto, sera semelhante no que concerne a mudanca de ritmo em que 0 Seu
andamento transforma-se, passando a total instabilidade. Bento passa a agir friamente com a
esposa, valorizando aparentemente mais o seu ciime através da nao aceitacdo do trabalho
artistico exercido pela mulher que, estimulada por Miguel, recusa-se a virar uma dona de casa
sustentada pelo marido, com a desculpa de cuidar da educacdo do filho, o que, gradualmente,

vai interferindo no posicionamento nada razoavel de Bento.
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1.2. Arte e trabalho

As profissfes das personagens, tanto no romance quanto no filme, sdo significativas na
trajetéria do narrador. No romance, é dada maior relevancia aos oficios dos familiares de
Bentinho, enquanto que no filme, as personagens que povoam o ambiente de trabalho de
Bento e Ana sdo as que mais se destacam para estruturar sua trajetoria.

Em Dom Casmurro, Dona Gléria, mae de Bentinho, é uma dona de casa que costuma
seguir os conselhos de José Dias. Esta personagem, apesar de ndo pertencer a familia de
maneira consangliinea, é o maior influenciador e que, em algumas ocasifes substitui a figura
paterna. “José Dias era um curioso em Homeopatia que apareceu em Itaguai e cativou o pai de
Bentinho, ao lhe curar de alguma mazela. A partir de entdo passou a viver na familia
prestando favores, indo aos poucos, tornando-se o alter ego da casa” (SILVA, 2007). E por
causa do “oficio” que José Dias se coloca em Dom Casmurro na constituicdo historica do
periodo realista, na percepcdo desse tipo social, ndo somente neste romance, mas em outras
personagens tais como Dona Placida, de Memorias Postumas de Bras Cubas e Raimundo, de

Helena.

O filme expde o casal diante de uma rela¢do antagonica. A “engenharia” de Bento é
exata, direta, técnica e conservadora. Seu ambiente de trabalho é um escritorio fechado de
uma empresa em Sao Paulo que ao mesmo tempo se contrapGe ao ambiente de trabalho de
Ana, que é um espaco aberto e de ampla movimentacdo na cidade do Rio de Janeiro e que
caracteriza claramente os seus anseios de liberdade e independéncia, pois sua “arte” €

subjetiva, revolucionaria e libertadora.

No romance machadiano, as profisses das personagens principais ndo tém papel téo
relevante quanto no filme Dom em que a vocacdo da esposa para 0 meio artistico € um fator
fundamental para estruturar a trajetoria do narrador. No romance, a narrativa se estrutura na
relacdo conflituosa puramente baseada na duvida sobre a fidelidade de Capitu, e isto €
importante para a andlise da intertextualidade, pois ndo se pode falar em uma profissdo da
personagem feminina, mas em uma ocupac¢do: dona de casa. Nesse fato, ha uma evidente

preocupacao historica sobre o papel social da mulher.
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Figura 7 — A mulher moderna e o seu trabalho (Dom, 2003)

Fonte: Diler Trindade Producdes.

Acima, na figura 7 as personagens do filme Dom se encontram em uma reuniao ou
conversa descontraida no ambiente de trabalho em que as mulheres, de maneira ousada e
moderna, contrapdem-se a condi¢do da mulher do século XIX dos tempos do romance Dom
Casmurro, reforcando o comportamento livre e questionador da personagem Ana. A
personagem que expressa descontentamento ao olhar para o relégio é Daniela (Luciana
Braga), mulher independente e impetuosa em seu ambiente de trabalho que expressa
autoridade diante dos demais funcionarios e caprichos ao solicitar do colega Miguel a
sugestdo de um amigo que ela pudesse conhecer e com o qual se envolver. Ja Heloisa (Malu
Galli) é funcionaria da mesma empresa em que Bento trabalha. Envolvida afetivamente com o
mesmo, possui todos os atributos que Bento sonhava em uma mulher, porém ele ndo a amava.
A cena do desenlace do casal € uma das mais dramaticas do filme em que mesmo diante do
rompimento ocasionado por Bento, Heloisa esta disposta a ficar com o narrador,
subentendendo uma situacdo de submissdo e subserviéncia tipicas de uma mulher do século

XIX, atraves do seguinte dialogo:
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BENTO: Heloisa, a gente precisa conversar!
HELOISA: Como assim? Sobre o qué?

BENTO: Eu te adoro! A gente ja ta ha trés anos juntos. Nunca houve nenhum
tipo de desconfianca entre nos. Sempre fui sincero e vocé também.

HELOISA: Eu ndo t6 entendendo! S¢ fiquei preocupada porque ninguém
sabia onde vocé tava.

BENTO: Eu néo td falando disso.

Heloisa leva o cigarro a boca e acende o isqueiro, mas este ndo funciona.
Respira fundo e fala mansamente:

HELOISA: Meu amor... desculpa! Sei que as vezes eu pego meio pesado e
fico querendo saber tudo que ta acontecendo com vocé, controlando cada
passo teu, mas é porque eu sou apaixonada por vocé. E o0 meu jeito... Mas eu
prometo que eu vou me controlar. Eu te amo, Bento! (DOM, 2003)

Capitu, a personagem romanesca, nao tem profissdo por que isso ndo € possivel para a
mulher brasileira do século XIX. No caso do filme, a transposicdo deve considerar a
progressao do lugar social da mulher. Ao fazer de Ana uma mulher virtuosa, 0 mistério da
armadilha machadiana ndo desaparece e mesmo assim, a narrativa filmica ndo rompe com a
base que mantinha com o romance, visto que essa mesma armadilha, no plano da narracao de
Bentinho ¢ o modo pelo qual ele manipula as perspectivas sobre Capitu. Constata-se que 0
diretor, no seu projeto de narrar um filme, ndo descarta as incongruéncias do narrador literario
como também ndo cai na cilada armada por Machado ao se afirmar, dessa maneira que “o

livro tem algo de armadilha, com li¢do critica incisiva.” (SCHWARZ, 1997, p.9).

Abaixo, uma pintura expressa uma cena tipica da familia tradicional urbana de meados
do século XIX, época em que se passa a narrativa de Dom Casmurro. Esta cena retrata o
comportamento de uma familia de classe média alta e austera principalmente pela disposicao
em que se encontram na sala e pela sua vestimenta. E uma familia numerosa com marido,
esposa e cinco filhos onde as cores da pintura em seus tons escuros com o contraste de luz e
sombra nos reportam a seriedade da sociedade da época. A roupa do chefe de familia,
formalmente bem delineada é toda na cor preta bem como o seu sapato. A mulher, na
atividade doméstica de bordar, passa as primeiras técnicas do tracado a filha mais velha, numa
possivel preparacdo ao casamento, fato que acontecia muito cedo para as mulheres da época e
que possuia uma importancia quase que profissional. As mulheres no tempo da personagem
Capitu eram educadas desde cedo para a pratica das prendas domésticas. O tom colonial dos
mAveis passa a ideia de ordem e bom gosto através da disposi¢cdo da moldura dos quadros na

parede, dos objetos em cima do piano e dos instrumentos musicais que, além de serem objetos
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mais de decoracdo que de profissdo, reforcavam o tom classico das mdsicas que eram
executadas para as visitas onde geralmente as mocas se prestavam ao convite dos pais para

apresentar alguma peca musical ao piano.

Figura 8 — Quadro Familia (1855), de Almeida Janior

Fonte: livroserisos.blogspot.com

Todos os anseios do engenheiro Bento, do filme Dom, que estavam relacionados a
familia, estdo retratados pela imagem da figura 8. A vontade de possuir uma familia nos
moldes tradicionais do final do século XIX é o elo que liga Bento aos tempos de Dom
Casmurro. O seu comportamento em relacdo a Heloisa é diferente do seu comportamento em
relacdo a Ana. Com Heloisa ndo havia amor, embora esta estivesse plenamente disposta a ser
a esposa ideal que ele sempre havia sonhado. Heloisa amava Bento, era sua companheira de
trabalho, aplicada e dedicada, porém, ndo era para o narrador um sonho de infancia. Heloisa
era muito simples e ndo possuia as caracteristicas marcantes tanto fisicas quanto psicolégicas
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da atriz. A personagem de Maria Fernanda Candido vem despertar em Bento o Bento de
Albuquerque Santiago que o narrador filmico tanto cultuava ha anos na literatura. Desperta o
cilme, a inseguranca e o desejo. Ana possui desde a infancia, caracteristicas fisicas e
psicolégicas marcantes que o narrador construiria e amadureceria no decorrer de sua vida as

quais ele nunca havia esquecido.

Nessa trajetoria, o narrador-filmico possui uma inseguranga téo intensa que culmina
em um cime extremo muito bem retratado na cena do bar em que Ana noticia a0 marido que
havia recebido a proposta do amigo Miguel para fazer um filme. E o apice do descontrole do
narrador em que ha a ndo aceitacdo de Ana as condi¢des oferecidas pelo marido. A
desconfianca de Bento é progressiva no decorrer das filmagens da esposa. Dai as brigas

aumentam.

A cena do filme em que Ana-Atriz-de-Cinema esta gravando, revela ndo s0 o
momento conturbado pelo qual passa a atriz, mas também o psicoldgico de Bento. A cena
com a voz do narrador, que declara estar perdendo o amor da esposa, entra em sintonia com a
corrida desesperada de Ana-Atriz-de-Cinema que acaba sendo surpreendida pelo policial. No
entanto, essa também € uma fuga inconsciente da personagem-atriz para os bragos do marido
na representacdo do policial que aponta a arma para ela, pois dessa forma diz-se que “O
narrador filmico é aguela presenca virtual escondida atrds de todos os filmes: Le grand
imagier.”” (LAFFAY, 1964, p.81).

1.3. As narrativas: seu tempo e espaco

O narrador-personagem de Dom Casmurro passa a contar a sua vida em trés
momentos diferenciados: o presente, quando esta vilvo e casmurro e decide escrever um livro
para “unir as duas pontas” de sua vida; um passado remoto que seria a sua infancia no instante
em que ele descreve o inicio de sua paixdo por uma menina chamada Capitolina e o terceiro
momento — 0 mais curto e 0 mais importante — que oficializa a relacdo de matriménio entre

Bentinho e Capitu bem como as futuras incertezas sobre a infidelidade de sua amada.

4 ~ , . . . e ; .
Expressdo da lingua francesa que quer dizer “o grande pintor”, mas que pode significar também “o pintor de
quadros populares” ou ainda “o grande livro ilustrado”.
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Em um artigo sobre Dom Casmurro, publicado no jornal O Estado de S&o Paulo, 29
fev. 1992, lvan Teixeira escreve:

Um romance impressionista, pois se estrutura sob o signo da memdria ou da
evocagdo sugestiva. Ha nele uma espécie de presentificagdo do passado sem
deixar de haver também uma interferéncia do presente no passado. Este
ultimo lance se observa nas passagens em que o velho Bento interpreta,
reinterpreta ou retifica antigas sensacdes da infancia, da adolescéncia e da
maturidade (TEIXEIRA, 1992).

A narrativa discute o préprio ato e modo de narrar, havendo, dessa forma, a fungdo
metalinglistica, em que a narracdo esclarece a propria narrativa. Mas como a vida ndo ocorre
em linha reta e obedece uma ordem segura de acontecimentos sem interrupgdes, “este
romance apresenta uma forma de distribuicdo dos acontecimentos no tempo, semelhante ao
modo como ele influi na vida das pessoas. Na verdade, trata-se de narrar, para Bento
Santiago, a narragdo de Machado” (ESPELETA, 2009, p. 5).

Em O Tempo na Narrativa, (NUNES, 1988, p. 55 — 6) 0 autor comenta — e corrobora a
afirmacdo de Mendilow a seguir — como Machado de Assis escapa da forma tradicional de

narrativa que, de um modo geral, obedece as

Convencdes de enredo, especiais e arbitrarias de comeco, meio e fim; da
sequéncia cronoldgica da acdo que [coibe] coibia a formula artistica em
conjunto; do principio da causalidade, que [envolve] envolvia uma selecédo e
economia rigidas de incidentes no interesse de uma padronizacéo artificial da
acdo (MENDILOW, 1972, p. 189).

Alternando o tempo da velhice com o tempo da juventude, Machado quebra a
sequéncia dos acontecimentos e o romance se abre com o Bentinho ja velho e solitario,
emergindo no meio da narracdo de um episodio, dirigindo-se ao leitor, ou comentando suas
sensacOes. Quando o romance acaba, Bentinho retorna ao presente, estruturando o romance
em uma histéria contada de tras para frente. Na proposta de Bentinho, escrever o livro era
uma tentativa de reconciliar-se com sua consciéncia para compreender a vida que teve ou que

poderia ter tido, elegendo como ponto de referéncia a prépria memoria.
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No filme Dom, versdo cinematografica e objeto deste estudo, destacam-se seis
flashbacks que sugerem o tempo no romance de Machado e que estdo voltados para o
processo de conquista do narrador, necessarios para relembrar a infancia ja que, ao contréario
do hipotexto, o filme comeca em Gltima res® com o acidente que causa a morte de Ana, em

que a narrativa filmica é conduzida com as personagens em idade adulta.

O primeiro flashback mostra Ana e Bento adolescentes lado a lado, com a metade de
uma laranja em que o seu consumo era partilhado por ambos de maneira singela. Esta cena
indica a promessa do matriménio futuro em que o siléncio, na partilha da fruta, comunica a
comunhdo de ambos numa unido que ja fazia parte dos pensamentos do adolescente Bento e
que se repete numa das Ultimas cenas em que o narrador, arrependido, relembra os olhos de

Ana ainda garota.

O segundo flashback muda o foco narrativo para a jovem Ana que se encontra deitada
ao lado de Bento, em cima de um telhado. A menina, numa narrativa intertextual, conta seu
sonho para Bento. No sonho, diz ter longos cabelos e que Bento os penteava numa antevisao
da futura relacdo afetiva entre ambos. Esse intertexto - caracterizacdo de um texto dentro de
outro texto — remete o espectador a cena do livro, parafraseando 0 momento em que Bentinho
manuseava 0s cabelos de Capitu na elaboracdo de duas trangas como se pode constatar neste

fragmento:

Capitu deu-me as costas, voltando-se para o espelinho. Peguei-lhe dos
cabelos, colhi-os todos e entrei a alisa-los com o pente, desde a testa até as
Gltimas pontas, que lhe desciam a cintura. Em pé ndo dava jeito: ndo
esquecestes que ela era um nadinha mais alta que eu, mas ainda que fosse da
mesma altura. Pedi-lhe que se sentasse.

- Senta aqui, € melhor.

Sentou-se. “Vamos ver o grande cabeleireiro”, disse-me rindo. Continuei a
alisar os cabelos, com muito cuidado, e dividi-os em duas por¢es iguais,
para compor as duas trancas. N&o as fiz logo, nem assim depressa, como
podem supor os cabeleireiros de oficio, mas devagar, devagarinho,
saboreando pelo tacto aqueles fios grossos, que eram parte dela. O trabalho
era atrapalhado, &s vezes por desazo, outras de propdsito, para desfazer o
feito e refazé-lo. Os dedos rogavam na nuca da pequena ou nas espaduas
vestidas de chita, e a sensacdo era um deleite. Mas, enfim, os cabelos iam
acabando, por mais que eu o0s quisesse interminaveis. N&o pedi ao céu que
eles fossem téo longos como os da Aurora, por que ndo conhecia ainda esta
divindade que os velhos poetas me apresentaram depois; mas, desejei pentea-

Termo utilizado tanto no cinema quanto na literatura para explicar que uma narrativa comeca do final para o
inicio (ultima res); do inicio para o final (primeira res) e do meio para o inicio e deste para o final (média res).
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los por todos os séculos dos séculos, tecer duas trancas que pudessem
envolver o infinito por um ndmero inomindvel de vezes. [...] Ndo vos
esquecais que estava sentada, de costas para mim. Capitu derreou a cabeca, a
tal ponto que me foi preciso acudir com as méos e ampara-la; o espaldar da
cadeira era baixo. Inclinei-me depois sobre ela, rosto a rosto, mas trocados,
os olhos de um na linha da boca do outro. Pedi-lhe que levantasse a cabega,
podia ficar tonta, machucar o pescoco. Cheguei a dizer-lhe que estava feia;
mas nem esta razao a moveu.

- Levanta, Capitu!

Néo quis, ndo levantou a cabeca, e ficamos assim a olhar um para o outro, até
que ela abrochou os labios, eu desci os meus, e...

Grande foi a sensagdo do beijo; Capitu ergueu-se, rapida, eu recuei até a
parede com uma espécie de vertigem, sem fala, os olhos escuros. Quando eles
me clarearam, vi que Capitu tinha os seus no chdo. Ndo me atrevi a dizer
nada; ainda que quisesse, faltava-me lingua. Preso, atordoado, ndo achava
gesto nem impeto que me descolasse da parede e me atirasse a ela com mil
palavras célidas e mimosas... Ndo mofes dos meus quinze anos, leitor
precoce. Com dezessete, Des Grieux® (e mais era Des Grieux) ndo pensava
ainda na diferenca dos sexos (ASSIS, 1999, p. 56-57).

Este fragmento do livro é importante para ilustrar o poder sensual e firme que Capitu
exercia sobre o narrador-personagem. E através do seu poder de seducfo que a menina, apesar
de ser uma adolescente, exerce total dominio da situacdo e consequentemente dos sentimentos
de Bentinho. A estratégia da elaboracdo das duas trancas no esquema de seducgédo simboliza o
que de mais intimo poderia haver entre os dois adolescentes. Porém, o beijo foi o apice de um
momento articulado por Capitu, tanto que, ao ouvirem os passos de D. Fortunata, Capitu
conseguiu recompor-se depressa, comentando qualquer coisa sem transparecer nenhum
acanhamento. Ja Bentinho, em aspecto desconcertante, ndo conseguiu conter-se, deixando a

mostra seus sentimentos a made de sua amada.

A mudanca de foco narrativo de Bento para Ana no filme Dom reflete ao espectador o
proprio desejo de Ana caracterizado pelo sonho do penteado. O desejo da menina, na verdade
é o desejo do adolescente de quinze anos do romance. Em Dom Casmurro, 0s desejos de
Bentinho por Capitu estdo transpostos para o filme na narracdo da personagem Ana que 0S

sente através do sonho de adolescente.

® Des Grieux: Protagonista do romance francés Manon Lescaut, escrito em 1731 pelo abade Prévost, onde se
desenvolve uma analise implacavel da paixdao amorosa, que arrasta o herdi a perdicdo, levando-o da condicdo
de adolescente e ingénuo a percorrer os caminhos da corrupcdo e da condenagdo. Sua amante Manon,
personagem encantadora e vaidosa, amoral e incapaz de renunciar a tentacdo de um prazer, leva a perdicao
um homem ingénuo, fraco e exaltado.
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O terceiro flashback é a consagracdo do sentimento de Ana adolescente, retratado
pelo desenho de um circulo, com 0s nomes “Ana e Bento” em seu meio, bem como sua
“quebra” com o susto da menina ao ser chamada pelo pai. Esse chamado caracteriza uma
adverténcia ao relacionamento futuro de ambos que, no romance machadiano, & marcado pelo
pai de Capitu e que seria de grande influéncia para a construcdo da trajetéria do narrador-
personagem. Capitu sabia sempre disfarcar muito bem os seus flagrantes. No entanto, o tom
com que Ana é chamada pelo pai, ndo indica nenhuma rigidez ou censura bem como o pai de
Capitu que, através da narrativa, assim pode ser comprovada: “De resto, ele chegou sem

colera, todo meigo, apesar do gesto duvidoso ou menos que duvidoso em que nos apanhou”

(ASSIS, 1999, p. 31).

O quarto flashback se passa durante um momento dificil da relagdo de Bento adulto
com a atriz Ana. Na lembranca de Bento, Ana adolescente estd deitada na praia com areia
sobre o corpo, supostamente colocada por ele, como se estivesse enterrada até o pescogo,
enquanto o narrador, quase numa suplica, pede-lhe que a menina jure casamento e amor
eternos. A réplica é de Ana adolescente e fazendo juras de amor, fidelidade, honradez e todos

os valores que contribuiram na formacao do carater do personagem-narrador.

Essa metafora caracteriza muito bem o momento do ciime de Bento. O marido
pressiona sua esposa a mudar ndo somente de profissdo, mas de habitos e costumes que
faziam parte da vida dela enquanto que a esposa e dona de casa tdo sonhada pelo adolescente
Bento sO existia na mente conservadora do narrador, quebrando parcialmente atraves da
personagem Ana a total ligacdo com o hipotexto, mas permanecendo com o fio condutor da
narrativa através do perfil psicolégico do narrador. J& no final do filme Dom, o proprio
narrador filmico explica que o filho Joaquim, ¢ a razdo para que Bento possa “atar as duas
pontas da vida”. Por isso, ndo faz questdo de saber sobre sua paternidade através do resultado
de DNA deixado por Ana. Esse rompimento com o hipotexto substitui a narrativa de Dom
Casmurro que, ao escrever um romance autobiografico, “restaura na velhice a adolescéncia”,
enquanto que para o Bento engenheiro, o filho Joaquim € que fard com que o narrador filmico
restaure os momentos de felicidade que o0 mesmo havia passado ao lado de Ana, apontando,

assim, para o futuro, instaurando uma circularidade.
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O quinto flashback acontece no final do filme, em que Bento, a0 ver uma garota
consumindo um sorvete, relembra imediatamente de Ana e dos olhos da adolescente que para
0 narrador comunicavam muito do que ele queria saber. Neste momento, fica claro o
arrependimento de Bento em relacdo ao mal causado a Ana através de um plano de detalhe -
cena que mostra algum detalhe do rosto ou do corpo de uma personagem ou de um objeto.
Nesse caso, refere-se aos “olhos de ressaca” de Ana ainda adolescente que entram em
harmonia com a fisionomia de Bento adulto e arrependido, que nesta cena em primeirissimo

plano sugere que a personagem esteja arrependida e tente reatar com a esposa.

O sexto e dltimo flashback ndo traz lembrancas necessariamente da adolescéncia do
narrador, mas dos momentos felizes ao lado da esposa ja falecida. Algumas frases soltas de
Ana reiteram as juras de amor e frases da esposa quando esta era adolescente, mas que
explicam o verdadeiro motivo pelo qual o narrador filmico quer “atar as duas pontas da vida”,
criando o filho Joaquim. O narrador prefere ndo ler o exame e alega que ficar sem a presenca
do filho seria perder sua esposa mais uma vez. Joaquim, sendo o filho que Ana deu a Bento,

junta a partir dai uma ponta a outra da vida do narrador e finaliza seu discurso.

Ao afirmar que “assim como no livro eu ndo pude sustentar o imenso amor que ainda
sinto por ela. Agora é todo do meu filho” (DOM, 2003), pode-se perceber esse ultimo
comentario do narrador filmico entremeado de primeirissimos planos da personagem Ana
replicando frases soltas e que termina como penultima cena, também em primeirissimo plano

de Bento, bem como o fogo a consumir o papel com o resultado do DNA.

Tanto na narrativa filmica quanto no romance, o tempo é caracterizado por um longo
flashback do narrador-personagem. Porém, o narrador, no final do filme, ndo privilegia o seu
ponto de vista — contrapondo-se automaticamente ao ponto de vista do narrador de Dom
Casmurro — distanciando-se dos fatos estatuidos pelo narrador literario e criando uma nova
visdo do ocorrido com todas as possibilidades que o meio lhe permite, vindo a ser, dessa
forma, caracterizado como um narrador cinematografico que desestabiliza a posicdo do
narrador literario. Porém, vale ressaltar que este fato ndo rompe com a base que a narrativa

filmica mantém com o romance.
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Dois espacos sdo fundamentais para caracterizar a intertextualidade na trajetoria do
narrador-personagem: o teatro’ e o cinema. A primeira delas sugere ao espectador a
lembranca do texto teatral Otelo, de William Shakespeare analisado de maneira mais
detalhada no capitulo 4 desta pesquisa.

As semelhancas do espaco filmico com o literario, que se reportam a memoria dos
protagonistas do filme Dom (2003), estéo relacionadas ao quintal da casa, a0 muro que separa
a vizinhanga e suas inscricdes e a varanda, que caracterizam espagos diferenciados, mas

bastante significativos para o entendimento da intertextualidade.

No romance de Machado, a descricdo dos quintais interligados por um portdo de
comunicacdo, facilitando a Bentinho e Capitu o livre transito de um lado para o outro, permite
uma viagem idilica com direito ao canto dos passaros e ao perfume das plantas criando uma
atmosfera singela e espontanea que celebra a unido de duas criancas inocentes despertando

para 0 amor.

Ja no espaco da narracdo filmica que se destina ao telhado da casa, sugere a emoc¢éo do
romantismo do narrador com mais intensidade, caracterizando o sentimentalismo na
linguagem que sela a relacdo entre ambos com juras de amor enquanto que a cdmera, numa

posicdo em plongée® reforca a idéia romantica ao espectador.

Essa idéia também ¢ enfatizada pela situacdo de dominacdo do narrador sobre 0s seus
sonhos, anseios e lembrancas. A cdmera, ao passar a ideia de superioridade, focando a cena de

cima para baixo, mostra Bento pensando segundo sua intencdo e imaginacao através do olhar

7 u. , » oz o . . ;.

Do grego “théatron” é uma forma de arte em que um ator ou conjunto de atores, interpreta uma histéria ou
atividades para o publico em um determinado lugar. Tem como objetivo apresentar uma situacdo e despertar
sentimentos no publico. Teatro é o lugar de onde se vé o espetaculo (PAVIS, 2005).

8 . N . s N . .
Palavra francesa (pronuncia-se “plongé”) que significa “mergulho”. A camera foca a cena de cima para baixo.
Em geral indica um olhar de superioridade.
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do personagem-narrador. Dessa forma, pode-se comprovar esta passagem do filme através da
figura a seguir:

(J/ ;

dhllgman

/”,Ul” 1]

/

Figura 9 — Lembrancas de Bento: o olhar do personagem narrador (Dom, 2003)

Fonte: Diler Trindade Producdes

O primeiro espaco aberto da cena de ciime esta ligado ao mar. A proxima imagem
tem direta ligacdo com o tridngulo Bento-Ana-Miguel no local destinado a praia e que possui
forte metafora com os olhos de Ana os quais indiretamente come¢am a “tragar” a confianga
de Bento. E 0 momento em que Bento faz uma das primeiras analogias com a obra de
Machado em que ele, ao observar Ana e Miguel brincando com a agua do mar e sem dizer
coisa alguma, fala através de sua expressao que reflete inseguranca, davida e sofrimento. Séo
estes mesmos sentimentos que sdo expressos na segunda manifestacdo de ciime de Bentinho
em Dom Casmurro, visto que, enquanto o mesmo explicava algo para Capitu, esta se
deleitava absorta na paisagem tranqiila do mar. Esse espacgo, aberto, amplo e que é a natureza
do mar, contrapfe-se a vida que o Bento do filme queria para Ana, que era a de uma dona de
casa, presa a um apartamento em Séo Paulo e subjugada a cuidar do filho e do marido. Ana
morava no Rio de Janeiro, cidade litoranea e repleta de belezas naturais, oposta a vida que ela

teria casada com o engenheiro no mundo fechado entre as paredes de um apartamento.
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Através da fotografia abaixo, comprova-se também a primeira manifestacdo de ciime de

Bento enfatizando o “enigma de Ana” e a sua relagdo com a metafora “olhos de ressaca”.

Figura 10 — Bento, Ana e Miguel (Dom, 2003)

Fonte: Diler Trindade Producdes

O espago que caracteriza o inicio da relacdo amorosa na literatura e na sua adaptacéo

filmica é, sem divida, a casa.

Bentinho reproduziu a mesma casa da antiga Rua de Matacavalos como forma de “atar
as duas pontas da vida e restaurar na velhice a adolescéncia”. E por isso que se pode afirmar
gue 0 romance se estrutura sob o signo da memoria e que se pode pensar no fato de Bentinho
ter mandado construir, no Engenho Novo, uma réplica, reproduzindo em mintcias de detalhes
a antiga casa e que, ao entrar na nova residéncia, em tudo era igual a outra. Dai vir em sua

mente recordacdes vivas do passado como é conferido no fragmento abaixo:

Vivo s6, com um criado. A casa em que moro € prépria; fi-la construir de
proposito, levado de um desejo tdo particular que me vexa imprimi-lo, mas
va la. Um dia, h& bastantes anos, lembrou-me reproduzir no Engenho Novo a
casa em que me criei na antiga Rua de Matacavalos, dando-lhe o mesmo
aspecto e economia daquela outra, que desapareceu. Construtor e pintor



53

entenderam bem as indicacdes que lhes fiz: é o mesmo prédio assobradado,
trés janelas de frente, varanda ao fundo, as mesmas alcovas e salas. Na
principal destas, a pintura do teto e das paredes é mais ou menos igual, umas
grinaldas de flores mitdas e grandes passaros que as tomam nos bicos, de
espaco a espaco. Nos quatro cantos do teto as figuras das estacdes, e ao
centro das paredes os medalhdes de César, Augusto, Nero e Massinissa, com
0s nomes por baixo... Ndo alcango a razdo de tais personagens. Quando
fomos para a casa de Matacavalos, j4 ela estava assim decorada; vinha do
decénio anterior. Naturalmente era gosto do tempo meter sabor classico e
figuras antigas em pinturas americanas. O mais é também analogo e parecido.
Tenho chacarinha, flores, legume, uma casuarina, um pogo e lavadouro. Uso
louca velha e mobilia velha. Enfim, agora, como outrora, ha aqui 0 mesmo
contraste da vida interior, que é pacata, com a exterior, que é ruidosa (ASSIS,
1999, p. 14).

Quanto ao filme, o livro Dom Casmurro aparece como objeto de cena tanto no espaco
onde se passa o término da relacdo de Heloisa e Bento como no apartamento de Bento em Séo
Paulo, surgindo como ultimo presente de Heloisa. A partir dai, todos os fatos mais
importantes e que possuem relacdo direta ou indireta com o hipotexto acontecem no interior
do apartamento ora de Bento, ora de Ana e posteriormente de ambos. Essa clara simbologia é
representada pelos presentes gentilmente doados por Bento a sua amada Ana na sala de seu
apartamento. Possui, dessa forma, um significado muito importante para essa
intertextualidade no que diz respeito aos objetos presenteados e o inicio da relacdo afetiva. O
primeiro e 0 mais importante dos dois presentes neste momento € a primeira edicdo do livro
Dom Casmurro, que faz parte da colecdo do narrador que possui todas as edi¢Ges da obra,
caracterizando a metatextualidade. Pelos fotogramas abaixo, percebe-se a importancia e a

riqueza de significados que o livro possui para o narrador filmico.

Figura 11 — Entrega dos presentes (Dom, 2003)

Fonte: Diler Trindade Produgdes
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Observa-se que Ana estd surpresa com o livro e Bento estd com os olhos fixos na
obra. O olhar de Bento para o romance é de admiragdo. Para ele, a obra tem um significado
muito maior que para Ana. Bento identifica-se com o livro e comporta-se como o narrador-
personagem do romance. Ele se sente como tal e interpreta a personagem de Bento de
Albuquerque Santiago do romance machadiano e Ana, ao devolver a obra, sabe 0 quanto
aquele objeto representa para o companheiro. Porém, Bento contra-argumenta e insiste
fazendo com que a paratextualidade daquele momento seja o “elo” e inicio entre filme e
romance, pois o livro caracteriza a alegoria do triangulo amoroso formado por Ana, Bento e a

primeira edi¢do da obra-prima de Machado.

Em relacdo ao assunto, Genette fala sobre outro texto: a hipertextualidade que é a
modalidade que supde a presenca de um texto preexistente em funcdo do qual outro se
estrutura e supde a existéncia do texto Dom Casmurro — hipotexto - em funcdo do filme Dom
- hipertexto, que € um produto de segundo grau, ja que se constitui a partir de um “texto
primeiro” (GENETTE, 1982).

O ramalhete de girassodis que enfatiza a afirmagao alegdrica de que Ana era o “sol” de
Bento, tantas vezes repetida numa cena anterior do mesmo filme em que Bento se reporta a
infancia com a garota, liga ao Verbo divino e a luz nas trevas, as flores como signo
ascensional simbolizando a repeticdo da figura do Sol e do olhar solar que sobre Bento
“exerce poder instantaneo e fulminante, fazendo os girassois desabrochar trazendo a imagem
do fogo. O Fogo e o Verbo reencontram seu vinculo primitivo, reacendendo a histdria, como
fruto de um sonho premonitério” (SANTIAGO, 1989, p. 47). Este inicio de relacionamento
que acontece no lar de Ana quer dizer que uma vida afetiva a dois ndo pode ser concebida

fora do aconchego da morada, pois:

A casa é um dos maiores poderes de integracdo para 0s pensamentos, as
lembrancas e os sonhos do homem. Nessa integracéo, o principio que faz a
ligagdo é o devaneio. O passado, o presente e o futuro ddo a casa dinamismos
diferentes, dinamismos que frequentemente intervém, as vezes se opondo, as
vezes estimulando-se um ao outro. A casa, na vida do homem, afasta
contingéncias, multiplica seus conselhos de continuidade. Sem ela, 0 homem
seria um ser disperso. Ela mantém o homem através das tempestades do céu e
das tempestades da vida. Ela é corpo e alma. E o primeiro mundo do ser
humano. Antes de ser “atirado ao mundo”, como o professam os metafisicos
apressados, 0 homem é colocado no berco da casa. E sempre, em nossos
devaneios, a casa € um grande berco. Uma metafisica concreta ndo pode
deixar de lado esse fato, esse simples fato, na medida em que esse fato € um
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valor, um grande valor ao qual voltamos em nossos devaneios. O ser é
imediatamente um valor. A vida comeca bem; comeca fechada, protegida,
agasalhada no seio da casa (BACHELARD, 1979, p. 201).

Depois de casados, Bento e Ana, mais uma vez estdo no espaco destinado a morada do
casal em um apartamento em S&o Paulo, enquanto que a esposa novamente € surpreendida por
girassdis como presente 0s quais aparecem constantemente e seguidas vezes durante o filme.
Através da frase “o efeito do primeiro sol”, como se fosse uma espécie de slogan de Bento é
que, alegoricamente representa os ramalhetes de girassdis doados a Ana e que explicam o
motivo pelo qual Ana é o primeiro amor de Bento, representando todo o efeito que este amor
é capaz de causar nele como se pode constatar através do fotograma abaixo em que aparece
Ana recebendo alegremente o ramalhete de girassois das mados de seu amado.

Figura 12 — As flores como signo ascensional (Dom, 2003)

Fonte: Diler Trindade Producdes

A seguir, o aconchego do lar também é o0 espa¢o Unico em que Ana transmite a noticia
ao marido de que estd gravida e esse fato constroi no narrador filmico toda a trajetéria

conturbada de uma personagem que se assemelha — se ndo fosse pelo contexto atual do filme



56

— ao narrador da obra literaria. Por um Gltimo instante, a casa também € o espaco onde se
inicia e finaliza a relacdo representada alegoricamente por apenas um girassol ja quase
murcho e sem vida juntamente com o bilhete que Ana havia deixado.

O local onde Bento e Ana se reencontram depois de adultos e que caracteriza o inicio
da narracdo filmica é em um estudio de gravacdo. O espago a seguir € o camarim de Ana,
onde Bento descobre que ela estad também ligada a danca. Esse intertexto com a arte de dancar
estd diretamente ligado as cenas em que Ana aparece ensaiando alguns passos

contemporaneos, sozinha ou com outros dangarinos e atores.

No que diz respeito ao espaco cinematografico, tanto na gravacao do filme, em que a
atriz Ana atua, quanto na sua relacdo amorosa com Bento, € caracterizado pela perturbacao
interior na contradicdo entre aparéncia e realidade. A personagem que Ana interpreta durante
a gravacdo apresenta uma fuga que termina na captura da fugitiva por um policial que,
apontando um revllver para a sua cabeca, apalpa-lhe o corpo, sugerindo um paradoxo
simultdneo do narrador autodiegético em voz onisciente que na realidade sente,

gradativamente, ciime. 1sso é comprovado na cena 13 do filme.

Figura 13 — Sequéncia: Filme do Miguel (Dom, 2003)

Fonte: Diler Trindade Producdes

Para comprovar como 0 cineasta constroi sua leitura a partir da seguinte narrativa
filmica, observe-se o seguinte fragmento: “Eu sentia que eu estava perdendo Ana. N&o havia
um fato, ndo havia uma prova... Eu ndo sabia se era 0 Miguel que eu estava levando, mas
sentia que ela estava indo e aquilo me aniquilava. Eu ja ha muito ndo pensava no trabalho.
Joaquim tinha se transformado em mais um motivo pra pensar em Ana. O menino era a
presenca da auséncia da mae. Me doia saber que 0 meu amor por Ana era tdo grande que 0

menino quase ndo tinha como entrar em meu coragao” (DOM, 2003).
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E assim, no transcorrer dos créditos, no final do filme, é possivel perceber como pano
de fundo a cortina do teatro, supostamente como parte integrante do palco onde Ana fazia
seus ensaios teatrais. Em harmonia com os créditos subindo, com a musica de fundo e a
cortina do palco, percebe-se uma luz inicialmente ténue sobre o pano e, aos poucos se abrindo
cada vez mais forte até se apagar para reacender novamente. Esse espaco final sintetiza toda a
idéia subjetiva da representacdo cinematogréfica e teatral que o texto do filme Dom pretende
passar com a sua adaptacdo. E a transtextualidade, sugerindo uma abrangéncia nas diversas
categorias das artes, reforcando a idéia de inspiracdo baseadas no teatro, cinema e literatura.

Convém explicar neste primeiro capitulo que a relacdo entre tempo e espaco é tao
importante para a compreensdo da trajetoria do narrador de Dom Casmurro quanto saber das
diferencas entre os tipos de narradores tanto no romance quanto no filme, bem como a
influencia que as profissdes das personagens possuem para definir este mesmo percurso, ou
seja, € um capitulo de apresentacoes, explicacdes e justificativas desta dissertacdo. O capitulo
dois trata deste narrador ndo confiavel por causa de suas reflexdes duvidosas e contraditorias
impregnadas nas trés fases de sua vida e de como as personagens mais importantes para Bento
Santiago puderam influenciar na sua trajetoria descrita sob o seu ponto de vista. No proximo
capitulo desconfiar do narrador € uma das chaves interpretativas para a leitura da obra-prima
de Machado.
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2. DESCONSTRUINDO O NARRADOR-PERSONAGEM

“Dom Casmurro é considerado o marco do modernismo na Literatura Brasileira, assim
como Memorias Postumas de Bras Cubas inaugura o realismo e Memorial de Aires,
antecipa a chegada do simbolismo no Brasil. Com ele, a prosa realista atinge o seu ponto

mais alto e mais equilibrado.”

(Roberto Schwarz)

Sendo o escritor realista do século XI1X um individuo que reage aos erros do universo
humano, a partir do seu trabalho, denunciando suas faltas, seus crimes e suas angustias através
do moralismo, pode-se dizer que tal denincia é ocasionada pelas insatisfacbes aos
acontecimentos marcantes deste século os quais proporcionaram mudangas nem sempre
satisfatorias. Dentre elas, destaca-se a Revolucdo Industrial como fator primordial para essa
preocupacao, fazendo do escritor realista quase sempre um moralista, um denunciador da
falibilidade do outro. Sabe-se, porém, que a obra Dom Casmurro vai muito além do Realismo,
pois é um trabalho que supera essa tendéncia e todas as outras obras de seu tempo e apos seu
tempo. “Nao ha termos faceis de comparagdo entre a obra que Machado oferecia ao publico e
o que estavam produzindo seus contemporaneos” (AGUIAR, 2008, p. 47). Considera-se nesta
pesquisa como ato falho todas as mencdes feitas ao narrador-personagem Bento de
Albuquerque Santiago como protagonista de uma obra realista tanto pela sua complexidade de
comportamento quanto pela sua inteligéncia e singularidade, pois que “Bento ¢ a um tempo o
manipulador e o prisioneiro da metafora; certamente, a medida que o livro avanca, sua prisao

se torna ainda mais completa, bem como a do leitor, a menos que este seja cuidadoso”

(GLEDSON, 1984, p. 46).

Dom Casmurro, pertence ao género literario romance em que seus 148 capitulos sdo
caracterizados por uma narrativa fragmentada, distribuidos nas trés fases de uma narrativa em
flashback. Algumas partes da narrativa desvinculam-se do tema por serem essencialmente
independentes e até poderiam ser classificadas como contos anexos ao romance tais como o
momento em gue o0 narrador conta a histéria de um soneto que nunca foi feito no capitulo 55 —
Um Soneto, bem como os capitulos que sdo caracterizados pela morte de Manduca: 84 —
Chamado; 85 — O Defunto; 86 — Amai, Rapazes!; 87 — A Sege; 88 — Um Pretexto Honesto; 89
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— A Recusa; 90 — A Polémica; 91 — Achado Que Consola e 92 — O Diabo N&o E T&o Feio
Como Se Pinta. Em Dom Casmurro, o narrador é a personagem principal — protagonista e
homodiegético - preocupado em pormenorizar Capitu toda vez que a personagem €
mencionada, explorando observacfes ao maximo sobre a esposa. Outras personagens
classificadas como secundéarias sdo: Escobar (o melhor e Gnico amigo de Bentinho); o
agregado José Dias e o filho de Bentinho, Ezequiel. O protagonista termina sozinho e

“casmurro”, envelhecido tal como suas lembrancas.

Além da primeira fase da vida de Bentinho que inicia numa narrativa em flashback
com o capitulo 3 — A Dendncia e se encerra no capitulo 49 — Uma Vela Aos Sabados, pode-se
dizer que a segunda fase da narrativa é caracterizada como o préprio capitulo inicial deste
segundo momento que se afirma como um “meio-termo”. Esta fase ¢ o0 momento em que
Bentinho vai para o seminario e se inicia com o capitulo 50 — Um Meio-Termo e que se
encontram observacdes do narrador; a descricdo do amigo Escobar; dialogos com o leitor; as
intencdes de José Dias em viajar para a Europa; as folgas de Bentinho aos sdbados; a febre de
Dona Gloria; a visita de Escobar e a descricdo de seus atributos; a hipertextualidade que
envolve José de Alencar e Alvares de Azevedo; a justificativa da incoeréncia da promessa
feita por Dona Gloria; a morte de Manduca; a facilidade de Escobar para os nUmeros e a
substituicdo de Bentinho por outro que ficasse em seu lugar pagando a promessa de sua mae,

descrito no final da segunda fase no capitulo 96 — Um Substituto.

O capitulo 97 — A Saida marca o fim da segunda parte da narrativa e € caracterizada
por uma reflexdo do narrador como preparacgéo para a terceira parte do livro em que Bentinho
aos 17 anos de idade, passa a ser Bento Santiago, e com 22 anos, bacharel em Direito. A

narrativa salta no tempo e inicia a sua terceira parte.

A trajetdria conturbada do narrador do romance de Machado comeca a partir das
primeiras davidas quanto a fidelidade de Capitu, tomando forma na metade da narrativa,
quando Bentinho ja estava no seminario. Antes da partida do jovem para a sua ordenacéo, 0
percurso da narrativa acontece de forma equilibrada e tranquila, pois o seu amor por Capitu
sugere correspondéncia e serenidade, repleto de promessas para o futuro, vindas de ambas as
partes em que se supdem até mesmo alguns tracos do Romantismo, se ndo fossem o0s

comentarios sutis e as teias psicoldgicas de Machado.

E na segunda parte do romance que se verifica a hipertextualidade mencionada nos

capitulos 62 — Uma Ponta de lago, 72 — Uma Reforma Dramética; 73 — O Contra-Regra e
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também em sua terceira parte no capitulo 135 - Otelo. Nesses capitulos a obra Dom Casmurro
se caracteriza como um texto em segundo grau, ja que tais capitulos mencionados se
constituem a partir de um texto primeiro: Otelo. O ciime é a relacdo, o fio condutor que une o

texto de Machado de Assis — hipertexto — & peca de William Shakespeare — hipotexto.’

A terceira fase da narrativa comeca com uma preparacdo para o climax da historia a
partir do casamento de Bento Santiago com Capitolina, bem como o anseio destes em vir a ter
um filho. E 0 momento mais curto e, talvez, o mais importante de toda a narrativa. E também
a parte mais explorada para as traducdes filmicas e o inicio desta fase final realmente se da a
partir do capitulo 105 — Os Bragos, decisivo para a demonstra¢do do ciime de Bento que
traduz a certeza de uma consciéncia conturbada numa ambigtidade insoltvel e que finaliza no

capitulo 148 — E Bem, e 0 Resto?

2.1. Compreendendo a trajetoria do narrador filmico

No romance de Machado o depoimento do narrador sobre um suposto triangulo
amoroso, traca o perfil de personagens egoistas que se disfarcam para obter a aceitagdo da

sociedade, constituintes da heranga humana como marca de uma condicdo insuperavel.

A narrativa apresenta-se como ndcleo do nicleo em forma de depoimento em que
Capitu é ré de um tribunal onde os leitores sdo jurados e Bento Santiago, na profissdo de
advogado, expde os fatos num discurso tendencioso e injusto, ja que a ré ndo tem direito a
fala. Dessa forma, Dom Casmurro nos apresenta uma trajetéria do narrador-personagem com
um discurso salpicado de “tiques” lingiiisticos, sintomaticos de antecipagdes dialogicas e,
muitas vezes, paranoicas. Machado transfere para Bentinho todos os seus “poderes” de
escritor para que este possa, além de “brincar” com o tempo na narrativa, dar fim a sua

historia a hora que bem entender.

E preciso atentar sobre o tempo discursivo, que é o nimero de péaginas lidas sobre
determinado tempo de acdo e o do tempo de histéria, que é a ilustracdo das horas ou dias na
ficcdo em Dom Casmurro, para que o leitor mais critico ndo venha a se perder na sua
memoria em zigue-zague (ESPELETA, 2009). Certamente, entende-se que, representar o

discurso conflituoso internamente dialégico do narrador/protagonista/neurético €, talvez, um

? Vide capitulo 4.
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dos maiores desafios para o cineasta adaptar Dom Casmurro para o cinema. N&o é de admirar

que existam, até 0 momento, somente duas versdes deste classico para as telas.

O foco principal da problematizacao das obras — tanto literaria quanto cinematografica
- € 0 ciime, nutrido por uma traicdo incerta, supostamente verossimel. O elemento
responsavel pela “traicdo” ¢ Capitolina e Ana, com perspectivas manipuladas pelo modo
como Bentinho (romance) e Bento (filme) conduzem as narrativas, caracterizando, acima de
tudo, a armadilha machadiana. (SCHWARZ, 1997).

Segundo Helen Caldwell, o ciime é um elemento tipicamente machadiano aparecendo
amplamente em sete dos seus nove romances e servindo de trama para dez contos seus, pois
somente em referéncia ao Otelo de Shakespeare aparece em 28 obras, dentre elas pecas,
artigos e demais narrativas. Na obra de Caldwell é possivel perceber, de maneira
pormenorizada, cada um desses exemplos demonstrando que o narrador-personagem de Dom
Casmurro busca recuperar a persona perdida de Bentinho haja vista que a idade madura do
Dom Casmurro que tenta resgatar sua juventude é estimulado por um sentimento prejudicado
pela “ambigiiidade do olhar que deixou turva a visdao” (SILVA, 2007, p. 85). Através desse
aspecto percebe-se que a tragédia de Otelo, 0 mouro de Veneza tem tudo a ver com o drama
de Bentinho quando aquele estrangula sua esposa Desdémona, fulminado pelo ciime

ocasionado pelas influéncias de seu alferes lago (CALDWELL, 2002).

Na narrativa de Bento Santiago, percebe-se um discurso esclarecedor através dos fatos
que incriminam a personagem Capitu. Porém, ndo é possivel analisar a suposta verdade de
guem narra sem que se veja em seus argumentos a inverossimilhanca das situacfes expostas.
Constata-se que a grandiosidade do romance esta nas acGes que permeiam a obra, levando o
leitor & compreensdo dos sentimentos e caprichos humanos disfarcados. Ja para o cineasta que
faz a transposicdo do romance realista para as telas do cinema, é mais importante reinventar a
personagem de uma literatura machadiana tornando-se um desafio que resulta na aproximacao
do publico com a obra literaria, visto que Dom Casmurro é “uma obra muito mais enigmatica
que todos os romances de amor e de traicdo da ficgdo realista ou naturalista” (ROUANET,
2008, p. 37).

As tendéncias sociais e 0s discursos que o narrador-personagem transmite fazem parte
da realidade? As neuroses e obsessfes de Bentinho ressoam, na verdade, ndo somente tipicas
de sua época, mas também atualissimas. Dai a personagem de Bento, no filme Dom, possuir

as mesmas caracteristicas do narrador-personagem do romance machadiano, mas fazendo
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parte de um contexto historico pertencente ao século XXI. A Unica diferenca que parece
plausivel entre o discurso do narrador-personagem do romance e o discurso do personagem-
narrador do filme, é que Dom nos parece menos “cruel” em sua narrativa filmica visto que as
davidas que pairam sobre suas atitudes e incertezas sao constantes durante quase todo o filme,
transmitindo imaturidade, inseguranca e inexperiéncia com a vida conjugal, através do
constante sentimento de culpa e indecisdo ndo somente ao tomar certas atitudes, mas também
ao proferir algumas palavras a esposa, as quais se tornam decisivas na trajetéria do seu

comportamento.

Bento de Albuquerque Santiago, o Bentinho do romance, € mordaz em sua narrativa,
pois em nenhum momento nos parece apiedar-se das outras personagens em que aos poucos
se apresentam antagonizadas pelo narrador-advogado. Irbnico, sugere alimentar uma leve
satisfacdo pela morte de todos aqueles que o fizeram sofrer. O leitor percebe um narrador
rancoroso no romance que nao persiste na versdo filmica de Godes. Logicamente, sdo
narrativas diferenciadas, mas que possuem suas semelhangas principalmente no que diz
respeito ao narrador. Em Dom, a vida recria a arte literaria e, mesmo sendo uma ficgdo, uma
“inspiragdo” na obra de Machado, essa idéia é reforcada no momento em que aparecem 0S
créditos, tendo como pano de fundo a cortina de um teatro e o seu devido spotlight graduando

a intensidade de luz.

Ao escrever, Bento Santiago deixa transparecer a magoa e inquietude em suas
palavras, sua narrativa (aquilo que é realmente contado) em forma de depoimento, constroi
um narrador tanto homodiegético - presente na narrativa, como as historias contadas na
primeira pessoa - quanto autodiegético - que ndo somente estd dentro da historia, como
também é o seu personagem principal -, criando trés personagens protagonistas, inseridos nele
mesmo, com caracteristicas e momentos diferenciados. S&o eles: o Bentinho — adolescente
ingénuo e sonhador, apaixonado pela menina Capitu e que acaba indo a contragosto para o
seminario; Bento Santiago — homem adulto, advogado, ciumento, casado com Capitolina e
desconfiado da fidelidade da esposa e finalmente Dom Casmurro — homem solitério,
envelhecido, preso a casa e ao dinheiro, curtindo a dor das duvidas que o assombraram no

passado quanto a fidelidade da esposa, mas sem nunca ter obtido qualquer certeza.

Enguanto o narrador do romance é o que Genette chamaria de autodiegético (isto €, o
autor gera e narra uma histdria na qual ele € o protagonista), no filme Dom aproxima-se mais

do que Genette chama de homodiegético (isto é, o narrador faz parte da histéria, mas ndo é
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mais 0 Unico protagonista). Dessa forma, a obra se consagra como tema universal com uma

carga de objetividade e observacdo analitica minuciosa da sociedade.

Entretanto, talvez a maior critica que Machado de Assis faz a sociedade, esta
claramente na “ambigiiidade social de um pais que pretendia ascender a modernidade, mas
ndo conseguia livrar-se do regime de trabalho escravo” (ROUANET, 2008, p. 43). Mas, se¢
levarmos em consideracdo questdes de nivel social, pode-se observar que sua obra permanece

atual.

2.2. O narrador ndo confiavel

A maéagoa e o rancor do narrador-personagem, impregnados na narrativa de Dom
Casmurro, acusa Capitu de traicdo. Esse fato reflete em seu discurso um problema de
identidade e autoconhecimento. Escrever como ato de confisséo é a maneira mais eficaz de
atravessar pela reflexdo da personagem sobre si mesma. E por isso que o tema da opinido
perpassa toda a obra de Machado de Assis, principalmente em Dom Casmurro. A
personalidade do velho Bentinho, ja Dom Casmurro, é de uma pessoa que, apesar de culta,
demonstra — como € tipico das narrativas machadianas — certo descrédito com a vida, pois o
seu ceticismo vai além até mesmo de sua narrativa quando narra no presente uma vida
mesquinha que, apesar da aparente estabilidade social, revela possuir uma vida mediocre,

narrada de maneira coerente, como neste trecho:

Ora, ha um sé modo de escrever a propria esséncia, é conta-la toda, o bem e o
mal. Tal fago eu, & medida que me vai lembrando e ouvindo & construcdo ou
reconstrucdo de mim mesmo. (ASSIS, 1999, p. 85) [...] N&o consegui
recompor o que foi, nem o que fui. (ASSIS, 1999, p. 12).

No decorrer da narrativa, observa-se que o dinheiro e o casamento apresentados como
processos de ascensao social passam para um segundo plano, enguanto que a diferenciacédo
psicoldgica passa a ser o aspecto fundamental e que prova a insuperavel ambigiidade das
relacbes humanas. A obra chega a atingir os impulsos menos conscientes, a regido dos
abismos inconscientes e irracionais levando o leitor a encontrar um jogo de impulsos anti-

sociais e imposicoes da vida coletiva.
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Dentre os varios tipos de narradores ndo confidveis, segundo Robert Stam (2008),
pode-se destacar o de Robinson Crusoé, o narrador-reporter ou autodiegético, segundo
Genette; o de Dom Quixote e Tom Jones, caracterizado como heterodiegético ou narrador
observador exterior, amigavel, digressivo e dialégico; o de Memodrias Postumas de Bras
Cubas, que é homodiegético e tanto narra em primeira pessoa quanto desempenha um papel
na ficcdo e, por Gltimo, o narrador de Madame Bovary que, sendo a0 mesmo tempo intimo e

impessoal, narra a uma distancia variavel, infinitamente flexivel.

Ha também grandes semelhancas de comportamento, na trajetdria de Bentinho em que
outros narradores protagonistas ndo somente se comportam de maneira idéntica, mas também
atraem para si, situacdes desastrosamente semelhantes. Um exemplo disso € o narrador
problematico de Memdrias do Subdesenvolvimento, de Edmundo Desnoes, em que Seu
personagem Sérgio, tal como Bento de Albuquerque Santiago, também tem relacionamentos
desastrosos com mulheres, tornando-se muito isolado. “Como muitos dos personagens de

Dostoiévski, o protagonista de Desnoes caminha em dire¢do a autodissolugdo” (STAM, 2008,
p. 275).

Na mesma propor¢do que Bentinho, Sergio afasta todos ao seu redor. Esse narrador
também nos remete ao narrador-personagem de Carlos Heitor Cony na obra Matéria de
Memoria, em que tais protagonistas descendem da mesma linha em primeira pessoa,
irritaveis, rancorosos, inconsistentes, ndo confiaveis, que ndo merecem nem a nossa
confianca, nem 0 nosso respeito, mesmo por que nds reagimos aos narradores como reagimos
as pessoas, achando-os simpaticos ou repulsivos, sabios ou tolos, justos ou injustos, conforme

o fragmento de Almir Guilhermino da Silva, logo abaixo:

Uma das chaves interpretativas para a leitura deste romance (Dom Casmurro)
esta justamente em se desconfiar do narrador. Ao se colocar em divida a
veracidade daquilo que se narra, comeca-se a entender a estrutura do
romance. De um lado, é o ex-seminarista, lembrando o seu grande amor, que
conta a histéria. Do outro, um homem grisalho, supostamente traido pelo
melhor amigo, tido por ele como pai do seu filho, cujo nome estava
homenageando seu préprio comborgo. Pistas vao sendo espalhadas pelo
texto: algumas se mostram, sutilmente, delirios de velho. Outras acusam e
sentenciam Capitu pela prevaricagdo. Dom Casmurro é um narrador
narcisista. Por mais resguardado e discreto que seja, ele comeca sua narrativa
explicando o porqué de seu apelido. Em seguida, relata sua empreitada em
reerguer a casa de sua infancia para melhor reconstituir suas memérias. Dom
Casmurro conta sua histéria fazendo ironia, é sordido consigo mesmo, tdo
impiedosamente sordido que se torna superior e ndo um coitado. 1sso leva a
uma espécie de “jogo” com o leitor, o que exige que o romance seja lido com
atencdo no avesso das palavras nele escritas. Assim, pode-se descobrir a
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forma pela qual esconde a verdade de uma trajetéria ingléria como quem
“esconde o anel”, levando o leitor a brincar com ele, como se fossem duas
criangas (SILVA, 2007, p. 82).

O filme Dom constitui um daqueles casos relativamente raros em que uma adaptacéo,
sem davida, aprimora o romance-fonte. O diretor Moacyr Gées desfaz no¢des convencionais
de fidelidade ao mostrar Ana como uma Capitu diferente, ndo menos magnifica, pois o
narrador-personagem Bento, na versdo cinematogréafica, esta preso as convengdes do século
XIX, influenciado pela sua cole¢do de edigdes do romance Dom Casmurro, apesar de que,
com a morte de Ana, o narrador chega a se libertar e se atualiza, surpreendendo o publico,
sem se desvincular do hipotexto. A partir do fotograma abaixo, pode-se dizer que o narrador-
filmico que depbe, mas ndo escreve, expressa toda essa inconfiabilidade de um narrador

neurotico e obcecado, permanecendo preso ao ciime retratado em Dom Casmurro.

Figura 14 — O narrador ndo confiavel (Dom, 2003)

Fonte: Diler Trindade Producdes

A adaptacdo filmica Dom é, portanto, uma tradugdo que contém uma “adaptagdo

dentro de si” na forma mais intertextualizada.
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A invengdo de narradores complexos como é o caso de Bento de Albuquerque
Santiago sugere-nos que somente podem ser considerados ambiguos e vollveis 0s narradores
que ndo forem imparciais na sua narrativa, pois esta invencdo ndo deixa divida por que
“quanto ao passo adiante em relagdo ao objetivismo de realistas e naturalistas, também o
arbitro € parte interessada e precisa ser adivinhado como tal” (SCHWARZ, 1997, p. 12). Essa

volubilidade parece ser uma regra basica para tracar o perfil de um narrador “neurético”.

Porém, “os narradores voliveis de Machado, como os de Sterne, sdo narradores
criados por seus autores para despertarem nos leitores a consciéncia de que a representacao do
real é sempre fragmentaria e parcial” (SENNA, 1998, p. 133). Entretanto, 0 que se sabe é que
Bentinho narra ressentido e, como todo depoimento de uma pessoa ressentida, percebe-se
momentos impregnados de magoa, rancor, raiva e, principalmente uma valorizacdo
inconsciente do narrador (mas ndo do autor), da personagem feminina que se demonstra muito

mais forte e madura que o narrador-personagem tal como podemos constatar a seguir:

Depois de construir uma das personagens femininas mais fortes da literatura
brasileira, Machado/Bentinho mostra como o discurso vigente trata as
mulheres: elas devem se sujeitar completamente a seus maridos, devem trazé-
los na alma como Unico adorno, devem se reconhecer como mais fracas do
que os homens, logo, aceitando sua protecdo e, consequentemente, seu
controle absoluto. Em contrapartida, os homens devem sujeitar
completamente suas esposas, tratando-as com honra, sim — amor e fidelidade
sdo dispensaveis porque, enfim, coisas de mulher -, mas com pulso sempre
forte. A ironia é dupla, e fortissima, como certamente diria 0 José Dias,
agregado da familia Santiago. Capitu mostra-se por todo 0 romance muito
mais forte do que Bentinho, mesmo quando ele a manda para a Suica com o
filho, enquanto o senhor Santiago nunca deixa de se nos apresentar como 0
filhinho mimado da sua mamae. Alias, via de regra, as personagens femininas
de Machado de Assis sdo muito mais fortes e integras do que os seus
personagens masculinos, o que ndo deixa de ser uma forma de elogiar sempre
“o0 outro” do escritor (BERNARDO, 2011, p. 77-78).

Devido ao fato de, na época moderna, ter se caracterizado com o0s narradores
cambiantes e o0s narradores ndo confidveis é que Bentinho se enquadra, por diversos fatores,
como um narrador neurético que, a0 mesmo tempo em que condena Capitu, ndo narra de

maneira segura a convencer o leitor.

Além de deslindar as inconsisténcias e neuroses do narrador, Machado de Assis
ultrapassa a cortina branca com que Bentinho encobre vicios e virtudes. Como tanto criticos

literarios e professores quanto leitores comuns podem perceber, a complexidade da narracéo
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estd baseada na confusdo psicologica por parte do narrador ao apresentar sensacoes de culpa,
inseguranca e desequilibrio. Essas caracteristicas apresentadas em obras, em que o narrador-
personagem possui as mesmas semelhancas de comportamento, s&o muito claras em livros
como Lolita, de Vladimir Nabokov; Matéria de Memodria, de Carlos Heitor Cony; A Pomba,
de Patrick Suskind; Cartas, de Mariana Alcoforado e Viagens de Gulliver, de Jonathan Swift.
Todos os narradores-personagens dessas obras podem ser considerados como autoconscientes,
atormentados, pouco confidveis e que possuem em comum esse narrador intrinsecamente
problematico e que ndo pode ser comparado com o seu autor, visto que, gradativamente

dentro da narrativa fica dificil distinguir o verdadeiro do falso.

Nesse aspecto, enguanto que as Cartas de Mariana Alcoforado tem algo de
confessional, evocando uma busca espiritual atraves de seus escritos no século XVII, Lolita,
de Vladimir Nabokov, traz em sua narrativa os prazeres culposos de auto-satisfacéo, e, dessa
forma, “a escrita autobiografica costuma misturar vergonha e exposi¢do, verdade e

mascaramento” (STAM, 2008, p. 255).

Em Dom Casmurro, ndo se sabe se a verdade sé € enfatizada ou reforcada pelos
momentos em que o Sr. Bento de Albugquerque Santiago € acometido do seu ciime e
inseguranca incontrolaveis. Tal como o narrador de Lolita - que se declara louco e diz que as
vezes perde o elo com a realidade — Bentinho também se vé sem esse contacto na medida em
que compde um quadro a respeito de Capitu que, provavelmente, passa a ser tdo verossimel
que faz o leitor acreditar em seu argumento. Como advogado, tenta expor de maneira
convincente o “crime” de sua esposa. Ndo se pode esquecer a existéncia de niveis de
expressdo na literatura ou os problemas especificos que esta apresenta, explicando o texto

como se fosse traducéo direta de conflitos individuais.

Levando-se em consideracdo que Machado de Assis “na medida em que subverte os
cddigos conhecidos de leitura e que precisa ensinar seu leitor a ler seus textos e interpreta-los
por serem extremamente singulares” (BERNARDO, 2011), faz com que ao se pensar no
estudo do papel de uma de suas personagens, venha-se a tomar como base seu
questionadissimo estilo realista de escrever e de apresentar suas narrativas. Dai criou-se outro
enigma: o da confiabilidade dos narradores machadianos, tal como podemos conferir na

seguinte citacao:
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A partir principalmente das miriades de interpretacdes de Dom Casmurro,
quando se discute ad nauseam se Capitu traiu ou ndo, 0 que equivale a
discutir se o narrador Bento Santiago é ou n&o confidvel, Baptista'® entende
que se criou o “paradigma do pé atras”, pelo qual os criticos passam a
desconfiar dos narradores machadianos e entdo se arvoram seus melhores
intérpretes, explicando para a platéia ignara o que Machado de Assis quis
realmente dizer ao dizer o contréario do que parecia dizer, através de seus
narradores ndo confiaveis (BERNARDO, 2011, p.66).

Por outro lado, ¢ importante levar em consideragdo que “interpretar os narradores
machadianos como enganadores significa colocar-se de um ponto de vista dogmatico, externo
ao que preconiza a obra, falsificando o projeto cético como um todo (MARTINS, 2010, p.
70). Apesar de Machado de Assis mudar constantemente a relagdo entre o narrador e a ficgéo,
faz com que na linguagem seja possivel adotar as vozes e atitudes de diversos personagens.
Ao escrever Dom Casmurro, ele “transfigurou a realidade de seu tempo, para ai descobrir os
conflitos mais profundos e as situacdes mais reveladoras, identificando as personalidades e 0s
seus conflitos interiores.” (LEITE, 1987).

2.3. A trajetdria das personagens na construcao do narrador

Se o Naturalismo analisa 0 homem como ser fisico e mortal, o Realismo de Machado
de Assis € um processo social no depoimento de Bento Santiago que aparece integrado no
processo das personagens. Dessa maneira, a ambiglidade caracteriza seus tipos mais
marcantes de maneira sugestiva atraveés do detalhe de uma frase, um gesto, ou o ambiente

como podemos ver a seguir:

Portanto, o leitor ndo tem recursos para saber o que houve na realidade
objetiva, pois apenas Bentinho nos conta a sua histéria, ou a sua versao de
uma histéria que ndo conhecemos. Se essa ambiglidade insuperavel é talvez
um dos seus elementos estéticos fundamentais, ndo altera a constelacdo que
esta na fonte do romance. Se ndo existe uma verdade objetiva que possamos
definir através da narrativa, - isto & se ndo podemos saber quais 0s
verdadeiros sentimentos das personagens, - através dela encontramos uma
verdade psicoldgica ou subjetiva, que talvez se pudesse resumir com 0s
conceitos de permanéncia de personalidades, incomunicabilidade de
consciéncias e hipocrisia da vida social e interindividual. Os trés conceitos
estdo ligados na ficcdo de Machado de Assis, e convém examina-los mais de

1% vide Referéncias Bibliograficas.



69

perto, pois talvez revelem um dos aspectos fundamentais de sua obra.
(LEITE, 1987, p.168).

A perturbacdo que aflige o narrador inicia-se precisamente no terceiro momento do
romance, caracterizado pelo casamento de Bentinho com Capitu e a sua amizade firmada com
Escobar que, através da morte deste por afogamento, sugere novas desconfiancas que o
narrador-personagem alimenta sobre a esposa ndo somente desde a noite do baile, em que
Capitu deixa os bragos a mostra, mas principalmente no momento em que José Dias,
exagerado como 0s seus superlativos, havia suposto tempos atras que Capitu ndo havia estado
nem um pouco abalada com a ida do adolescente para o seminério. Este é timido e irresoluto.
Cheio de sonhos e apaixonado, € timido por ser ofuscado diante da malicia de sua amada.
Bento Santiago, o Bentinho adulto, € um homem ainda inseguro e confuso, pois seus ciimes o
caracterizam como um adulto conturbado com idas e vindas ao redor do “eu” que se

questiona.

Escrever sobre o seu passado é uma tentativa de resgatar esses fantasmas para
desconstruir qualquer equivoco. Na verdade, 0 Dom Casmurro que escreve constitui o ponto
de vista do narrador, que se propde viver, pela escrita, o vivido: “deste modo”, - diz — “viverei
o que vivi”, no capitulo 2 — Do Livro, em que fala do livro e da casa que mandou construir no

Engenho Novo, que reproduzisse a antiga, da Rua de Matacavalos.

O Dom Casmurro que escreve procura resgatar-se por intermédio da escrita para
jamais esquecer os fatos passados que poderiam ter sido diferentes. Essa atitude também pode
ser considerada masoquista, pois 0 narrador-personagem escreve incansavelmente para
lembrar, para continuar sofrendo, mesmo por que todos aqueles que foram o motivo do seu
sofrimento estdo todos mortos. Resgatar esses fantasmas fazia-o remontar todos os fatos e
com eles, os sentimentos mais profundos em que o narrador alude as sombras evocadas no
Fausto como diz na narrativa machadiana: “Ai vindes outra vez, inquietas sombras...?”
(ASSIS, 1999, p.15).



70

Bento Santiago pode esclarecer algumas duvidas ao leitor se levar em consideracao
que ele era incapaz de trair. Até no momento em que 0 protagonista chega a pensar de
maneira precipitada que Sancha — a esposa de Escobar — estivesse fazendo gracejos para
conquisté-lo, Santiago ndo concretiza qualquer traicdo a Capitu, nem mesmo por uma suposta
vinganca, pois a imagem do marido traido ja estava construida por Bentinho, visto que ele ja
produzira também para Capitu a imagem de esposa infiel.

Por outro lado, Bentinho pode ter sido também vitima do pensamento machista que
impregnava na sociedade brasileira no final do século XIX em ndo aceitar o comportamento e
as palavras avancadas de sua esposa, muitas vezes, além do seu tempo. Assim, podemos

ressaltar essa ideia com as palavras de Dante Moreira Leite:

(...) as pessoas, sobretudo as pessoas com tendéncias psicoldgicas diferentes,
parecem separadas por um véu de opacidade indevassavel, capaz de deformar
as palavras e os gestos. Esse véu de opacidade pode resultar de ma fé
intencional e consciente; quando a pessoa pretende efetivamente enganar os
outros; de outro lado, pode resultar, também, de uma incompatibilidade
fundamental que torna indteis as palavras. Finalmente, mesmo quando as
pessoas se aproximam ou se identificam nos seus impulsos, essa comunidade
conserva um residuo de medo ou incompreensdo, capaz de afasta-las de
verdadeiro entendimento. (LEITE, 1987, p. 170).

Mesmo ao pensar em sua evolugcdo como escritor, Machado de Assis entende que as
varias fases do narrador-personagem do romance Dom Casmurro constituem etapas de uma
personalidade, ou talvez fosse melhor dizer que estas sdo as varias faces do proprio autor,

caracterizadas entre o seu periodo romantico e o seu periodo realista na literatura brasileira.

Durante a trajetéria do narrador de Dom Casmurro, as angustias, ciimes e
desconfiancas de Bento Santiago devem-se Unica e exclusivamente a presenca do amigo
Ezequiel de Sousa Escobar em sua vida conjugal, visto que se ndo fosse por sua existéncia,

talvez — no que poderia refletir o narrador — Capitu ndo o tivesse supostamente “traido”.
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Sua admiracgdo pelo colega de seminério era tamanha que Santiago chegou a colocar o
nome de Escobar em seu préprio filho: Ezequiel. Bentinho julgava o amigo mais elegante,
forte e viril em relacdo a ele, que, por conseguinte, transparecia em sua narrativa um
complexo em relacdo aos atributos fisicos e intelectuais do companheiro, como se pode
perceber no capitulo 56 — Um Seminarista, no seguinte trecho:

Eis aqui outro seminarista. Chamava-se Ezequiel de Sousa Escobar. Era um
rapaz esbelto, olhos claros, um pouco fugitivos, como as maos, como 0s pés,
como a fala, como tudo. Quem néo estivesse acostumado com ele podia
acaso sentir-se mal, ndo sabendo por onde lhe pegasse. Néo fitava de rosto,
ndo falava claro nem seguido; as maos ndo apertavam as outras, nem se
deixavam apertar delas, porque os dedos, sendo delgados e curtos, quando a
gente cuidava té-los entre os seus, ja ndo tinha nada. O mesmo digo dos pés
gue tdo depressa estavam aqui como la. Esta dificuldade em pousar foi o
maior obstaculo que achou para tomar os costumes do seminario. O sorriso
era instantaneo, mas também ria folgado e largo. Uma coisa ndo seria tdo
fugitiva, como o resto, a reflexdo; famos dar com ele, muita vez, olhos
enfiados em si, cogitando. Respondia-nos sempre que meditava algum ponto
espiritual, ou entdo que recordava a licdo da véspera. Quando ele entrou na
minha intimidade pedia-me frequentemente explicag@es e repeticdes middas,
e tinha memdria para guarda-las todas, até as palavras. Talvez esta faculdade
prejudicasse alguma outra. (ASSIS, 1999, p. 86-87).

Ao convencer-se da traicdo da esposa, 0 narrador reforca a traicdo do melhor e unico
amigo. Escobar deveria ser aquele companheiro de todas as horas que vigiaria Capitu para
manter a fidelidade ao esposo e que a qualquer deslize da amada, Bentinho contaria com a sua
delacdo. Entretanto, ndo era nisso que Bento Santiago acreditava. Sua desconfianca

ultrapassava o limite da fidelidade da esposa e da lealdade do amigo.

Na mente de Bentinho, Capitu e Escobar encontravam-se numa situacdo de
comodidade, pois se amavam mutuamente e tinham em comum um amigo rico que
proporcionava todas as condi¢Ges necessarias para que eles continuassem a relacdo amorosa
as escondidas. Para consumar o desespero de Bentinho, nasce Ezequiel, que é mais uma
projecao, um reflexo do que o narrador ndo poderia ser, deformando a sua vida afetiva por ter

sido incapaz de aceitar uma relacdo humana auténtica.
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Na fotografia a seguir percebe-se a personagem de Bruno Garcia, Miguel, que tem

tripla funcdo na estruturacéo e trajetdria do narrador de Dom Casmurro e seu hipertexto.

Figura 15 — Miguel: o lago, José Dias e Escobar de Bento (Dom, 2003)

Fonte: Diler Trindade Producdes

Seria muito ébvio imaginar que entre a relacdo em que se estuda a obra Otelo em
comparacdo com Dom Casmurro, José Dias viesse a ser o lago de Bentinho. A prépria
narrativa de Bento Santiago ja se estrutura da mesma maneira que o narrador-personagem
sugere no Capitulo 72 - Uma Reforma Dramatica, supondo que a peca Otelo comecasse pelo
final da mesma maneira que se comeca a narrativa de Dom Casmurro. A escritora Helen
Caldwell levanta a questdo da narrativa de Machado, nada mais ser que a recomposicdo da
obra de Shakespeare, re-escrita sob o titulo de Dom Casmurro, mas com a estrutura espaco-
temporal “modernizada”. Através desta questdo ¢ que Caldwell coloca Bentinho como
protagonista e Bento Santiago — 0 Bentinho velho — como antagonista de si mesmo. Portanto,
quem escreve é Bento Santiago e ndo Bentinho. Dai dizer que o “lago” de Bentinho ser o
proprio Dom Casmurro que narra conforme explicacdo de Almir Guilhermino da Silva:

Aquele de Matacavalos é o inocente e apaixonado Otelo; 0 que mora na
réplica de Engenho de Dentro é lago, amargo e ardiloso. Restaurar a
adolescéncia, como diz ser 0 seu propo6sito ao deixar de lado as Histdrias dos
Suburbios, ¢ arranjar uma desculpa para suas implicéncias e “cabegadas” que

acabaram levando-o a deportar a mulher e o filho para a Suica (tudo que
havia sonhado) e viver sozinho e casmurro. Caldwell atenta que: “Santiago
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chama a si mesmo de ‘Otelo’, mas sua franqueza desembaragada, calma,
imparcialidade e raciocinio assemelham-se mais propriamente ao estilo
dissimulado do ‘honesto Iago’ que ao do apaixonado Otelo”. (2002, p.20). “O
autor”, continua ela, “até procura dissimular, atribuindo a José Dias esse
papel”. Dedica inclusive um capitulo ao seu agregado, intitulado de Uma
Ponta de lago, por despertar, em Bentinho, o0 ciime “sentimento cruel e
desconhecido” motivado por José Dias em visita ao seminario, depois de
perguntar a ele pela amada. O agregado diz que a vé “sempre alegre”, trata-a
de “tontinha”, mas maliciosamente acrescenta: “enquanto ndo pegar algum
peralta da vizinhanga, que case com ela [...].” (p.94). Deduz-se sua astlcia
pelo fato de ter sido o piv6 da ida apressada de Santiago, pagar a promessa da
mae em um semindrio. Porém, seria 6bvio demais atribuir a José Dias a
funcéo do servo. Caldwell (2002 apud SILVA, 2007, p.86-87).

No filme Dom, Miguel possui a tripla funcdo de lago, Escobar e José Dias. Ao se
atribuir a personagem de Miguel essa funcdo simultdnea em suas multiplas faces, percebe-se
que tais aconselhamentos se estendem também a Ana, quando esta lhe pede opinido sobre a
pessoa de Bento e, em cenas posteriores do filme, Miguel passa estimulo e motivacao para a
personagem na corrida pela sua independéncia profissional, sem que esta viesse a depender
do marido financeiramente. Ao fazer comentarios duvidosos tanto em relacdo a Ana quanto
em relacdo ao amigo Bento, no momento em que Ana pede referéncias do engenheiro, Miguel
também representa Escobar por ser o melhor amigo de Bento e por este depositar toda a sua
confianca e honestidade em Miguel. Representando a voz da consciéncia de Bento, Miguel —
na funcdo de José Dias fazendo comentarios sobre Capitu - expfe seus pontos de vista sobre
como pode ser a vida de um homem que casa com uma mulher bonita como Ana. Essa idéia €

constatada através do fotograma e da cena do filme Dom transcrita logo a seguir:

Figura 16 — Falando sobre Ana (Dom, 2003)

Fonte: Diler Trindade Producdes
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MIGUEL: Vocé, hein Dom? N&o perde tempo...

DOM: Por qué?

MIGUEL: Um minuto sozinho, ja tava Ia, no meio das atrizes...
DOM: Que é isso, Miguel?

MIGUEL.: Tu viu ai a mulher de preto?

DOM: Vi!

MIGUEL: Cara, que olhos... hein? Putz!

DOM: E! Ela é muito bonita.

MIGUEL: E! Agora tem uma coisa: Uma mulher dessas é capaz de destruir a
vida de um homem.

DOM: Que é isso, Miguel? Bate na madeira!

MIGUEL: O qué? Meu amigo, tu imagina o trabalho que isso ndo da? Tu
entra com uma mulher dessa num lugar, todo mundo olha, todo mundo quer
comer...Isso é encrenca na certa!

DOM: Eeh!

MIGUEL.: Agora, se fosse pra dar uma namoradinha rapida... Até que eu me
arriscava! (DOM, 2003).

E ainda, mais a frente, na seguinte cena em que ndo somente Miguel pede cautela ao
seu amigo Bento na sua relacdo amorosa com a atriz, como também o amigo percebe que
Bento deposita nele toda a sua lealdade, tal como Otelo também depositava em seu “honesto
lago” total admiracdo e confianca. Dessa forma, pode-se conferir logo abaixo conforme

sequéncia de imagens e dialogo do mesmo filme:

Figura 17 — A bebida e o verbo (Dom, 2003)

Fonte: Diler Trindade Producdes
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MIGUEL: Mas que sorte a tua, hein? Duvido que ela fosse assim quando
vocés brincavam de médico...

DOM: Ela é maravilhosa, Miguel!
MIGUEL: Bento... Bento... Toma cuidado, rapaz!

DOM: Nos estamos namorando... Nao! Vocé ndo ta entendendo: Olha, a
Ana, além de linda é inteligente e tem uma boca, Miguel, ela tem uma boca
gue é uma coisa de louco!!!

MIGUEL.: Eu sei!
DOM: Como assim?
MIGUEL: Eu imagino, né? Uma boca daquela...

DOM: T6 brincando... t6 brincando... Vocé é o meu melhor amigo e ainda
bem que eu te reencontrei! Agora diz, onde é que vocé ia imaginar que a
gente ia td aqui passeando desse jeito, Miguel?

MIGUEL: Eh... Olha sd, vocé tem que pegar a ultima ponte, hein? Vocé
trabalha amanhd, véio...

DOM: Vou trabalhar porra nenhuma...
MIGUEL.: Que ¢ isso, cara!

DOM: N&o... T6 brincando! Amanha eu trabalho e confirmo! Péra, péra ai...
ndo! Péra ai, cara! Deixa eu aproveitar que eu td um pouquinho, eu t6 um
pouquinho alto, pra te dizer, cara, que eu gosto muito de vocé, que eu nunca
tive um amigo assim como vocé, Miguel.

MIGUEL: Illhh...
DOM: Eu sé quero te dizer Miguel, que eu te amo cara!

MIGUEL.: Bento, eu preciso te dizer uma coisa: Eu acho que se eu fosse
veado, eu hamorava contigo!

DOM: 06, vumbora, vumbora que isso n&o vai dar certo! (DOM, 2003).

Nesta cena, em que Bento esta vulneravel pela bebida, é o primeiro momento em que
o protagonista “solta a lingua” para expressar seus sentimentos de confian¢a ao amigo Miguel
que, ao perceber a fragilidade sentimental de Bento, tanto especula os dotes fisicos de Ana

quanto o aconselha fazendo seu pedido de cautela na relacdo entre o engenheiro e a atriz.

No filme Dom ¢é possivel perceber quase que total liberdade de expressdo e
comportamentos por parte das personagens. N&o ha contestacbes ao preconceito e tem-se
definida essa liberdade logo nos primeiros cinco minutos do filme no exato momento em que

uma relacdo amorosa é desfeita e, logo a seguir, Dom e Ana compartilham ambos de
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momentos intimos demonstrando desde o inicio ser a atriz uma mulher liberal como qualquer
outra de seu tempo. Logo na primeira cena, Ana deixa bem claro ao telefone para o namorado
que o seu trabalho vinha sempre em primeiro lugar. Na metade do filme essa vontade é
enfatizada através do segredo de sua participacdo em uma producdo filmica, combinada entre
a atriz e o seu produtor Miguel. No final, Ana reitera sua determinagéo ao escolher finalizar o

filme de Miguel a ir com Bento, mesmo sob a contestagdo do marido.

J& em Dom Casmurro, as personagens femininas ndo somente sdo estaticas e
imutaveis como também ndo tém direitos de contestacdo ou independéncia social, fato que
marca muito bem a personagem de Capitu, mesmo que esta, em especial, pudesse evoluir e
desenvolver-se no decorrer da narrativa. Em seu ultimo capitulo essa concepgdo aparece com

toda nitidez:

O resto é saber se a Capitu da Praia da Gléria ja estava dentro da de
Matacavalos, ou se esta foi mudada naquela por efeito de algum caso
incidente. Jesus, filho de Sirach, se soubesse dos meus primeiros ciimes, dir-
me-ia, como no seu capitulo IX, versiculo I: “N&o tenhas ciimes de tua
mulher para que ela ndo se meta a enganar-te com a malicia que aprendeu de
ti”. Mas eu creio que ndo, e tu concordaras comigo; se te lembras bem da
Capitu menina, has de reconhecer que uma estava dentro da outra, como a
fruta dentro da casca. (ASSIS, 1999, p.183-184).

Percebe-se que a personagem de Capitu € uma jovem com inclinacbes para a
dissimulacéo e malicia que deixa o seu aprimoramento ao cargo do tempo. Capitu sempre foi
a mesma: imutavel. A mudanca de opinido sobre a menina Capitu e, depois, sobre a mulher
Capitolina, ocorre nos pensamentos de Bento Santiago que, ao acreditar que esta ligando
acOes a palavras; ideias a atitudes, constroi uma imagem da esposa e do amigo que ele ndo
somente queria que existisse, mas exigia que assim o fosse. Diante da trai¢do, seria Capitu
uma pessoa com tendéncia psicologica diferente ou Bento Santiago um homem separado por
um branco véu, capaz de deformar as palavras e 0s gestos da esposa e do amigo? Ambos 0s
guestionamentos servem para 0s trés personagens dependendo de qual ponto de vista se
defende.

Através da insinuacao da personagem José Dias, supde-se que deve haver, nesse caso,
um futuro casamento de conveniéncia, sugerido logo no inicio do romance de Machado e que

confere com o que Dom Casmurro pensava na velhice sobre as inteng0es de sua amada:
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- Ha algum tempo estou para Ihe dizer isto, mas ndo me atrevia. Ndo me
parece bonito que o nosso Bentinho ande metido nos cantos com a filha do
Tartaruga, e esta é a dificuldade, porque se eles pegam de namoro, a senhora
tera muito que lutar para separa-los.

- Néo acho. Metidos nos cantos?

- E um modo de falar. Em segredinhos, sempre juntos. Bentinho quase que
ndo sai de Ia. A pequena é uma desmiolada; o pai faz que ndo vé; tomara ele
que as coisas corressem de maneira, que... Compreendo 0 Sseu gesto; a
senhora ndo cré em tais calculos, parece-lhe que todos tém a alma candida...
(ASSIS, 1999, p.16).

Capitu é ambiciosa, decidida e capaz de encontrar 0s caminhos para o seu objetivo. Ja
no inicio do romance, no capitulo 18 — Um Plano pode-se constatar nessa passagem a ousadia

que envolve a adolescente:

Como vés, Capitu, aos quatorze anos, tinha ja idéias atrevidas, muito menos
que outras que lhe vieram depois; mas eram sé atrevidas em si, na pratica
faziam-se habeis, sinuosas, surdas, e alcangavam o fim proposto, ndo de
salto, mas aos saltinhos. N&o sei se me explico bem. Supondo uma concepcéo
grande executada por meios pequenos. Assim, para nao sair do desejo vago e
hipotético de me mandar para a Europa, Capitu, se pudesse cumpri-lo, ndo
me faria embarcar no paquete e fugir; estenderia uma fila de canoas daqui até
14, por onde eu, parecendo ir a fortaleza da Laje em ponte movedica, iria
realmente até Bordéus, deixando minha mae na praia, a espera. Tal era a
feicdo particular do cardter da minha amiga; pelo que, ndo admira que,
combatendo os meus projetos de resisténcia franca, fosse antes pelos meios
brandos, pela acdo do empenho, da palavra, da persuaséo lenta e diuturna, e
examinasse antes as pessoas com quem podiamos contar. Rejeitou Tio
Cosme; era um ‘“boa-vida”; se ndo aprovava a minha ordenagdo, ndo era
capaz de dar um passo para suspendé-la. Prima Justina era melhor que ele, e
melhor que os dois seria o padre Cabral, pela autoridade, mas o padre ndo
havia de trabalhar contra a igreja; s6 se eu lhe confessasse que ndo tinha
vocacdo... (ASSIS, 1999, p.38).

Dissimulada, na imagem abaixo, o narrador constrdi a personalidade de Capitu ndo
somente quando este era apenas um adolescente, timido e ingénuo, mas no momento de sua

fase adulta, casado com Capitolina.
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Figura 18 - A dissimulacdo de Capitu

Fonte: livroserisos.blogspot.com

Com a morte de Escobar, Bentinho poderia ver nisso um resultado benéfico, pois
aquele que seria o suposto objeto de desejo de Capitu ndo mais existia, portanto, Bentinho, de
agora em diante, teria Capitu somente para ele. Essa introspeccdo leva de Bento Santiago aos
seus piores aspectos, pois falseia a consciéncia total e revela seus meios desconexos,
acentuando os impulsos egoistas. Entretanto, a surpresa de Bentinho foi perceber o choro
compulsivo de Capitolina diante do caixdo do amigo do marido. Esse fato seria um
desmascaramento a que Machado comumente submete suas personagens como processo mais
freqiente empregado para sua realizacgdo. Com o0 nascimento de Ezequiel, esse
desmascaramento acaba sendo resultado de um processo lento que condena Capitu como
traidora, embora somente Bentinho percebesse a semelhancga do préprio filho com o falecido
amigo Escobar. Para o narrador, aceitar Ezequiel seria como se ele estivesse sendo obrigado a
fingir sentimentos estranhos a sua natureza mais auténtica, tornando-se hipdcrita. Por outro
lado, Capitu € um caso extremo dessa hipocrisia em que a personagem atinge 0 seu ponto

maximo através da capacidade de fingir.

by

O narrador, na maior parte de sua vida, se submete a ordem ou a conveniéncia

exterior, que se mascara para ser aceito pelo que ndo é. Temos como exemplo o préprio fato
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de Bentinho ndo querer a vida no seminario, ndo gostar da instituicdo e durante um dado
momento achar louvavel a morte da mde, visto que, com ela também finalizaria sua
permanéncia no internato, ja que Bentinho s6 estava estudando para ser padre pela vontade
absurda de sua genitora por causa de uma promessa. Assim, pode-se constatar neste trecho do
capitulo 67 — Um Pecado.

Fui, cheguei aos Arcos, entrei na Rua de Matacavalos. A casa ndo era logo
ali, mas muito além da Rua dos Invalidos, perto da do Senado. Trés ou quatro
vezes, quisera interrogar o meu companheiro, sem ousar abrir a boca; mas
agora, ja nem tinha tal desejo. la s6 andando, aceitando o pior, como um
gesto do destino, como uma necessidade da obra humana, e foi entdo que a
Esperanga, para combater o Terror, me segredou ao coragdo, ndo estas
palavras, pois nada articulou parecido com palavras, mas uma idéia que
poderia ser traduzida por elas: “Mamae defunta, acaba o seminario.” (ASSIS,
1999, p. 100).

Este pensamento acabara por ser reprimido no espaco de um instante pelo narrador em
forma de remorso, quando este fora chamado pelo agregado José Dias para ver sua méae
doente. E ainda para reforcar toda a situacdo do narrador-personagem, sdo observados 0S
desejos sexuais de Capitu, no momento em que ela, de maneira quase imperceptivel, pergunta
de Bentinho se estava presente em seus sonhos. Como a resposta geralmente fosse negativa, o
rapaz respondia-lhe que, quando sonhava com a mulher, imitava uma possivel realidade,
reproduzindo a familiaridade como simples repeticdo do dia. Porém, Capitu sonhava
dancando com Bentinho na lua ou subindo ao Corcovado pelo ar com o marido. Os sonhos de
Capitu indicavam tanto a simbologia nitidamente sexual quanto a percepcao do sentido de seu
contetdo, e, envergonhada com a expressdo neutra do marido, percebia a indicacdo da
peculiaridade do sonho, melhor exemplificado no trecho que se segue, referente ao capitulo
12 — Na Varanda:

Quando me perguntava se sonhara com ela na véspera, e eu dizia que nao,
ouvia-lhe contar que sonhara comigo, e eram aventuras extraordindrias, que
subiamos ao Corcovado pelo ar, que dangavamos na lua ou entdo que 0s
anjos vinham perguntar-nos pelos nomes, a fim de nos dar a outros anjos que
acabavam de nascer. Em todos esses sonhos anddvamos unidinhos. Os que eu
tinha com ela ndo eram assim, apenas reproduziam a nossa familiaridade, e
muita vez ndo passavam da simples repeticdo do dia, alguma frase, algum
gesto. Também eu os contava. Capitu um dia notou a diferenca, dizendo que
os dela eram mais bonitos que 0s meus; eu, depois de certa hesitacio, disse-
Ihe que eram como a pessoa que sonhava... Fez-se cor de pitanga. (ASSIS,
1999, p. 27-28).
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Todas as caracteristicas negativas atribuidas & Capitu ndo foram expostas por ela
mesma e nem por Escobar, mas pelo proprio narrador autodiegético em sua fase mais
casmurra de desesperanca, pessimismo e descrédito com a prépria vida. Portanto, tais
atributos tanto de Capitu quanto de Escobar podem n&o ser verossimeis ja que o depoimento
somente possui um ponto de vista: 0 do narrador-personagem como podemos constatar em

Leite, na citagdo a seguir:

Se aceitamos a verdade de Bentinho, sempre nos faltara a verdade de Capitu,
isto é, ndo temos recursos para saber se, objetivamente, o romance é a
historia de uma grande traicdo ou de um grande ciumento que, incapaz de
trair, projetava a traicdo. As duas leituras do romance sdo inteligiveis e
coerentes, e convém explicita-las. Lida como histéria de uma traicdo, Dom
Casmurro apresenta uma Capitu obliqua e dissimulada, cuja infidelidade s6
foi denunciada pelo fato de Ezequiel ser parecido com Escobar: “Se o rapaz
tem saido a mae, eu acabava crendo tudo.” Lido como histéria de um
ciumento, o romance apresentaria uma Capitu fiel e um Bentinho que
deformou a sua vida afetiva por ter sido incapaz de aceitar uma relacéo
humana auténtica. (LEITE, 1987, p.166-167).

Através do depoimento do narrador, o leitor passa a ter somente uma certeza: a de que
Capitu e Escobar pareciam destinados um ao outro através da mesma decisdo, a mesma
ambicdo e o mesmo gosto pelo dinheiro. A ambicdo de Escobar se revela na capacidade de
calcular, no interesse que tem pelas propriedades de Bentinho. Ja a de Capitu aparece, por

exemplo, no episddio das libras:

Capitu, ao percebé-lo, fez-se a mais mimosa das criaturas, pegou-me na mao,
confessou-me que estivera contando, isto é, somando uns dinheiros para
descobrir parcela que ndo achava. Tratava-se de uma conversao de papel em
ouro...

- Mas que libras sdo essas? Perguntei-lhe no fim.

Capitu fitou-me rindo, e replicou que a culpa de romper o segredo era minha.
Ergueu-se, foi ao quarto e voltou com dez libras esterlinas, na mao; eram as
sobras do dinheiro que eu Ihe dava mensalmente para as despesas.

- Tudo isto?

- N&o é muito, dez libras s6; é o que a avarenta de sua mulher pbde arranjar,
em alguns meses, concluiu, fazendo tinir o ouro na mao.

- Quem foi o corretor?

- O seu amigo Escobar.
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- Como é que ele ndo me disse nada?
- Foi hoje mesmo.
- Ele esteve ca?

- Pouco antes de vocé chegar; eu ndo disse para que vocé ndo desconfiasse.”
(ASSIS, 1999, p.142).

Esse texto sugere a semelhanca de interesses entre Escobar e Capitu, assim como as
diferencas entre esta e Bentinho. Mesmo ndo existindo em Dom Casmurro um ndcleo
fundamental de amor, Bento Santiago ata “as duas pontas da vida” reconstituindo o passado
por que ndo consegue esquecer Capitu ou aquilo que ele mais amava na esposa que nao

encontrava nas outras mulheres, nem tampouco o fazia esquecé-Ila.

Capitu ndo conseguiu ser a moderna e independente Ana (Dom, 2003) da metade do
século XIX por que a sociedade ndo lIhe permitia, embora ainda tenha transgredido alguns
costumes burgueses por ser uma mulher econdmica. Para Santiago escritor, Capitu e Escobar
haviam nascido um para o outro, pois segundo a narrativa de Dom Casmurro tanto um quanto
0 outro possuiam identificagdo com valores pecuniarios, fosse Escobar para 0s nimeros, fosse

Capitu para as economias.

Figura 19 — “Olhos de ressaca” (Dom, 2003).

Fonte: Diler Trindade Producdes.
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Pelas descri¢des do narrador, entende-se que a suposta “beleza” da jovem Capitolina ¢
seus “olhos de cigana obliqua” ndo foram o motivo principal de atragdo dos homens cariocas
nem tampouco a seducd@o para o amigo Escobar. O olhar de Capitu na foto acima retrata o
aspecto ou gesto mais marcante e ambiguo para o sentimento do narrador. Marcante por ele
tentar achar o mesmo olhar em outras mulheres sem conseguir encontra-lo: ...agora, por que
é que nenhuma dessas caprichosas me fez esquecer a primeira amada do meu coragdo? Talvez
porque nenhuma tinha os olhos de ressaca, nem os de cigana obliqua e dissimulada.” (ASSIS,
1999, p. 183). O olhar ambiguo de Capitolina mostra essa negatividade da dissimulacdo em
comparagdo com o olhar de uma cigana que era um tipo de pessoa que nao inspirava
confianca no final do século XIX. Em Dom Casmurro, aplicar o conceito de arquétipo
procurando ver a apresentacao do arquétipo do mar € fazer uso indevido de sua sugestao visto
que claramente reflete uma teorizacdo imposta de fora para dentro capaz de afastar o sentido
do romance. No entanto, busca-se a definicdo ou expressdo de sentimentos fundamentais tais

como 0 amor, 0 cilime, a inveja, o olhar e a percepg¢éo do outro. (LEITE, 1987).

Uma das maiores ddvidas em torno da personagem Capitu, também a faz
espetacularmente intrigante por ela saber se sair bem de situac6es dificeis desde adolescente,
sabendo dissimular, como nos episodios mais marcantes tais como o do penteado e da
inscricdo no muro. Por um momento, o leitor pode até imaginar que se Capitu, através de sua
personalidade forte e marcante, ndo se torna a dona do romance em determinados momentos,

certamente que o enigma dos seus olhos possui essa funcdo durante toda a narrativa.

Com algumas pistas que estdo espalhadas pelo texto e que denunciam sutilmente ser o
ciime do narrador apenas o delirio de um velho, outras acusam Capitu por ter “prevaricado”,
pois a davida permanece até os dias atuais alimentando dessa forma a imaginacdo do narrador
com “residuos acumulados em sua memoria até levar-lhe a fadiga” (SILVA, 2007, p. 30),
fazendo com que Capitu contribua com seus “olhos de ressaca” e de ‘“cigana obliqua e
dissimulada” para fortalecer a davida que paira sobre a tdo questionada traicdo na obra

machadiana.

Assim, as personagens préximas de Santiago possuem relevancia em seu percurso.
Entretanto, se no filme as personagens similares tém a mesma importancia que no romance €
uma questdo para se analisar no proximo capitulo, tratando da relacdo entre as linguagens,
tanto no sentido filmico, quanto no literério, para que o leitor-espectador possa obter os mais

variados entendimentos sobre a trajetdria do narrador.
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3. A TRAJETORIA DO NARRADOR DO FILME DOM - DO CINEMA AO
ROMANCE

“PORQUE VOCE FAZ CINEMA?

Para chatear os imbecis/Para nédo ser aplaudido depois de sequéncias, dé de peito/Para
viver a beira do abismo/Para correr o risco de ser desmascarado pelo grande
publico/Para que conhecidos e desconhecidos se deliciem/Para que os justos e 0s bons
ganhem dinheiro, sobretudo eu mesmo/Porque de outro jeito a vida ndo vale a
pena/Para ver e mostrar o nunca visto /o bem e o mal o feio e o0 bonito/Porque vi ‘Siméo
no deserto’/Para insultar os arrogantes e poderosos/Quando ficam como ‘cachorros

dentro d’agua’ no escuro do cinema/Para ser lesado em meus direitos autorais.”

(Joaquim Pedro de Andrade/Adriana Calcanhoto)™

Analisar a trajetoria do personagem-narrador do filme Dom é a proposta deste
capitulo, principalmente na observancia do momento da interacdo entre 0 romance como
signo motivador e o filme como interpretante dinamico®?, pois o seu personagem-narrador ndo
se utiliza da escrita para narrar fatos passados e nem recria o espaco fisico para melhor poder

expor os acontecimentos de um passado recente.

Na adaptacdo de Godes a acdo dramatica “¢ o meio visual que dramatiza o enredo
basico contada em imagem, didlogos e descri¢cBes localizadas no contexto da estrutura

dramatica [...] A pessoa € 0 personagem, e viver suas coisas € a acdo” (FIELD, 2001, p.2).

Porém, utiliza-se do mondlogo em off através de flashbacks e, ao contrario do
narrador-personagem do romance machadiano, ndo manda reconstruir um determinado espaco
para melhor “atar as duas pontas da vida”, mas adquire um espaco pronto — um apartamento —

em outra cidade.

No caso do narrador do filme Dom, o0 mond6logo em off ou voz em off — aqui prefere-se

chamar de mondlogo em off — tem a funcdo de recontar a breve historia de amor do narrador

! Vide Referéncias.

2 0 interpretante dindmico é uma representacdo mental extraida do signo, cuja funcdo é colocar no lugar do
objeto um significado, uma tradugdo, uma vez que do signo, ele elabora previamente uma compreensao.
(SILVA, 2007, p. 200).
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com uma artista através de breves recordagoes, “refor¢ando a presenga do narrador onisciente

intruso que se aproveita do posto de protagonista para se eximir inclusive do tal acidente”
(SILVA, 2007, p. 197).

No depoimento do personagem-narrador Bento — o Dom — sua estrutura narrativa se
submete, segundo Silva (2007, p.140) ao gréafico de densidade dramatica, que designa o
instante em que deve ocorrer a apresentacdo do problema, sua complicacdo, crise, climax e
resolucdo. Esta estrutura remonta os fatos que se constituem nas cenas que compdem o filme.
O mesmo, ao depor, ndo se dirige ao espectador de maneira explicita — embora se saiba que é
0 espectador que ouve sua mensagem — mas para si mesmo. Bento intertextualiza com o
narrador do romance na tentativa de também “atar as duas pontas da vida” através de seu
mondlogo em off. Essa relagéo entre narrador filmico e o narrador literario esclarecem ambos
a compreensdo tanto de uma quanto de outra obra, pois estdo interligados através da
paratextualidade, sendo a adaptacdo filmica uma obra adjacente que indiretamente também

explica o livro.

Dessa forma € possivel entender melhor o texto filmico quando o diretor, inspirado na
obra literaria, permite ao espectador a leitura da imagem e sua contextualizagdo como na idéia

abaixo conferida por Assis Brasil:

Se toda adaptacdo de um género artistico para outro deve conservar, pelo
menos, o espirito da obra, ou as inten¢des de seu autor, é verdade também
que o suposto adaptador tem que se identificar — use a técnica que usar —
numa mesma linguagem com o criador. (BRASIL, 1967, p. 32)

A adaptacdo filmica de Goes tem importancia ndo somente aos estudiosos da obra de
Machado de Assis, mas também aos interessados pela intertextualidade no cinema de arte
através da transposicao cronotopica - que é parcialmente decorrente da mudanca da midia.
Essa mudanca é caracterizada no filme de Gdes pela fusdo de linguagens artisticas muito
presente, principalmente nas cenas iniciais. Ao superpor temas e personagens, Dom resulta no
que Eisenstein chama de “unidade organica que permite todo tipo de variagdo expressiva
possivel” (EISENSTEIN, 1990, p. 16). Tal unidade permite a mudanga sem a
descaracterizacdo da obra, pois Goes transcria ao atualizar permitindo essa variacdo de
resultados os quais se tornam verdadeiramente significativos, ideia que se pode confirmar nas

palavras de Dante Moreira Leite através do fragmento a seguir:
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A histéria que “termina bem”, - isto €, em que se estabelece o equilibrio, -
elimina as ambiglidades, ao passo que a permanéncia do desequilibrio
permite varias solucdes, nenhuma das quais sera totalmente satisfatoria, pois
sempre abandonard outras configuragBes possiveis. Disso resulta a
observagdo, - ja feita muitas vezes, - de que a obra de arte maior €
inesgotavel, pois podemos organiza-la de varios modos, mais ou menos
satisfatorios e adequados ao texto, sem que jamais possamos chegar a uma
interpretacédo definitiva e insuperavel. (LEITE, 1987, p. 144)

Nesta transcriagdo da passagem de um signo a outro cddigo alguns elementos sdo
primordiais para que se entenda a diferenca na posi¢éo relacional que ocupa no processo de
semiose. Uma delas e talvez a principal para a analise da trajetéria do personagem-narrador
seja exatamente a falta da ambigiiidade em Dom para dissimular uma lembranca e na auséncia
da casa reconstruida que “denota o esforco de Dom Casmurro em reconstituir suas memorias”
(SILVA, 2007, p. 169). Por outro lado, talvez essa realmente ndo fosse a proposta do diretor
embora o espectador espere sempre que o filme seja uma réplica do projeto criativo do autor
ou entdo que a pelicula seja réplica do texto do roteirista. Almir Guilhermino afirma que a
scaletta, o screen-play ou guion também compdem o interpretante dindmico do romance

como primeiras impressdes da forma como a intriga se da no filme.

Enquanto hipertexto, o filme Dom apresenta na sua transposi¢cdo diegética
modificagdes em relacdo ao seu hipotexto até significativas quanto ao aspecto temporal,
espacial e social. Porém, percebe-se que a integridade da obra que origina o filme e
principalmente o fato do narrador filmico possuir em boa parte as caracteristicas do narrador
literario — os quais compdem o fio condutor da narracdo filmica — € importante para tornar a

adaptacdo uma obra tdo grandiosa quanto o seu hipotexto.

Neste processo, a adaptacdo filmica de Gées como qualquer outra, caracteriza-se por
apresentar liberdade quanto a supressdo ou ao acréscimo de personagens. No caso do filme
Dom, surgem personagens que nao somente ndo fazem parte do hipotexto como ndo possuem
qualquer ligacdo com ele tais como, por exemplo, as personagens Heloisa e Daniela. Seria até
mesmo ousado comparar a personagem Daniela com a Sancha do romance, visto que aquela
rompe quase que totalmente com o fio condutor que se liga a esta por ser considerada deveras
ousada e “moderna” demais. Mesmo porque a ousadia de Sancha ao subtender que estaria
interessada em Bentinho, pode ser mais um delirio de um narrador “ndo-confiavel” tracando

uma trajetdria conturbada.
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Quanto a mudanca na sequéncia e ordenacdo dessas a¢des, o filme de Goes preserva
os flashbacks e insere nova linguagem verbal e visual — musica, teatro, cinema, literatura e
danca - para enriquecer o discurso intersemiotico visando a viabilidade e contextualizagdo da
obra. Para isso, € preciso que se observem o0s elementos que apresentam leitura critica sobre o

hipotexto.

3.1. A metatextualidade do foco narrativo

Conforme introducdo deste trabalho, a metatextualidade foi conceituada segundo
Genette (1982) como a relagdo alusoria que vincula um texto a outro, ou remete a um outro,

sem, no entanto, cita-lo explicitamente.

Na producdo de Goes a leitura critica acontece — seja de maneira metalinguistica ou
translinguistica - quando a ilusdo representativa da imagem sugere Bento refletido na figura
do proprio Dom Casmurro através do seu comportamento antiquado que ndo condiz com a

realidade do século XXI.

Se por um lado a sociedade ndo admite o comportamento machista de Dom, por outro,
o narrador depoente ndo aceita determinados valores os quais julga incorretos, sob seu ponto
de vista, permitindo a um determinado tipo de espectador mais “tradicional” uma grande
identificagdo com a personagem, pois “‘em nossa apreensao de qualquer imagem, sobretudo se
ela for muito representativa, entra uma parte de ilusdo, muitas vezes consentida e consciente,

pelo menos na aceitacdo da dupla realidade perceptiva das imagens” (AUMONT, 1993, p.97).

A personagem de Marcos Palmeira, 0 Dom, é um colecionador das edicdes de Dom
Casmurro, trazendo para si a personalidade do Bentinho do romance numa total identificacdo
com o protagonista da obra. Esta relacdo pode ser compreendida através da seguinte

observacdo de Marthe Robert:

Sendo a mentira mais inocente também a mais vistosa, 0 romance sé é capaz
de convencer acerca de suas relagdes intimas com a verdade quando mente
profundamente, com bastante habilidade e seriedade para assegurar as
melhores chances de sucesso ao seu logro. Esta € uma das causas de sua
megalomania — ele pode tudo, uma vez que pode sugerir tudo sem ter de dizer
que o faz — e da vaga, porém profunda, culpa que ele em parte descarrega em
seus temas tdo generosamente criminosos, sem nunca conseguir se livrar
dela. (ROBERT, 2007, p. 27)
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A partir do inicio do filme, pode-se considerar o videoclipe da Banda Capital Inicial
como metalinguagem que faz correspondéncia icnica da Opera que Bentinho fora assistir,
caracterizando o sindnimo de tragédia que € reforcada com o ensaio de Ana (atriz) se
reportando ao teatro shakespereano ao contracenar com um ator negro — supostamente Otelo —
e outro branco — supostamente Cassio. Mais adiante, Bento e Ana estdo na frente do espelho,
no camarim, e € o momento em que ela lhe presenteia um CD com a trilha sonora do

espetaculo onde danca, também lembrando Otelo.

Outro momento em que o filme de Gdes apresenta leitura critica sobre o hipotexto é
quando Daniela comenta sobre o nome “Dom” que ela encontra na agendo do escritério e,
logo a seguir, se ouve 0 comentario sobre a pessoa do nome e a razdo do apelido. O
comentario critico a partir da observacdo da personagem de Luciana Braga resume a idéia
lugar comum que se tem do livro e que, através da resposta de Miguel ao afirmar “€ por isso
que esse pais ndo vai pra frente”, instiga o espectador a leitura da fonte de “inspira¢do” da

adaptacéo filmica.

A cena em que Ana € vista por Bento, sentada, comendo uvas, faz o0 personagem-
narrador se reportar a sua infancia atraves do flashback em que a atriz, quando adolescente, da
mesma maneira que consome as uvas, saboreia metade de uma laranja que divide com o
narrador filmico também adolescente. Observa-se que as uvas e, consequentemente, a metade
da laranja sdo ambas veiculos de representacdo metatextual dando conta de um texto dentro

de outro texto através da lembranca.

A seguir Miguel e Bento estdo sentados conversando sobre Ana atrds de um caminhao.
As observacbes mais incisivas sdo de Miguel que, ao expor sua opinido sobre como seria
perigoso envolver-se afetivamente com uma mulher tdo bonita como aquela, reporta-se ao
texto de Shakespeare tomando para si 0 papel de lago. Nesta cena, Bento ouve mais do que
fala, muito embora, numa outra cena posterior em que Miguel e Bento estdo bebendo e
caminhando pela avenida, Dom “solta a lingua” e libera as palavras por causa da bebida,

saindo de sua timidez, tdo constante no narrador-personagem do hipotexto.

O desenlace amoroso entre Bento e Heloisa faz referéncia direta a parte introdutoria do

hipotexto quando esta Ihe presenteia com o livro Dom Casmurro cujo titulo ndo é mencionado
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verbalmente na cena, mas esta subentendido através ndo somente da imagem, como também
por se tratar de um colecionador das edi¢cGes da obra. Ao encerrar tal parte introdutoria do
filme inicia-se & ligagdo com o romance de Machado através do seguinte mondlogo em off:
“A idéia de que minha felicidade custava as lagrimas de outra pessoa me doia fundo. Eu ndo
conseguia tirar a imagem de Ana da cabeca. 1sso enchia meu coracdo de presente e de futuro”

(DOM, 2003).0 fotograma abaixo ilustra muito bem a importancia deste momento:

Figura 20 — O desenlace (Dom, 2003)

Fonte: Diler Trindade Producdes

Além das palavras verbalizadas que apresenta relacdo paradigmatica com outros textos
literarios, observa-se que a palavra, seja de Ana ou de Dom, também se caracteriza como
metatextualidade no momento em que a atriz pede ao marido que faca a promessa de lhe fazer
feliz. Esta alusdo ao capitulo 100 — “Tu seras feliz, Bentinho!” do livro Dom Casmurro, muda
0 emissor da fala, pois que enquanto Ana pede que Bento prometa que a fara feliz, no
romance, Bentinho supde ter ouvido uma fada lhe afirmar “Tu serés feliz, Bentinho; tu vais
ser feliz” (ASSIS, 1999, p. 135). Entretanto, Ana obtém resposta positiva, enquanto que

Bentinho é advertido por José Dias como se estivesse delirando ao ouvir a voz de uma fada.

No filme de Miguel, Ana esta de preto, terminando a penudltima cena quando Bento
chega para buscé-la, mas ela decide — com os olhos apaixonadamente fixos — honrar seu



89

contrato, optando pela sua carreira artistica. Esta cena esta relacionada ao velorio de Escobar,
pois € 0 Unico momento em que o lamento e o luto — por causa da cor da roupa da atriz e do
seu choro — estdo verdadeiramente presentes no filme Dom e que representa o apice do ciime

do narrador filmico.

Por fim, numa das ultimas cenas do filme, no momento de crise conjugal, Bento
novamente refere-se ao romance de Machado quando afirma fazer parte de um triangulo
amoroso. A mulher, ao se surpreender com a afirmativa, questiona e, mais uma vez, supde-se
agora ter-se uma referéncia ao filme Capitu, de Saraceni, para que a esposa — a mando do
marido - pedisse explicagcdes a Miguel para que este se lembrasse de “algum filme”. Ora,
decerto que o “filme” do qual Bento poderia estar se referindo fosse a conjuncao carnal entre
a esposa e 0 amigo, mas sabe-se também que o outro filme que apresenta como tema um
suposto “triangulo amoroso” ¢é a versdo de Saraceni, primeira adaptacdo da obra-prima de
Machado. Portanto, a versdao de GoOes ndo somente da conta do hipotexto, como também

metatextualiza a adaptacdo anterior a sua.

3.2. O discurso intersemiético do narrador filmico

Considerando que o cinema apoia-se na palavra e pela palavra, ndo se deve esquecer
que o mesmo é feito de imagem e ndo propriamente de atores (SILVA, 2007) sem, no entanto,
deixar de ser um espetéaculo. O cinema € — ao contrario do espetaculo teatral — completamente

irreal e se desenvolve num outro mundo.

A importancia da adaptacdo esta no fato da diegese do romance ser transposto para
um novo signo — neste caso, 0 cinema — e como este signo € transposto, de que maneira e em
que condi¢des o hipotexto se transforma em um hipertexto. Através de uma transposicdo de
sistemas signicos faz-se necessario perceber o desprendimento do hipotexto para aproxima-lo

da realidade.

Porém, o elo com o hipotexto deve permanecer através de “modelos que determinaram
a producéo do texto-alvo, e desde que o texto seja conceituado como uma entidade semiotica
identificavel (texto, fragmento de texto, um grupo de textos ou praticas discursivas especiais)”
(DINIZ, 2003, p.41).
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Vale ressaltar que também se faz necessario que o adaptador conheca a obra para saber
melhor articular as duas faculdades da comunicacdo da mimesis através dos meios de

expressdo e da experiéncia.

Nesse processo de transposicdo de um cddigo para outro autor e narrador filmico
devem ambos dialogar através das rubricas do hipotexto e, no caso do filme Dom, este fato é
frequente levando em consideracdo o0s recursos do campo, contracampo bem como dos
angulos de visdo e de tomada. A lente torna-se a visdo do espectador na interioridade do filme
por que

Do primeiro cabecalho a Gltima rubrica da Ultima cena, autores-roteiristas,
oscilam entre si e 0 seu narrador, entre decisdes narrativas suas e decisdes do
seu narrador. A semelhanca do que faz com os personagens — com quem,
mesmo que minimamente, também se confunde (num exemplo, personagens
s0 usam palavras saidas da cabeca do autor) — um autor esta constantemente
entrando e saindo do seu narrador, percebendo e narrando a estoria como o
narrador percebe e narra, e como ele, autor, percebe e narra. (CAMPOS,
2007, p.13)

A intersemiose impregnada na adaptacéo filmica de Goes ndo se caracteriza por ser
somente um simples mosaico de signos, mas €, segundo Peirce, uma extrapolacdo do
significado das coisas “uma vez que o artista se vé diante de um novo meio de producgéo de

linguagem e propde, como tarefa, encontrar a linguagem que ¢ propria do meio”

(SANTAELLA, 2005, p. 35).

Essa linguagem em Dom valoriza a intencdo do romance de Machado ao adequéa-lo ao
século XXI e que, para isso se vé motivado a utilizar essa nova “tradugdo” de linguagens
inserindo novos cddigos para expressar ndo somente a intencdo da obra literaria, mas da
propria sociedade do nosso século. Este desprendimento do texto s6 € possivel por causa da

aproximacao com a realidade e é justamente 0 que o espectador I€ e apreende visto que

O romance desorienta consistentemente seu leitor, especialmente no que
tange ao grau de “sinceridade” do texto, ao passo que o filme leva o
espectador gentilmente pela méo. Enquanto o romance desenvolve uma
tensdo sistematica entre aquilo sobre o que somos informados e como isso
nos é contado. O filme, de uma forma geral, ¢ estilisticamente homogéneo.
(STAM, 2008, p. 307)
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Elementos atuais tais como a comunicacdo por celulares bem como o teste de DNA
para comprovar a paternidade de Bento passam ao espectador ndo somente variadas
possibilidades de compreensdo das obras filmica e literaria, como também insere na
interpretacdo deste mesmo espectador a possibilidade da extrapolagdo de linguagens. Para
melhor exemplificar essa ideia é que aparece a primeira edicdo de Dom Casmurro nao
somente como o elo entre o casal, mas do préprio filme com a narrativa literéria. Tal ligacdo

d& inicio a historia de amor entre a artista e o engenheiro.

Esse inicio é concretizado quando Ana recebe o ramalhete de girasséis e a primeira
edicdo de Dom Casmurro como presente. Os girassis como imagem representativa de uma
alegoria positiva, possuem como novo codigo, uma riqueza de sentidos variados,
simbolizando toda a alegria e esperanca de unido entre os protagonistas. Na foto abaixo, 0
girassol inicia e também encerra a relacdo amorosa auxiliado conjuntamente pelo bilhete de
Ana.

Figura 21 — A metafora do girassol (Dom, 2003)
Fonte: Diler Trindade Producdes

Em se tratando de multiplicidade de linguagens ndo é conveniente falar em “fidelidade
ao original” para que se transponha determinada linguagem artistica para outra por ser o

resultado das leituras mediadas culturalmente.
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Assim, os recursos que exploram o discurso intersemidtico do personagem-narrador
surgem a cada cena para fazer fluir a narrativa, pertencendo ao logos especifico do cinema,
apresentando o conflito interior que caracteriza o narrador filmico como um personagem

conturbado e influenciado pela narrativa do livro que coleciona.

3.3. A poetica do olhar

Tracando um paralelo entre o discurso silencioso do romance e da adaptacdo de Goes,
podem se comparar linguagens artisticas tanto do hipotexto quanto do hipertexto. O narrador-
camera predomina em varias cenas do filme. A consciéncia mérbida que observa seu ato de
tomar consciéncia é caracterizada como reflexividade psicologica e que se transforma na
reflexividade artistica vendo-se no ato de filmar, pois tal processo possui referencia direta,
transformando-se tanto na forma linguistica quanto visual a partir do momento em que a
camera torna-se instrumento e dispositivo auxiliar do protagonista para compreender sua
trajetéria atraves e principalmente do silencio que fala mais que a palavra dita. O ator
cinematiza a interlocucdo verbal, implicita do hipotexto, quando olha para a cdmera e 0 seu

olhar fala ao espectador.

A personagem Heloisa ¢ um exemplo dessa representatividade a partir do momento
em que Bento atende ao telefonema de Ana. Porém, o olhar de Bento é mais pausado ao
perceber que Heloisa ainda sente ciimes dele. Por outro lado, a situacdo inversa é conferida
através da cena na praia em que Bento, acometido pela primeira manifestacao de ciume, olha
para Ana e Miguel brincando ambos a beira-mar. Neste momento, o olhar do protagonista ndo
transmite somente desconfianca, mas cautela, pois esta situacdo faz parte de uma lembranca
em que o narrador depoente mostra-se arrependido, mesmo ndo sendo confidvel em suas

declaracdes.

Outro momento em que o olhar do personagem-narrador denuncia que sua trajetéria é
conturbada € o instante do olhar de Bento pela janela depois de receber a noticia da gravidez
de Ana. O narrador justifica sua perturbacdo por ndo estar preparado para ser pai, mesmo que

o0 seu olhar denote total inseguranca, imaturidade e desconfianca.
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A partir de entdo é como se Bento internalizasse outra personagem em sua trajetoria,
denunciado pela poética do seu olhar, onde se percebem movimentos lentos, como se quisesse
tempo para encaixar provas que condenasse a esposa e 0 amigo. Quando Ana pergunta pelo
filho que foi levado para a casa dos pais de Bento, enquanto a mée trabalhava, a visdao do

narrador torna-se turva, triste e angustiada.

Na cena em que acende um cigarro e é encontrado por Heloisa, Bento é perguntado
“se esta tudo bem”, pois o seu olhar até parece estar “atando as duas pontas da vida”, mas na
verdade, é denunciado pela ex-namorada, quando, meio sem jeito e de imediato resolve ir

embora.

Através do signo do olhar, a cAmera passa a adquirir a visdo do depoente e narra,
atraves de seu movimento, toda a situagdo. Na comemoracdo de Ana e Miguel na concluséo
da cena, Bento caminha vagarosamente tendo a lente da camera como sua visdo. Neste
momento, o narrador-camera percorre lentamente o set de filmagem, tal como 0s passos de
Bento, observando toda a movimentacdo do amigo e da esposa até chegar a mesa e iniciar o

dialogo.

Por fim, a cena em que o narrador para na porta do quarto onde se encontrava a esposa
e o filho, torna-se uma das mais intrigantes, pois a medida que Bento, ao ser visto pela
mulher, entra lentamente no quarto, senta-se diante de Ana e Joaquim, levanta-se sem tirar 0s
olhos da esposa e sai sem dizer qualquer palavra verbalizada. Esta é, sem ddvida, uma cena de
expressiva demonstracdo da variedade significativa da poética do olhar. O personagem-
narrador expde, através dos seus olhos fixos sobre a atriz e de seus movimentos lentos, toda a

inquietude e angustia que alimentava a neurose do protagonista.

As sequéncias representam mdaltiplos sentidos através da auséncia de palavras ou do
siléncio expresso pelo ambiente em que se encontram. Entretanto, a narrativa continua
dominada pelos gestos ou por simples expressdes faciais exploradas principalmente pelo

personagem-narrador ou pelo simples olhar de Ana.

E através do olhar do espectador, dividido com o do protagonista, que se retoma a
proposta do narrador-camera ao definir os olhos de Ana como os “olhos de ressaca” de

Capitu, ao passo que, a partir dai, se encontram elementos suficientes que remetem ao
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hipotexto e que esses mesmos elementos, como referencias, levam o espectador aos efeitos

estéticos e cognitivos equivalentes aos do livro.

Um exemplo desse olhar é o exato momento em que a atriz observa em estado de
extrema emogdo o marido cortar lentamente e de maneira fria uma mecha dos cabelos do filho
Joaquim. Através do olhar de Ana também se busca desvendar a metafora dos “olhos de
ressaca”, momento em que a camera fala por si através do siléncio expressivo da personagem
cinematogréafica. Da mesma maneira, pode-se perceber o discurso do olhar em Dom
Casmurro quando Capitu é flagrada por Bentinho no capitulo 140 — A Inscricdo e que

também expressa comunicacdo através do siléncio:

Capitu tinha os olhos no chéo. Ergue-os logo, devagar, e ficamos a olhar um
para o outro [...]. Os olhos fitavam-se e desfitavam-se, e depois de vagarem
ao perto, tornavam-se a meter-se uns pelos outros [...]. Os olhos continuam a
dizer coisas infinitas, as palavras de boca é que nem tentavam sair, tornavam
ao coracgdo caladas, como vinham [...] (ASSIS, 1999, p. 30-31).

Esse mesmo olhar possui caracteristicas semelhantes no instante em que o narrador-
personagem conta a Capitu sobre sua ida ao seminario. Em um primeiro momento, Capitu
deixa o olhar vago, como se ndo estivesse a prestar atencdo e, depois, de maneira impetuosa,

repreende Bentinho, taxativa.

O processo de adaptacdo, que faz o cineasta eliminar ou condensar capitulos do
romance, é a possibilidade de variedades na traducao intersemiotica sem desvincular-se da
poética do hipotexto. Pode-se dizer, como exemplo dessa riqueza de variedades, que 0s trés
momentos em que a “metafora dos olhos de ressaca” de Ana ¢ mencionada no filme
acontecem primeiramente quando Bento beija a personagem feminina, ainda adolescente, pela
primeira vez na praia, através de flashback e mais tarde, quando a menina fala ter sonhado
com um mar de ondas gigantes debaixo de sua cama e a terceira e ultima cena é exatamente o
momento na praia quando Ana insiste em levar Miguel e Bento para a agua, mas este fica na

areia vendo sua mulher com o amigo, caracterizando a primeira cena de ciame do filme.

Em Dom, numa das ultimas cenas que retrata todo o arrependimento de Bento em

relacdo ao seu cilme, a camera capta ndo somente a movimentacdo do ambiente, mas
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principalmente as expressdes faciais do protagonista que concluem o texto filmico através de

uma pretensa reconciliacdo transcrita da seguinte forma:

Plano Geral (PG) **:

Bento caminha lentamente por uma praga.
Bento vé um banco.

Bento senta-se pensativo no banco.

Plano Médio (PM) **:

Bento observa as criangas jogando bola.
Bento olha para o lado.

Plano de Conjunto (PC) **:

Uma adolescente compra um picole.

A adolescente caminha lentamente levando o picolé a boca.

Primeirissimo Plano (PP) °:

Bento observa a garota.

A garota senta-se em um banco saboreando o picolé.
Bento olha para a garota com os cenhos franzidos.
O olhar de Bento se desvia.

Plano de Detalhe (PD) '

Aparece Ana adolescente no primeiro flashback.

BA personagem é mostrada juntamente com o ambiente no qual esta inserida (EISENSTEIN, 1990).

* 0 individuo aparece da cintura para cima (Idem).

> 0 sujeito aparece dos pés a cabeca e se situa num ambiente especifico. O sujeito é totalmente caracterizado
(Idem).

' Também chamado de bigclose onde sé o rosto é mostrado, o espaco de contexto é completamente
esquecido e o intuito é ressaltar as expressdes. E extremamente intimista e dramético (Idem).

7 £ uma imagem muito préxima, porém a visualizaco é sempre em partes. Nunca o rosto inteiro é mostrado
(Idem).
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Primeirissimo Plano (PP):

Bento retorna de suas lembrangas, reflexivo.

Bento olha novamente para a garota esbogando um leve sorriso.
O semblante de Bento modifica-se, transforma-se.

Bento engole em seco.

Bento parece arrependido.

Bento levanta-se rapidamente do banco.

Ainda na constituicdo da poética do olhar em Dom Casmurro, percebe-se 0 momento
em que Bentinho é perguntado por Capitu, no capitulo 18, se ele tinha medo, cuja sensacdo
funesta leva o narrador a se imaginar em uma prisdo escura movido mais pelos olhos que Ihe
metiam medo (ASSIS, 1999, p.71). Na comparacao entre linguagens artisticas, a adaptacéo de
Goes retrata o olhar do narrador-camera a falar por Bento através de sua expressédo facial. 1sso
se constata por causa da ilusdo que é passada ao espectador de estar vendo com seus proprios

olhos.

Sendo a maioria dos planos realizados a partir do olhar do protagonista, que é a

razdo pela qual € exigida de seus realizadores uma maior reflexdo no ato de
instalar a cAmera, determinando assim, os &ngulos de visdo e tomada é que se
percebe a divisdo do olhar entre a onisciéncia do espectador e o do
protagonista por que nem todo longa-metragem sustenta sua narrativa sob um
mesmo ponto de vista pedindo a montagem o campo e 0 contra-campo,
exigindo o enquadramento do olhar e do olhado, seja qual for a ordem.
(SILVA, 2007, p. 180).

Dessa forma, ao analisar a versdo filmica sob o ponto de vista do diretor, é possivel
perceber o conjunto textual que cerca a sua obra dando conta da relacdo critica existente
através da co-presenca tanto da narrativa de Machado quanto do teatro de Shakespeare. Pela
poética do olhar entende-se o resultado do processo de transcriacdo do filme de Goées,
refletido em um trabalho expressivo através do discurso intersemiotico, considerado de

grande valia para o estudo das mais variadas linguagens artisticas.
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4. O OTELO DE DOM CASMURRO: ROMANCE, TEATRO E CINEMA

“PRECE COSMICA
que os 4
como num teatro
conservem a mao
sem nenhum
gesto
- que o vinho quente
do coracgéo
Ihes suba a cabeca
espessa
- que do bolso de
cada um dos
4
como num teatro
voem
pombas
(pombas
brancas)

...e amanheca.”

(Jodo Ricardo/Cassiano Ricardo)™®

Fazer as relacGes de intertextualidade com o romance Dom Casmurro, a peca Otelo e
suas adaptacdes para o cinema com os filmes Dom e A Tragédia de Othello é a proposta deste
capitulo, tratando das caracteristicas especiais encontradas no romance as quais fazem
referéncia a peca de Shakespeare. Entretanto, partindo do pressuposto de que, apesar do
hipotexto de Machado ser a tragédia do dramaturgo inglés, a obra a ser analisada e que
merece destague as observacoes a serem comparadas € Dom Casmurro, bem como as relacdes

existentes com o seu narrador. A intertextualidade que a obra literaria abrange neste capitulo

18 . N .
Vide Referéncias.
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é 0 comparativismo com a obra teatral Otelo, de William Shakespeare. Dessa forma, vale
ressaltar que Machado de Assis foi um precursor, um visionrio no uso da rubrica literaria
uma vez que, ao se questionar a narrativa em que se propde a realizar, Bento Santiago pode

ser caracterizado como metadiscursivo ao parodiar sua situacdo com a peca shakespereana.

Enquanto que na obra Dom Casmurro, o titular da fala é Bento Santiago, advogado e
narrador-personagem - pois seu nome Santo + lago é a fusdo do bem e do mal - em Otelo,
lago representa a consciéncia perversa que atormenta o mouro, principalmente em Chipre
onde o protagonista, no campo de batalha, sofre total influéncia de seu alferes. Sendo na obra
de Machado a narrativa que se apresenta como o Unico ato liberador possivel, finge o narrador
0 presente e tenta evadir-se do passado, a0 mesmo tempo elaborando um questionamento
sobre a integridade do ser no que concerne o rendimento da escrita, como podemos conferir

com a seguinte ideia:

Ocorre em Dom Casmurro uma triangulacdo ideal que traduz a
certeza de uma consciéncia conturbada, a de Bentinho, e resulta,
para o destinatario de seu discurso mesclado de objetividade e de
ressentimento (subjetividade), numa ambiglidade insolGvel. Mas o
principal, perante os olhos contemporaneos, reside na validade do
texto, sua particular eficicia estética, seu valor, como saida para o
narrador, sua autonomia como instaurador de um universo préprio,
sua remissdo & necessidade verbal como fonte do ser. Sob este
aspecto, a melhor pergunta haverd de ser: por que relatar um fato
passado para restabelecer a verdade, ainda que esta ndo passe de
uma transitdria e vulneravel verdade subjetiva? (LUCAS, 2009).

Dentre as mais fortes caracteristicas que explicam a trajetéria do narrador as quais
podemos encontrar entre Dom Casmurro e Otelo, uma se destaca com maior énfase: o ciime.
A trajetdria do narrador de Dom Casmurro, tal como a evolucdo do ciime em Otelo, precisou
do estimulo de uma terceira personagem considerada como o “principio de tudo”, a
verdadeira “fagulha” que faltava para desencadear o motivo pelo qual faz a diferenca nas duas
narrativas. Em Veneza, o enlace entre Otelo e Desdémona tem seu inicio de maneira
conturbada, porém, é o momento do equilibrio roméantico que a peca apresenta e € criticada

por Machado em sua Reforma Dramatica.

lago ganha gradativa importancia na peca de Shakespeare a partir do momento em que
a histdria avanca e Otelo comeca a insistir por provas concretas que possam denunciar a falsa
traicdo de Desdémona. J& o agregado José Dias, apesar de toda a sua aversdo ao

relacionamento dos dois adolescentes, ndo entra na opinido do narrador como 0 maior
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influenciador da sua trajetoria conturbada, visto que, de certa forma, Bento Santiago parecia
fazer com que o leitor entendesse que ele mesmo estava certo do que afirmava a respeito da

suposta infidelidade da esposa.

A trajetoria de Bento Santiago é tdo marcante quanto a de Otelo, embora possuam
caminhos diferenciados. Ao contrério deste, que precisa unicamente de lago, representado por
uma personagem que influencia e induz Otelo a desconfianca, Bentinho, além de José Dias,
também ¢é auxiliado pela metatextualidade relacionada a referéncia feita a obra de
Shakespeare mencionada exatamente nos capitulos 62 — Uma Ponta de lago, 72 — Uma
Reforma Dramética , 73 — O Contra-Regra e 135 - Otelo. Retratados na segunda e terceira
fase do romance, os capitulos que comparam a situacdo de Desdémona a de Capitu possuem
funcdo mais explicativa da situacdo em que se encontrava Bentinho visto que este, como

narrador-personagem, conduz as idéias e opinides relacionadas a esposa.

4.1. Da paratextualidade ao narrador-didascalo

No capitulo 72 - Uma Reforma Dramética, Machado propde a desconstrucdo da peca
de Shakespeare, caracterizando uma paratextualidade em que Bentinho pretende abreviar
imediatamente o processo tragico que envolve Otelo e Desdémona. Comecando a peca em
ultima res no 1°. ato e, nos outros trés, seria caracterizado o ciume, pois o Ultimo ato teria
como pano de fundo a ameaca dos turcos para as explicagdes de Otelo e Desdémona. Quanto
a ‘“charada habitual”, o narrador supde que, dessa forma, a peca ndo perderia a “boa
impressao” de ternura e de amor, sugerindo como proposta de ensaio nao para o narrador-

personagem, mas talvez para o proprio leitor, ou quem sabe, para o espectador.

Machado identifica as relacdes do texto neste capitulo, entre o hipotexto Otelo,
propondo a reforma dramatica na peca de Shakespeare — por que ndo deixaria de ser ainda
uma tragédia — para que a plateia pudesse encontrar no teatro outro enigma, tendo como
explicacdo do primeiro ato, os Ultimos, tal como é a prépria obra Dom Casmurro. Confere-se,

desta forma, através do fragmento abaixo:
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Nem eu, nem tu, nem ela, nem qualquer outra pessoa desta histdria poderia
responder mais, tdo certo é que o destino, como todos os dramaturgos, ndo
anuncia as peripécias nem o desfecho. Eles chegam a seu tempo, até que o
pano cai, apagam-se as luzes, e os espectadores vao dormir. Nesse género ha
porventura alguma coisa que reformar, e eu proporia, como ensaio, que as
pecas comecassem pelo fim. Otelo mataria a si e a Desdémona no primeiro
ato, os trés seguintes seriam dados a acdo lenta e decrescente de ciime, € 0
ultimo ficaria sé com as cenas iniciais da ameaca dos turcos, as explicacdes
de Otelo e Desdémona, e o bom conselho do fino lago: “Mete dinheiro na
bolsa”. Desta maneira, 0 espectador, por um lado, acharia no teatro a
charada habitual que os periddicos lhe ddo, porque os Ultimos atos
explicariam o desfecho do primeiro, espécie de conceito, e, por outro lado, ia
para a cama com uma boa impressdo de ternura e de amor:

Ela amou o que me afligira,

Eu amei a piedade dela. (ASSIS, 1999, p.106).

Essa espécie de “nota explicativa” que o autor faz no capitulo 72 — Uma Reforma
Dramética dispensa o hipotexto como citagdo ou fonte de inspiracdo e constitui com ele o
conjunto textual em que o narrador analisa sua propria situacdo e permite ao leitor fazer o
mesmo numa leitura critica sobre ambos os textos. Essa relacéo critica do narrador com outro
texto propGe ndo somente comentario analitico sobre a obra literaria, mas também a relacéo
entre o espectador e a trama. Machado analisa o proprio fazer teatral no inicio deste capitulo
quando se refere as peripécias e o desfecho que chegam ao seu tempo enquanto que ele — o
narrador — propde uma inovagao ou “reforma” no género. Pode-se dizer que o romance Dom
Casmurro ndo foi feito somente com a intencdo de ser simplesmente lido, mas visto através
da encenacdo que o narrador-didascalo — como era chamado no teatro da Antiguidade
Cléassica — configura com suas rubricas e da provas de sua subversdo. Dessa forma, percebe-se
que Machado tem plena consciéncia de que o seu romance é uma parédia a Otelo, de
Shakespeare (CALDWELL, 2002). As cenas e as rubricas para obter efeito imediato sobre o
publico possuem funcdo educativa, levando o espectador a descobrir 0 que estava
subentendido nos dialogos. Com isso, ao reconstruir a casa de Engenho Novo tal qual a da

Rua de Matacavalos, Machado passa a constituir o palco dessa encenacéo literaria.

Na verdade, a “Reforma Dramatica” que propunha Machado vai muito além das pegas
teatrais para o entretenimento. Machado de Assis queria um teatro que se afastasse do
romantismo exagerado, mas que tivesse o comprometimento para fazer refletir sobre os
problemas nacionais, alertando o espectador sobre o poder da palavra nas artes cénicas. Ao se

tornar um dos membros do Ginasio Dramatico, Machado de Assis condenou aqueles que
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recorriam ao erario buscando apoio aos espetaculos teatrais de elite. Em sua critica Ideias

sobre o teatro defendeu ele:
A iniciativa em arte dramatica ndo se limita ao estreito circulo do tablado —
vai além da rampa, vai ao povo. As platéias estdo aqui perfeitamente
educadas? A resposta € negativa. Uma platéia avangada com um tablado
balbuciante e errado, é anacronismo, uma impossibilidade. [...] Aqui hd um
completo deslocamento: a arte divorciou-se do publico. Ha entre a rampa € o
plateia um vacuo imenso de que nem uma nem outra se apercebe. A platéia
ainda dominada pela impressdo de uma atmosfera, dissipada hoje no
verdadeiro mundo da arte — ndo pode sentir claramente as condices vitais de

uma nova esfera que parece encerrar o espirito moderno (ASSIS, 1962, p.10-
11).

Machado também defendia a formac&o de novos dramaturgos e menos investimento
nas tradugdes. Na opinido do escritor esse era o caminho para fomentar a literatura dramatica
e a sua reforma. Quem compactuava com o mesmo pensamento de Machado era o também
escritor José de Alencar, a quem Machado dedicava a melhor critica as suas pecas, e que, de
maneira inovadora, surgia com Alencar a comédia nacional, possibilitando um novo rumo ao
teatro brasileiro. Atée mesmo o préprio José de Alencar concordava com Machado quando
dizia que as primeiras gera¢Ges romanticas ndo haviam conseguido inovar, criando um novo
teatro nacional. Assim, fazia-se urgente criar a tal “Reforma Dramatica” que levava em
consideracdo, principalmente, a atualizacdo estética, a substituicdo dos dramas romanticos que
predominavam na corte pela comédia que seria o teatro ideal para aquele momento historico.
Influenciado por Alexandre Dumas Filho por ter acrescentado a “naturalidade” como trago
novo na comedia de costumes de Moliére, Machado conciliava a influéncia classica,
predominando em sua caracteristica principal a ideia horaciana do utilitarismo da arte e o

realismo de seu tempo.

Assim, Machado até conseguiu 0 seu intento ao ver surgir uma dezena de dramaturgos
e atores que encenaram no Ginasio Dramético um conjunto de pecas teatrais que abrangiam
0s costumes da burguesia emergente. Dai comegou a apresentar uma maior preocupagdo nas
suas criticas teatrais, principalmente no que concerne ao aspecto da montagem, fazendo suas
consideragfes totalmente voltadas para o estudo da obra teatral, desde o fazer literario até o
dramatico. Resumia o enredo da peca, facilitando dessa forma o seu entendimento até os
comentérios dedicados a interpretacdo dos atores, bem como o cenario e o figurino. Com o
propdsito didatico, Machado fazia suas criticas ao novo teatro brasileiro de maneira que o

leitor pudesse, passo a passo, ir descobrindo o valor de ir além do texto.
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A “Reforma Dramatica” também consistia em ir além do tradicional. Elogiava os
atores que haviam trabalhado com Jodo Caetano - que por sinal ndo saia da farsa e nem do
burlesco - mas que abandonavam 0s exageros da interpretacdo roméntica, adotando a

naturalidade realista.

O cilime do advogado € caracterizado por um processo gradativo que avanga com 0S
fatos, pois Machado de Assis “faz de seu narrador uma espécie de contra-regra, de didascalo
gue mina o projeto memorial do romance. Suas indica¢fes acabam fazendo da obra algo para
se ler e se ver ao mesmo tempo” (SILVA, 2007, p. 10). J& o ciume de Otelo s6 avanca por
causa da influéncia que o alferes exerce sobre 0 mouro, muito embora José Dias colabore nos
capitulos iniciais para a trajetoria conflituosa ocasionada pelo ciime do narrador, mesmo que

esta colaboracdo seja apenas uma tatica para despistar o leitor.

Além de Machado mencionar, em O Contra-Regra (Cap. 73) de Dom Casmurro, 0
nome de outros autores do Romantismo brasileiro como José de Alencar e Alvares de
Azevedo para caracterizar melhor o ciime na trajetéria do narrador-personagem Bento
Santiago, veicula no préprio livro uma relacdo paradigmatica entre textos literarios, visto que
José de Alencar, famoso pelos romances, é citado pelo narrador através de um dos seus
personagens de teatro de 1858 e Alvares de Azevedo, notavel pela poesia ultrarromantica, da

mesma forma, também é mencionado através de sua obra.

Machado também explica a fungdo da narrativa de Santiago dizendo que “o destino
ndo é s dramaturgo, é também o seu proprio contra-regra, isto é, designa a entrada dos
personagens em cena, da-lhes as cartas e outros objetos, e executa dentro dos sinais
correspondentes ao dialogo, uma trovoada, um carro, um tiro” (ASSIS, 1999, p. 107).
Percebe-se claramente que Machado, através da metatextualidade, da conta de outros textos
através de comentario critico, devido ao fato deste autor ter sido, durante muito tempo, critico
de teatro e, desta forma, além de inserir no capitulo uma espécie de “nota explicativa”, faz

menc&o aos textos de Alencar e Alvares de Azevedo, citando-o0s conforme fragmento abaixo:

Assim se explicam a minha estada debaixo da janela de Capitu e a passagem
de um cavaleiro, um dandy, como entdo diziamos. Montava um belo cavalo
alazdo, firme na sela, rédea na médo esquerda, a direita a cinta, botas de
verniz, figura e postura esbeltas: a cara ndo me era desconhecida. Tinham
passado outros, e ainda outros viriam atras; todos iam as suas namoradas. Era
uso do tempo namorar a cavalo. Relé Alencar: “Porque um estudante (dizia
um dos seus personagens de teatro de 1858) ndo pode estar sem estas duas
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coisas, um cavalo e uma namorada”. Relé Alvares de Azevedo. Uma das suas
poesias € destinada a contar (1851) que residia em Catumbi, e, para ver a
namorada no Catete, alugara um cavalo por trés mil-réis... Trés mil-réis! tudo
se perde na noite dos tempos! (ASSIS, 1999, p. 107).

A partir do momento em que o leitor segue as rubricas em Dom Casmurro, passa a ter
motivos suficientes para desconfiar da narrativa. Ao escrever, ndo se trata mais do adolescente
Bentinho, muito menos do homem casado, mas de Santiago, cujo nome é a fusdo do bem e do
mal como mencionado acima. A metafora dos “olhos de cigana obliqua e dissimulada que
arrasta para dentro, como uma vaga que se retira da praia nos dias de ressaca” (Cap. 32) € o
caminho, segundo Almir Guilhermino da Silva, “sugerido e tragado pelo narrador-didascalo,
seja ele Bras Cubas ou Santiago” (SILVA, 2007, p. 91). Porém, o capitulo 73 somente
enfatiza que a obra pode ser lida tanto como um romance quanto uma peca teatral, pois ao
sofrer a critica de Quintino Bocailva de que suas pecas eram obras mais para serem lidas do
que assistidas, Machado faz o caminho inverso ao escrever Dom Casmurro como um romance

teatralizado.

4.2. O lado escuro no capitulo Uma Ponta de lago

Ao se tentar buscar as impregnacdes shakespereanas de Machado de Assis, decifram-
se alusBes imaginosamente escondidas por detras dos nomes proprios empregados pelo
escritor realista. E assim que no capitulo 62 — Uma Ponta de lago, José Dias é retratado pelo
narrador de Dom Casmurro como consciéncia perversa, e que, segundo este mesmo narrador,
deveria motivar no adolescente Bentinho o ciime que se destinaria ao lago da obra Otelo.
Como ja foi afirmado em capitulo anterior desta pesquisa, segundo Cardwell (2002), Bento
Santiago - escritor adulto - é o préprio lago de Bentinho adolescente e homem casado. José
Dias ¢ caracterizado desta forma para despistar o leitor, pois o ponto de vista unilateral do
narrador Dom Casmurro julga e condena a esposa e 0 melhor amigo. J& Emilia, esposa do
alferes, € a voz da consciéncia de Desdémona e representa a razao classicista predominante na
época, sobre a emocdo medieval da heroina. As personagens mais marcantes em Otelo sdo
justamente aquelas em que predomina a razdo sobre a emocao, influéncia do racionalismo

como caracteristica principal do classicismo no inicio do sec. XVII.
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José Dias, homem refinado, inteligente e articulado, tal como o alferes de Otelo,
também sabia que, ao fazer comentéarios perniciosos a respeito de Capitu, Bentinho poderia
comecar a amadurecer progressivamente seu ciime e suspeita sobre a fidelidade da amada

adolescente como podemos perceber neste trecho:

Estou que empalideci; pelo menos, senti correr um frio pelo corpo todo. A
noticia de que ela vivia alegre, quando eu chorava todas as noites, produziu-
me aquele efeito, acompanhado de um bater de coracdo, tdo violento, que
ainda agora cuido ouvi-lo. Ha alguma exageragdo nisto; mas o discurso
humano é assim mesmo, um composto de partes excessivas e partes
diminutas, que se compensam ajustando-se. Por outro lado, se entendermos
gue a audiéncia aqui ndo é de orelhas, sendo da memadria, chegaremos a exata
verdade. A minha memdria ouve ainda agora as pancadas do coragdo naquele
instante. N&o esquecas que era a emocdo do primeiro amor. Estive quase a
perguntar a José Dias que me explicasse a alegria de Capitu, o que é que ela
fazia, se vivia rindo, cantando ou pulando, mas retive-me a tempo, e depois
outra idéia... (ASSIS, 1999, p. 94).

Este fragmento caracteriza muito bem a inten¢do do narrador em atribuir a José Dias a
funcédo de lago na vida adolescente de Bentinho, porém, a influéncia do agregado na trajetoria
do comportamento de Bentinho em comparacdo com a influéncia que o alferes exercia sobre 0
mouro é quase que imperceptivel, pois ndo torna o percurso da desconfianca de Bento
Santiago mais extenso que o percurso do ciime de Otelo. O tempo para o desfecho na obra de
Machado é menor que na peca de Shakespeare. Mas a importancia deste tema — 0 cilime — ndo

estd na quantidade de tempo, mas na intensidade.

Em Otelo, lago encarrega-se de “construir” um ciime gue 0 MOUro nao possuia,
conferindo ao espectador o papel de preencher as lacunas, pois “o autor, além de nomear as
personagens, indica seus gestos e suas acOes, independentemente de qualquer discurso sendo
fundamental essa distin¢do porgque permite ver como o autor ndo se diz no teatro, mas escreve
para que um outro fale em seu lugar ” (UBERSFELD, 2005, p. 7). Ja em Dom Casmurro, 0
narrador por si foi “construindo” um ciume ligando fatos que sugeriam uma possivel

infidelidade e, ao “carregar nas tintas”, julgou e sentenciou Capitu e Escobar.
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4.3. A “Reforma Dramatica” em Otelo: Machado, Welles e Goes

A partir do momento em que o narrador afirma que vai ao teatro e que,
coincidentemente, a peca em cartaz é Otelo, percebe-se a suposi¢do de analogias formais entre
a situacdo que o narrador-personagem se encontra e a trama que envolve a tragédia de
Shakespeare. Essa analogia é proposital visto que o narrador menciona varias vezes o texto do
dramaturgo inglés em sua narrativa. O elemento comum que liga as duas tramas é a trajetoria
do “ciime” e sua gradativa evolu¢do nas duas narrativas, tanto no romance quanto no teatro,

pois ambos 0s géneros possuem maneiras distintas de tratar 0 mesmo assunto.

Ao contrério da obra teatral, 0 romance sugere analise da situacdo de desconfianga em
que o narrador se encontra, tragando paralelos entre os dois casos, o de Bentinho e o de Otelo,
permitindo que o leitor possa tirar suas proprias conclusdes. Dessa forma, o narrador sente-se
influenciado pela arte do teatro como se fora uma espécie de voz da consciéncia a aconselhar

0 narrador-personagem. Assim, pode-se conferir nesta passagem do capitulo 135 - Otelo:

Jantei fora. De noite fui ao teatro. Representava-se justamente Otelo, que eu
ndo vira nem lera nunca; sabia apenas o assunto, e estimei a coincidéncia. Via
as grandes raivas do mouro, por causa de um lenco, - um simples lenco! — e
aqui dou matéria a meditacdo dos psicdlogos deste e de outros continentes,
pois ndo me pude furtar a observacdo de que um lenco bastou a acender os
ciumes de Otelo e compor a mais sublime tragédia deste mundo. Os lencos
perderam-se, hoje sdo precisos os préprios lengdis; alguma vez nem lencgois
ha, e valem s6 as camisas. Tais eram as idéias que me iam passando pela
cabeca, vagas e turvas, a medida que o mouro rolava convulso, e lago
destilava a sua caltnia. Nos intervalos ndo me levantava da cadeira; ndo
queria expor-me a encontrar algum conhecido. As senhoras ficavam quase
todas nos camarotes, enquanto os homens iam fumar. Entdo eu perguntava a
mim mesmo se alguma daquelas ndo teria amado alguém que jazesse agora
no cemitério, e vinham outras incoeréncias, até que o pano subia e continuava
a peca. O Ultimo ato mostrou-me que ndo eu, mas Capitu devia morrer. Ouvi
as suplicas de Desdémona, as suas palavras amorosas e puras, e a furia do
mouro, e a morte que este lhe deu entre aplausos frenéticos do publico.
(ASSIS, 1999, p. 170-171).

Ao mesmo tempo em que o narrador-personagem € influenciado pela decisdo do
mouro em matar a sua amada, também influencia o leitor sugerindo a culpa de Capitu quanto
a sua fidelidade. Para isso, 0 romance de Machado também toma ares de tragédia com a morte
da esposa na Suica. Bentinho, tal como Otelo, sente-se um pouco responsavel pela morte da

esposa, mas nao lamenta o fato. J& na idade madura e com o comportamento casmurro, 0
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narrador sente-se convencido de que ela o traiu, “a minha primeira amiga e 0 meu maior
amigo, tdo extremosos ambos e tdo queridos também, quis o destino que acabassem juntando-
se e enganando-me... A terra lhes seja leve! (ASSIS, 1999, p. 184). A relagdo esta
caracterizada pelo processo “teatro-espectador-narrador-leitor”. Pode-se dizer que Santiago,
desconfiando da fidelidade de sua esposa, tem seu ciime reforcado pela peca teatral e analisa
em sua narrativa que, se Capitu — a qual ele via como culpada — tomasse o lugar de
Desdémona, que tipo de morte mais Ihe conviria? Ou seja: Se Desdémona que era inocente,

mereceu a morte, 0 que poderia merecer Capitu que o narrador via como culpada?

Mais uma vez percebe-se a suposicdo de analogias entre o género T — R, no discurso
do narrador-personagem, no momento em que a narrativa sugere tomar ares de tragédia.
Ainda no final do capitulo 135, percebe-se que o narrador intenciona o suicidio, propondo a
preexisténcia do texto de Shakespeare, bem como a redacdo de duas cartas para Capitu,

conforme fragmento abaixo:

Cheguei a casa, abri a porta devagarinho, subi pé ante pé, e meti-me no
gabinete; iam dar seis horas. Tirei 0 veneno do bolso, fiquei em mangas de
camisa, e escrevi ainda uma carta, a Ultima, dirigida a Capitu. Nenhuma das
outras era para ela; senti necessidade de lhe dizer uma palavra em que lhe
ficasse o remorso da minha morte. Escrevi dois textos. O primeiro queimei-o
por ser longo e difuso. O segundo continha s6 o necessario, claro e breve.
N&o lhe lembrava o nosso passado, nem as lutas havidas, nem alegria
alguma; falava-lhe s6 de Escobar e da necessidade de morrer. (ASSIS, 1999,
p.171).

Assim, a relacdo critica neste capitulo se apresenta através das duas cartas elaboradas
pelo narrador que ainda caracterizam uma metatextualidade, apresentando-se como critico dos
proprios textos em que a primeira carta mencionada como longa e difusa obtém sua
reprovacao e a segunda € a que sintetiza o seu ideal com a objetividade e clareza do Realismo,
tal como no Classicismo, que foi uma denominagdo da tendéncia artistica que revitalizou a
tradicdo classica de afirmar a superioridade humana. Para recriar os ideais da Antiguidade
greco-latina, o Classicismo valorizou as proporcdes, o equilibrio das composicdes, a harmonia
das formas e a idealizacdo da realidade. Manifestou-se tanto nas artes plasticas quanto na

muasica, na literatura e na filosofia. Dai Otelo ser considerada uma obra do teatro classicista.

Otelo, obra teatral de William Shakespeare escrita por volta de 1603, possui 296 anos

de diferenga do romance realista Dom Casmurro do ano de 1899. A obra de Shakespeare
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sugere certa referéncia para Machado e trata de algumas caracteristicas que provavelmente
possam assemelhar-se com a tragédia do dramaturgo inglés. Sendo uma peca teatral escrita
em cinco atos, Otelo esta dividido por assim dizer com o primeiro e 0 segundo atos em trés
cenas cada um; o terceiro em quatro cenas; 0 quarto em trés cenas e 0 quinto em duas cenas.
As personagens da peca séo classificadas pelo protagonista Otelo — um nobre mouro a servigo
do Estado de Veneza; o antagonista lago — alferes de Otelo e as personagens secundarias:
Desdémona, filha de Brabancio e esposa de Otelo, Brabancio e um senador, pai de
Desdémona. Outros senadores também se destacam tais como: Graciano, irmédo de Brabancio;
Cassio, tenente de Otelo; Rodrigo, um cavalheiro veneziano; Montano, o antecessor de Otelo,
como governador do Chipre e o Bobo, criado de Otelo. Algumas personagens coadjuvantes
possuem igual importancia como Emilia, esposa de lago; Bianca, amante de Céassio além do
Marinheiro, Mensageiro, Arauto, Oficiais, Cavalheiros, Musicos e Criadagem. Dois espacgos
sdo fundamentais para que as personagens se desenvolvam na acéo: Veneza e Chipre onde as
cenas se passam em ruas, na cadmara do conselho, em um porto de mar em Chipre ou em um
espaco aberto proximo ao cais, em um saldo, aposento ou em um quarto na cidadela. O tempo

é linear.

lago é a personagem que representa o inconsciente do mouro e, como se estivesse na
funcdo de um narrador, delineia a histéria, tracando planos e dando forma a peca. Esse
inconsciente que fala pela personagem ¢é racional, analitico e preciso, visto que representa a
racionalizacdo do final do seculo XV e inicio do século XVI. A partir dai, pode-se perceber o
resgate desse mesmo racionalismo no romance em questdo no momento em que o narrador-
personagem se reporta ao teatro shakespeareano como narrador autodiegético. Sugere a partir
dai o papel do antagonista de Otelo para o agregado, mesmo porque o capitulo 62 — Uma
Ponta de lago, ndo atribui totalmente a personagem de Machado tal funcao, visto que José
Dias ndo deixa claro seu apoio na ida de Bentinho para o seminario e, mais tarde, de ir com
ele estudar Direito na Europa. lago almejava um posto junto ao general como podemos

conferir neste trecho:

EMILIA — Quero ser enforcada se me engano, mas penso que algum vildo de
maldade eterna, alguém que se ocupa de velhacarias insinuantes, algum
escravo embusteiro, alguém que gosta de iludir e lograr os outros, tendo por
objetivo conseguir um posto junto ao general, engendrou essa caltnia. Quero
ser enforcada se me engano. (SHAKESPEARE, 2011, p. 131).
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Além do alto cargo que intencionava o alferes de Otelo, nota-se que o0 mesmo
colocava-se em risco para ascender socialmente, destruindo todos que estivessem em seu
caminho, pois “Com esse ato estaremos feitos na vida... ou com ele arruinamos nossas vidas.
Bem, se ele matar Céssio, ou Céssio a ele, ou se um matar o outro, de qualquer modo eu saio
ganhando” (SHAKESPEARE, 2011, p.143). Por outro lado, como se pode afirmar que José
Dias ndo intencionava também privilégios para com Bentinho adolescente? José Dias queria ir
para a Europa com o menino e a ideia de influenciar D. Gldria de que o rapaz estaria melhor
estudando no velho mundo do que sendo padre, passou a ser uma constante na vida do

agregado. Assim podemos constatar pelo fragmento abaixo:

...Por que ndo ha de ir estudar leis fora daqui? Melhor ¢ ir logo para alguma
universidade, e a0 mesmo tempo que estuda, viaja. Podemos ir juntos;
veremos as terras estrangeiras, ouviremos inglés, francés, italiano, espanhol,
russo e até sueco. D. Gléria provavelmente ndo poderd acompanha-lo; ainda
gue possa e va, ndo querera guiar os negdcios, papéis, matriculas, e cuidar de
hospedarias, e andar com vocé de um lado para outro... Oh! As leis sdo
belissimas! (ASSIS, 1999, p.47)

Ja em Otelo, o ciime que gradativamente aumentava a medida que o alferes
encontrava motivos convincentes, tem seu inicio a partir do terceiro ato, cena trés: Diante da
cidadela no momento em que Desdémona tenta reconciliar o marido com Cassio e Otelo sofre
as influéncias de lago. De certa forma, deve-se também a causa do ciume de Otelo o fato do
mouro levar a esposa para a batalha onde a mesma fica a mercé dos comentarios dos soldados.
No caso de Desdémona, por ser bela e muito jovem, transgredia as relagcdes por ter casado
com um mouro, talentoso na arte da guerra e que por suas honras tornou-se general. Porém, a
confianga que Otelo nutria por lago era enfatizada por aparecer repetidas vezes o termo
“honesto lago”, pronunciada pelo mouro para constatar a devog¢ao do alferes pelo seu general.
Essa repeticdo cansativa do termo pde em duvida o sentido real da palavra “honesto”,

subentendida em sua repeticdo que o caracteriza em sentido contrario.
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Figura 22 — Quadro Otelo e Desdémona (1881), de Mufioz Degrain.

Fonte: terra.com.br

Na pintura retratada acima, vé-se a figura de Otelo — 0 mouro de Veneza, representado
pela riqueza de detalhes dourados nos tons claro e escuro através do contraste entre luz e
sombra. A cena remonta 0 exato momento em que o mouro observa, desconfiado, a sua
esposa Desdémona enquanto esta dorme. O quadro possui um tom de dramaticidade muito
bem representado pela expressdo de Otelo que tenta olhar para Desdémona, esgueirando-se
por entre a cortina, a0 mesmo tempo em que apresenta ao espectador a cena de teatro,
mostrando o olhar e o corpo com um pé a frente e outro atras, distanciados, escapando ao foco
de luz, quase na sombra ou nos bastidores, ou no minimo, como espectador na funcdo de

didascalo e, como ator, expressando desconfianca.

Enquanto apoia-se com uma das pernas, a0 mesmo tempo segura-se na cama onde se
encontra a esposa. Essa posicdo de Otelo retrata o desequilibrio emocional e a carga
sentimental em que se encontra 0 mouro diante da situacdo de desconfianca. Ao mesmo
tempo em que denota inseguranca, a figura do general remonta uma inquietacdo angustiante

por ndo ter certeza da verdade. Com uma das méos espalmada contra o peito, o observador faz
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mencdo a funcdo emotiva que o quadro revela, identificando que, apesar da desconfianca,
ainda havia amor por parte de Otelo.

Algumas cenas que nos reportam ao espetaculo Otelo estdo presentes no filme Dom
(2003), de Moacyr Goes, que através da intertextualidade com o romance Dom Casmurro
possui forte relacdo com a obra de Shakespeare.

A Tragédia de Othello é a 122 versdo da obra teatral transposta para o cinema com
atuacéo e direcdo de Orson Welles.O filme de Welles comeca em ultima res e com a priséo do
alferes lago. Esta personagem inicia, desde cedo, caracterizando a figura de um verdadeiro
vildo, finalizando sempre seu texto com voz extremamente grave, traduzindo um tom mais
dramatico ao filme. O alferes conduz a narrativa, mas nao é personagem-narrador e sob a sua

forte influéncia quase ndo ha tomadas ou cortes.

Pode-se perceber uma discreta semelhanca fisica supostamente proposital entre as
personagens Cassio, Rodrigo e lago para denotar os mais variados comportamentos que
possivelmente possam existir numa mesma pessoa Ou, O contrario, comportamentos
semelhantes aqui ou acola em pessoas parecidas. Essa alegoria pode ser traduzida através da

variedade de “lagos” presentes em cada ser humano.

A inveja do alferes, muito bem interpretada pelo ator Michael MacLianumoir, é
claramente visivel através da sua expressdo no momento em que, pensativo, a personagem
observa cuidadosamente Othello a abracar Desdémona. A cena se repete algumas vezes e a
persuasdo é sonorizada pelo barulho da vaga do mar, até mesmo quando lago conversa com

Caéssio enquanto o mouro os ouve escondido.

Dai, observa-se a semelhanca com o romance Dom Casmurro no momento em gue o
narrador se refere aos olhos de Capitu com o “fluido misterioso e enérgico, uma forga que
arrastava para dentro, como a vaga que se retira da praia, nos dias de ressaca.” (ASSIS, 1999,
p. 55). lago, no filme de Welles é essa forca misteriosa e enérgica como uma vaga do mar que

arrasta Othello, querendo traga-lo.

A personagem Desdémona, interpretada por Suzanne Cloutier, supde o simbolo da
pureza eterna, sempre com seu vestido branco e compatibilizando com o preto e branco do
filme, mas também contrastando com a gravidade dos trovdes que se apresentam sonorizando
0 ambiente, anunciando a tempestade bem como o climax do filme. Ao final, depois de

consumada a sua morte, percebe-se em primeiro plano, a imagem dessaturada da personagem,
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relacionando-se a uma pintura, possivelmente de maneira proposital, ressaltando o tom grave
da tragédia que se enfatiza através da mistura e complicacdo das sombras das outras
personagens que se entrecruzam. Essa caracteristica é tipica de atores do cinema que

possuiam formacdo teatral e eram advindos do teatro conforme assertiva abaixo:

Na década de 50, surgem nomes como o americano Orson Welles e o austro-
americano Fritz Lang. Welles (1915-1985) veio também do teatro, assim
como Méliés, e sua maior contribuicdo ao cinema foi em Cidaddo Kane, de
1941, quando subverteu a narrativa cronoldgica, desenvolvendo um enredo
ndo-linear. Da pintura, de que tanto gostava, Welles compds a luz e a
profundidade de campo, dando ao filme estilo expressionista, até entdo
inexplorado no cinema. Outros filmes, como Macbeth (1948) e Otelo (1952),
mostraram como se procede a uma adaptacdo do palco para a tela sem que
forma e contelido saiam prejudicados no processo (SILVA, 2007, p. 161).

Os aspectos mais intrigantes neste filme é principalmente a transposicdo diferenciada
pelo espaco, mas que envolve flria, ciume e assassinato em torno de Othello, lago e
Desdémona. Caracterizado tanto de maneira estranha quanto magnifica para o classico de
William Shakespeare, A Tragédia de Othello foi filmado na Italia e em Marrocos. Teve serios
problemas de producéo, levando mais de dois anos para ser finalizado. Mesmo assim, Welles

teve controle absoluto sobre a obra, desde os dialogos até a montagem final.

Mesmo com todas estas dificuldades para a realizacdo do filme, esta producdo sempre
foi motivo de orgulho para Orson Welles pelo seu impressionante resultado final, ganhando
status de filme cultural, podendo ser classificada como expressionista num estilo “B” de

producdo. Apesar disso, a obra possui alta qualidade artistica e grande importancia historica.

O filme produzido em preto e branco data de 1952 e ndo permite ao espectador
usufruir da andlise na alegoria das cores, mas € caracterizado por elementos muito
significativos de cendrio, tanto acusticos quanto visuais, remetendo ao préprio espetaculo
teatral. Um exemplo muito comum é a entrada e saida dos atores do mesmo cenario,
assemelhando-se a um teatro filmado e ndo necessariamente a uma peca teatral transposta

para o cinema como se pode perceber pela sequéncia dos seguintes fotogramas selecionados:
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Figura 23 — Fuga e confusédo (A Tragédia de Othello, 1952)

Fonte: A Mercury Production by Orson Welles

A rigidez dos cenarios é caracterizada pela dureza dos comodos em pedra, dos

vazamentos, dos pingos que caem fazendo ecos, da pouca luz dos lugares e da voz grave e

austera das personagens. Ainda na cena que remete a confusdo e embriaguez, sdo percebidos

alguns elementos que enfatizam o vinho como o cenério sutilmente alagado e escuro, cercado

de pedra, relacionando-se a uma atmosfera dura e fria.

Esse intertexto esta diretamente ligado a obra shakespereana, no momento da

embriaguez em que os homens sdo influenciados pelo alferes lago como nos mostra o

fragmento abaixo:

IAGO — Bem, felicidade aos len¢ois do casal! Venha, tenente, tenho uma
garrafa de vinho. E |4 fora estdo um punhado de galantes cipriotas que de
bom grado tomariam uma dose a salide do negro Otelo.

CASSIO — Nio esta noite, meu bom lago. Minha cabeca é muito fraca e
desastrosa para a bebida. Eu bem que gostaria que as cortesias sociais
inventassem algum outro costume para a diversao.

IAGO — Ah, mas eles sdo nossos amigos... ndo mais que um copo. Beberei
por vocé.

CASSIO — N&o bebi mais que um copo esta noite, e também esse foi
habilmente diluido, e olha s6 que confusdo se produziu aqui. Tenho a
infelicidade de sofrer dessa enfermidade, e ndo ouso sobrecarregar minha
fragueza com ainda mais vinho.

IAGO - Ora, homem! Esta € uma noite para folgar. Os galantes assim o
desejam.

CASSIO — Onde estdo eles?
IAGO — Aqui, a porta. Peco-lhe: convide-os a entrar.
CASSIO — Farei isso; mas isso ndo me agrada.

[Sai.] (SHAKESPEARE, 2011, p.59).
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O vinho em Otelo € o estimulo para reforcar ndo somente o ciime, mas também a
pratica de insanidades. lago comporta-se como uma espécie de narrador, delineando a
trajetoria da peca e influenciando todas as personagens a quem ele se predispunha a motivar
como se exercesse certa embriaguez nas pessoas, tomando o lugar do préprio vinho. Como se
fosse o deus Dionisio, lago, assim como José Dias em Dom Casmurro induz a personagem
com suas palavras na embriaguez dos sentidos, entorpecendo a conduta das pessoas e
tracando todo o rumo da histéria da maneira que ele intenciona. José Dias possui essa
influéncia na familia de Bentinho, principalmente com sua mée que, depois da morte do
marido, ficou a mercé das opinides do agregado. A simbologia do vinho esta muito ligada a
palavra dita, pois a bebida é fogo e estimula a palavra a medida que o vinho possui poderes de
fazer explodir a verdade, soltar a lingua. “O fogo se retine a palavra; corpo e objeto se
valorizam mutuamente e a garrafa € a presencga continua que alimenta a personagem e a cena,
pois a boca libera e estimula a narragdo dos fatos” (BAKHTIN, 1993). No filme Dom, a
palavra é estimulada pela bebida na cena do bar onde Bento pede ao amigo Miguel que ndo

contrate Ana para trabalhar, conforme sequéncia de imagens abaixo:

Figura 24 — A palavra transformada (Dom, 2003)

Fonte: Diler Trindade Producdes

Na peca de Shakespeare, quando lago tece elogios aos ingleses, ao afirmar que 0s
mesmos eram acostumados a bebida em demasia, subentende-se a existéncia do teatro inglés,
fazendo referéncia ao proprio Shakespeare, ao seu hipotexto e a “embriaguez” da plateia pela
representacdo teatral, caracterizando uma hipertextualidade em funcdo da qual a pega se

estrutura como podemos assim confirmar no trecho a seguir:
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CASSIO — Por Deus, que musica fantastica!

IAGO — Aprendi na Inglaterra, onde, de fato, eles agiientam bem a bebida. Os
dinamarqueses, os alemdes, e mesmo os holandeses, com suas barrigas
balofas... Bebida, ald!... sdo nada, comparados com os ingleses.

CASSIO — Os ingleses sdo assim t&o refinados ao beber?

IAGO — Ora, um inglés me bebe com facilidade o que faz um dinamarqués
desmaiar de bébado. Nem sua para derrubar um alemé&o no copo. O holandés
ja esta vomitando antes de encherem ainda outra vez o caneco.

CASSIO — A salde do nosso general!

MONTANO - Sou totalmente a favor desse brinde, tenente, e bebo a salde
do general.

IAGO - Oh, doce Inglaterra!

[canta] Ao rei Estévdo, nobre inglés ilustrissimo,
Um xelim mais parece a ele carissimo;

Quase Ihe custa o reino um par de culotes;
Xinga o alfaiate: vil, velhaco, velhote.

Mas era gente mui famosa e capaz;

Mas é o orgulho quem empurra pra tras

Este pais; vocé ndo passa de um verme;

Pde esse seu manto roto sobre a epiderme.

Mais vinho, alé! (SHAKESPEARE, 2011, p.61).

Tal referencia, mesmo citando outras nacionalidades, enfatiza a comparacdo com a
forca inebriante do teatro shakespereano sobre a plateia e a influéncia cultural que exerce

sobre o povo inglés.

Em Dom, a relagdo com a obra teatral Otelo, mostra uma analogia que supde
arquitextualidade na apresentacdo do fio que une tanto a narrativa literaria quanto a filmica e
teatral: o cime. Através desse elo, é interessante discutir em que medida esses intertextos se

articulam com a obra de Machado.

Na adaptacdo de Goes, a primeira cena teatral refere-se aos sucessivos mergulhos de

Ana em uma banheira localizada em um palco conforme fotograma:
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Figura 25 — Ana em performance teatral (Dom, 2003)

Fonte: Diler Trindade Productes

Por trds de Ana, um ator supervisiona esses mergulhos e a camera, numa posicao de
espectador, mostra somente 0s momentos em que a atriz levanta a cabeca do mergulho. Uma
mulher em trajes intimos permanece ao fundo e no escuro, captada em um plano onde seu

corpo aparece imdvel sugerindo a outra parte que esta submersa na banheira.

A seguir, Ana levanta metade do corpo da banheira e o ator que estd por tras dela
recita um texto enquanto que o ator negro, com o seu dorso nu, aproxima a cabeca do ombro
de Ana, toca-lhe o corddo, o pingente e suavemente pega as pontas dos cabelos da atriz e
beija-os simultaneamente a declamagdo do seguinte texto proferido pelo segundo ator: “Nao
ha limite marcado no infinito. Se vocé quiser provar de tudo um pouco, colher tudo que se

apresenta, ndo tenha medo, una-se a mim... esquega a timidez” (DOM, 2003).

Figura 26 — Intertexto com a obra Otelo (Dom, 2003)

Fonte: Diler Trindade Producdes
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O sentido deste texto incentiva a atriz de maneira instigadora para que ela, atravées da
vida real, possa seguir as suas proprias vontades e desejos, negando o modo de vida
tradicionalista que Bento quer para ela. O sentido do texto nega os limites impostos pela vida
a dois que impedem Ana de “provar de tudo um pouco”, levando a personagem a nado Ser a
Capitu do século XIX que Bento queria para si. A artista de teatro e cinema passa a partir de
entdo a colher tudo o que se apresenta. Esta cena exige da personagem a tomada de decisdo e
proporciona ao espectador sentimentos de forma dramaética.

Em seguida, numa outra cena ainda no palco, a atriz levanta-se da banheira, auxiliada
pelo ator que recitou o texto, enquanto que o0 outro ator negro que estava agachado, também
se levanta e senta-se na borda da banheira.

Em outro momento de ensaio, Ana esta no palco contracenando com 0s mesmos atores

conforme a proxima sequéncia de imagens:

Figura 27 — Referéncia a Otelo (Dom, 2003)

Fonte: Diler Trindade Producdes

O ator negro estd novamente com o dorso nu e muito concentrado. E caracterizada a
partir dai uma intertextualidade com a obra do dramaturgo inglés e que contextualiza com o
romance de Machado. A cena, que mostra passos de uma danca moderna de Ana, € marcada
pela voz do personagem-narrador em que podemos perceber o olhar repreensivo do ator negro
em Bento no momento de sua chegada. A cena mostra passos bruscos, repetitivos e

dramaticos que sugerem o tragico.

O teatro onde se passa 0 ensaio de Ana e logo ap6s a visita surpresa de Bento supde
semelhante rigidez tanto quanto no filme de Welles, ndo necessariamente por parte do
cendrio, mas pela gravidade da musica e expressdao dos movimentos que, em seu conjunto,

montam uma atmosfera dramatica e austera.
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A movimentacdo da cena com Ana mostra 0s atores aparentemente parados,
imbativeis e sérios, como num campo de batalha, tal como no texto de Shakespeare. Os
corpos dos atores de teatro interpretados por Leon Gdes (supostamente Cassio) e Walter Rosa
(supostamente Otelo) parecem em desequilibrio ao receberem o impacto dos corpos de Ana e
da segunda atriz interpretada por Ana Abbott, caracterizando a dureza da personagem Otelo
bem como sua coragem refletida no olhar fixo do ator negro, mostrando o enfrentamento

diante da situacao.

O olhar do ator interpretado por Walter Rosa conduz a narrativa por um segundo,
comunicando certa desaprovacdo ndo somente por causa do desconforto em ter tido o seu
trabalho interrompido, mas também por sugerir um discreto ciime de sua colega de trabalho

bem como a negagéo do envolvimento de sua parceira com o visitante.

Como no teatro de forma épica, 0 homem — no caso o0 ator negro — € objeto de uma
andlise e como na peca Otelo, o protagonista € um ser suscetivel a mudanca de
comportamento. Nesse caso, 0 mouro € totalmente influenciado pelo seu alferes. No palco
onde Ana se encontra, ha uma tensdo em virtude do decurso da agdo, visto que as cenas
teatrais acontecem em saltos e essa tensdo €, na maioria das vezes, caracterizada pela

surpresa do aparecimento de Bento.

Na outra cena, a segunda visita de Bento ao ambiente de trabalho de Ana, encontra 0s
mesmos atores ensaiando, desta vez com um bastdo, em passos sincronizados como se

estivessem em um campo de batalha como se pode observar pela sequéncia de imagens:

Figura 28 — O teatro de Shakespeare e o cinema de Gbes (Dom, 2003)

Fonte: Diler Trindade Producdes
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Ana observa 0 ensaio da plateia, muito atenta, no exato momento em que é
surpreendida pela presenca de Bento. Esta cena pode ser interpretada com Ana na
representacdo figurada de Desdémona, presente com o seu amado no campo de batalha na
funcéo de observadora da situagéo, mas néo fora da trama. Tanto Ana quanto Desdémona sao
pecas essenciais e integrantes das cenas que norteiam o andamento da arquitextualidade
presente nas cenas teatralizadas do filme Dom, supondo analogias formais, comparando 0s

discursos de Otelo e Dom Casmurro e os elementos comuns entre eles.

Essa expressdo que mostra o texto teatral no texto filmico marca a harmonia do inicio
da relagdo do casal Bento-Ana. Em certo momento, também no teatro, Bento concretiza seus
sentimentos através da palavra “saudade”, encerrando a cena com um beijo. A relacdo de co-
presenca entre literatura-teatro-cinema caracteriza uma influéncia efetiva de um texto em
outro. Dai supor que hd uma identificacdo das relacGes entre o romance Dom Casmurro, 0
roteiro de Dom e o texto de Otelo os quais constituem o conjunto textual, classificados como

paratextos.

Em uma das Gltimas cenas onde acontece o acidente que vitima Ana, é caracterizada a
tragédia baseada no Otelo de Shakespeare, ja que no hipotexto, Desdémona € assassinada pelo
mouro. Na verdade, ndo se pode dizer que Bento ndo teve participacdo no acidente que
provocou a morte da esposa, pois foi por sua causa que Ana foi embora com o filho Joaquim.
Da mesma forma que Desdémona, Ana se sentia injusticada pelas calUnias de trai¢do sofrida
pelo marido. Na trajetéria do narrador, pode-se perceber uma semelhanca nas situacdes que
envolvem o engenheiro Bento e o mouro Otelo apds a morte das esposas Ana e Desdémona.
Ambos estdo gravemente arrependidos, pois percebem que o sentimento de culpa iria
acompanha-los até a morte. Ainda nesse intertexto, percebe-se que Dom e A Tragédia de
Othello de Orson Welles iniciam-se pelo final, tal como propunha Machado a peca de
Shakespeare no capitulo 72 do romance Dom Casmurro. Na adaptacdo de Welles, o filme
inicia-se em ultima res com a cena grandiosa do cortejo funebre de Othello e sua esposa
Desdémona, paralelamente a prisdo de lago acorrentado e sendo levado por soldados a
caminho de uma cela que passa a ser suspensa por uma corrente, para que o alferes pudesse
assistir de cima ao cortejo, no plano de camera em contra-plongée, conforme a sequéncia de

imagens abaixo:
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Figura 29 — Prisdo de lago (A Tragédia de Othello, 1952)

Fonte: A Mercury Production by Orson Welles

Sendo o filme Dom uma obra de um realizador contemporaneo, vale dizer que Moacyr
Goes traz em suas caracteristicas cénicas a influencia do teatro moderno, explicando que a
relagdo de co-presenca entre os textos de Machado e Shakespeare entremeados no filme de
Goes passa a ser objeto de estudo e de pesquisa durante toda a adaptacéo filmica, visto que a
traducdo intersemidtica observada é de grande valia para que possa ser analisada tanto a
leitura critica subentendida nas cenas de Dom quanto o conjunto textual e os elementos

comuns nele circunscritos.
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CONCLUSAO

A obra de Machado de Assis alcancou uma abrangéncia representativa na literatura
universal. Esta universalidade, a cada decénio, vem ganhando mais espago ndo somente no
contexto socioldgico, psicolégico ou cultural, mas também na tradi¢do disciplinar da teoria e
da critica literéria, possuindo a importancia de tornar-se objeto de estudo de académicos e
criticos. O romance Dom Casmurro nos faz refletir sobre os mais variados comportamentos

da humanidade os quais sempre intrigaram o homem contemporaneo.

O estudo que incide sobre o narrador de Dom Casmurro pretende tornar-se de extremo
interesse aos pesquisadores da literatura a medida que a fortuna critica do seu autor e sua obra
aumenta qualitativamente com o passar dos anos. Mas também passa a ser de grande valia,
sobretudo para todas as pessoas que se interessam por uma leitura de qualidade que implica
em mudangas profundas no ensino, na critica das literaturas e das artes produzidas na

atualidade.

A analise comparativa € importante para o estudo da teoria literaria, mas requer
trabalho dobrado. A partir do momento em que se escolhem linguagens artisticas
diferenciadas para se trabalhar numa pesquisa comparativa, faz-se necessario que se entenda
pelo menos o minimo de ambas as artes, visto que, dependendo da escolha, tem-se um grau

maior ou menor de complexidade que incide diretamente sobre a pesquisa.

Ao analisar a obra-prima de Machado, observa-se que € necessario ampliar o universo
de leitura cada vez mais, pois a complexidade no desenrolar de sua trama permite

compreender a riqueza da estrutura de seu discurso.

Entretanto, a compreensdo das linguagens do cinema e da literatura e ndo somente da
linguagem em si, mas 0 processo necessario de traducdo, transposicdo e adaptacdo para
nomear a passagem de um signo para outro, a pesquisa, a partir de um texto, ilumina-se em
um contexto. O texto ganha um esclarecimento maior com o contexto. E por isso que ao
analisar a trajetéria do narrador-personagem da obra-prima de Machado, € possivel concluir
que todos os textos artisticos dialogam por mais estanques que possam parecer ao leitor. O
trabalho adquire caracteristicas mais motivadoras quando esse mesmo texto é analisado em
outro codigo — seja teatro, cinema ou televisdo — pois o discurso intersemidtico que se

apresenta esta além do universo do autor.
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Ao escolher a trajetoria do narrador-personagem de Dom Casmurro como objeto de
estudo, tem-se na proposta, além de observar as caracteristicas de um personagem complexo,
o trabalho de analisar as lembrangas de um narrador ambiguo e psicologicamente conturbado
pelo seu passado.

No decorrer da narrativa, percebe-se que Bento de Albuquerque Santiago é um
personagem intrigante, porém, o narrador leva o leitor mais perspicaz a notar que as outras
personagens que o cercam sao deveras emblematicas. As grandes personagens femininas
machadianas sdo mulheres balzaquianas e por essa razéo, ler uma obra como Dom Casmurro
requer maturidade. O &pice das personagens machadianas se da justamente quando elas
chegam a idade adulta, principalmente depois dos trinta anos. Dai ser importante reler

Machado de Assis sempre num futuro que necessite o amadurecimento do leitor.

Entretanto, o amadurecimento do leitor para a analise de outros textos artisticos
também é aconselhavel, sem se esquecer da importancia de saber os dados do autor para que a
pesquisa interpretativa fique mais acessivel na obtencdo de informacbes quanto ao Seu
contedo. Para isso, fazer leituras em diversos niveis também favorece na assimilacdo de
outros textos que séo repassados e travestidos de outra arte. Levando-se em consideracdo que
nenhuma obra nasce pronta, a transcriacdo da literatura para o cinema serve para despertar

sensacOes que destarte agucam o espirito critico.

Ao se estabelecer em elos que unam o objeto literario ao estudo da obra de arte, 0 mais
importante é a versdo que se pode obter haja vista que este resultado pode proporcionar o
estudo do contetido sem esquecer-se da forma, pois ndo existe idéia revolucionaria sem forma
revolucionéria, ja dizia Maiakovski. O contetdo ndo existe sem a forma, por isso ndo existe o
estudo da obra de arte sem que nunca se passe pelo interno e o externo. A arte ndo se
compromete com a verdade, com a realidade, mas sim com a verossimilhanca interna e é por

essa razdo que a arte se sobrepde a todas as outras formas de conhecimento humano.

Assim, ao serem analisados os narradores literario e filmico, nesta pesquisa, sdo
levadas em consideracdo as relacBes intersemidticas como viés principal da literatura
comparada, pois as mesmas relacdes sdo o transito para todas as outras artes € o0 cinema é uma
arte da contemporaneidade por englobar todas as outras artes, segundo Marilena Chaui. Em se
tratando do narrador filmico de Dom, pode-se dizer que a intencionalidade signica que

envolve a personagem consegue de maneira criativa dialogar com a obra literaria, muito
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embora, estudiosos no assunto como Almir Guilhermino da Silva contestem a participagéo do

interpretante dindmico em sua transcriagdo como se pode constatar na citacdo a seguir:

Se tivessem atentado as didascalias, ndo s6 como indicacdes técnicas
especificas de roteiro relativas aos nlcleos da casa reconstruida e da poética
do olhar, Goes e Saraceni poderiam ter garantido maior participacdo do
interpretante  dindmico em sua transcriacdo. O efeito energético teria
assegurado a duvida, o que Ihe faltou nos dois filmes. Eles bem que poderiam
ter feito, se tivessem entendido a rubrica como local onde o que se passa no
plano mental do personagem romanesco Se associa a agédo dos atores com
seus gestos e falas e vestes além de outras expressdes artisticas e lingisticas
que o cinema pbde abarcar. Talvez, se conhecessem o conceito de Luiz
Fernando Ramos, ressaltado no capitulo dois, de rubrica como “territério
privilegiado de interse¢do entre os planos literarios e cénico” veriam seu
poder de exprimir o desejo do autor, ao impor vigor ao texto e servir de apoio
a decisGes inusitadas durante a filmagem ou a encenacdo. As didascalias
concorrem para o real estabelecimento de uma “poética de cena” e seu papel
de protagonista no projeto poético da encenacdo de um julgamento foi
fundamental em Dom Casmurro, mas ndo necessariamente aos filmes de
Goes e Saraceni. (SILVA, 2007, p. 204).

Por outro lado, como ja se afirmou em capitulos anteriores, talvez a proposta de Gdes
nao fosse garantir “maior participagdo do interpretante dinaimico em sua transcriacdo atraves
da casa reconstruida e da poética do olhar”, e dessa forma, ndo se pode negar que a
intencionalidade dos signos da danga, musica, teatro e cinema proporcionam uma riqueza de
possibilidades na leitura do texto sem, no entanto, deixar de atentar para o contexto selando

um verdadeiro pacto entre emissor e receptor.

Por isso € que, a partir dos intertextos muito bem expressos no filme de Goes é que
houve a possibilidade de tracar diferencas significativas entre o narrador literario (narrador-
personagem) e o narrador filmico (personagem-narrador) estabelecendo parametros na
caracterizacdo do discurso de ambos os narradores, analisando a influéncia dos oficios das
personagens que cercavam seus protagonistas bem como a relagao do principio formativo do

romance (tempo) e do principio formativo do filme (espaco).

Enfatiza-se, a partir dai, a mimese também como forma de transcriacdo através de

Santiago e Dom como narradores ndo confidveis, caracterizados como personagens em
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round™, através de um possivel e/ou provavel ponto de vista das personagens secundérias

(Capitu/Escobar, Ana/Miguel)?® na construcéo do narrador tanto filmico quanto literério.

Seguindo a caracterizacdo de Gérard Genette, a partir do seu ponto de vista na obra
Palimpsestes — La littérature au second degré é que se pode perceber a transtextualidade na
traducédo signica de Moacyr Goes — o filme Dom — em que a metatextualidade é constante,
servindo para elucidar o discurso intersemiotico presente no narrador que, ao tornar publico o
que ndo diz, faz do contexto metonimico a chave para montar o palimpsesto®. E este discurso
na forma de mondlogo em off que remonta o passado recente do protagonista filmico,
diferenciando-se do que é dito pelo narrador daquilo que 0 mesmo intenciona dizer através da
poética do olhar ( que, segundo Almir Guilhermino da Silva ndo garantiu maior participagdo
do interpretante dindmico), mas que garantiu a ponte necessaria para a traducao da obra de
Machado.

Enfim, ao concluir esta dissertacdo, pode-se dizer que Machado de Assis como critico
de teatro, conseguiu caracterizar seu romance como uma obra teatralizada, (re) criando Otelo
através da sua Reforma Dramética, pelos “espacos flutuantes” e a “poética do olhar” que
estruturaram a ambiguidade do narrador de Dom Casmurro. Como romancista, proporcionou
atraveés da obra em questdo uma nova maneira de olhar a literatura nacional inserindo rubricas
e didascélias que elevou o signo motivador ao interpretante dinamico. As rubricas em Dom

Casmurro sdo entendidas como uma primeira encenacao virtual, logo

sdo prenuncios de um projeto de montagem iminente. Nao refletem a tensdo,
tdo comum no teatro e no cinema contemporaneos, entre o autor e o diretor
ou encenador. Elas funcionam como um ponto de equilibrio entre um e outro,
por proporcionarem o dialogo entre quem cria e quem executa. As didascalias
trazem consigo a idéia visual de quem faz o texto e servem de parametro para
o realizador. O espetaculo e o filme podem se afastar daquilo imaginado no
momento da escritura, mas considerando as rubricas, ndo se distanciam do
ponto de vista do seu idealizador. (SILVA, 2007, p. 154-155).

E através desses elementos (rubricas e didascalias) que no capitulo 73 - O Contra-

Regra é possivel caracterizar Bento de Albuquerque Santiago como um narrador-didascalo,

£ a mesma personagem redonda ou esférica, complexa, mutavel, multidimensional (CARDOSO, 2010, p. 35).
%% provavel andlise a partir do comportamento das personagens em flat, segundo a descricdo do narrador
filmico e do literario (Idem).
21 . ~

Riscar de novo, reutilizar.
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dando conta da paratextualidade que envolve a proposta de Machado para o teatro
shakespereano, na tentativa de despistar o leitor menos atento no capitulo 62 - Uma Ponta de
lago ao atribuir a funcdo do alferes de Otelo ao agregado José Dias, isentando-se do seu

antagonismo de escritor casmurro e amargurado.

Essa mesma caracterizacdo teatral que o autor faz de seu texto, ficou como ultimo
capitulo desta dissertacdo para que pudesse ser percebida a trajetéria do narrador sob o ponto
de vista da versdo filmica teatralizada de Orson Welles - A Tragédia de Othello (1952) — e as
cenas filmicas de teatro e do cinema no filme Dom — de Moacyr GGes — em que a personagem
Ana, interpretada por Maria Fernanda Candido, supfe analogias com o discurso tanto de
Machado (Dom Casmurro) quanto de Shakespeare (Otelo) considerando a existéncia de
elementos comuns circunscritos nos seus movimentos de danca e nos géneros teatrais e

cinematogréficos.

Como se vive atualmente uma ditadura da imagem é preciso que se pense no dialogo
que um texto — qualquer que seja a manifestacdo artistica — realiza com outros textos e muitas
outras linguagens. Para isso, a leitura critica de um romance, filme, peca teatral ou pintura,
serve para aprimorar a analise e eleger os textos pelo valor de sensibilidade que eles

despertam, pois que criticar negativamente ¢ diferente de analisar minuciosamente.

E por isso que a literatura comparada faz contraponto com outras areas do
conhecimento, sem falar que todas as artes, em algum momento se correspondem. Algumas
pessoas nao aproveitam melhor a arte por ndo conseguirem abstrair 0 que uma obra pode
passar. A partir dessa idéia, nota-se que, ao parodiar Shakespeare contemplando com um
“Otelo Brasileiro”, Machado V& nessa tarefa uma atividade artistica mediada pela transcriacéo
a partir do momento em que a trajetoria do seu narrador-personagem faz de Dom Casmurro
uma obra que revela a consciéncia de um individuo atemporal, e que ndo se encerra num

estilo, até mesmo por ndo ser considerada totalmente realista.

Dessa forma, conclui-se que, tanto o narrador literario quanto o narrador filmico,
possuem a mesma trajetéria de vida, mas com encerramentos vigorosos e a0 mesmo tempo
inquietantes, ndo somente pela facilidade em detectar as semelhancas entre ambos o0s
narradores, mas principalmente em descobrir suas diferencas a partir da instigante busca pela
explicitacdo da arte na obtencdo do discurso racional atribuindo significados proprios do leitor

e do espectador ao texto.
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