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RESUMO

Esta reflexdo tem o intuito de identificar as formas de dialogos entre a
microssérie Capitu (2008), de Luis Fernando Carvalho e o romance Dom
Casmurro (2000), de Machado de Assis, e esta fundamentada na teoria da
narratologia - sobretudo a partir das contribuicdes de Gérard Genette (1979)
em O discurso da narrativa. Para substanciar nosso estudo acerca da natureza
das narrativas, fazemos uma abordagem dos textos com base na fortuna critica
das duas obras, além de buscarmos apreender os sentidos da imagem e do
tempo sobre a teleficcdo, sobre o processo de adaptacdo e sobre os
movimentos artisticos da modernidade, que encontram reflexo no percurso da
transmutacdo da narrativa de um suporte radicado no codigo verbal para um

suporte radicado num codigo verbal-visual-sonoro.
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This paper aims to identify modalities of dialogue between the television
series Capitu (2008), by Luis Fernando Carvalho, and the novel Dom
Casmurro, by Machado de Assis. It is based on the theory of narratology,
mainly on Gerard Genette’s contributions on the work O discurso da narrative.
In order to consolidate the study on the nature of narratives, we propose that
the texts be read based on the available scrutiny of the two pieces; moreover,
we intend to apprehend the meanings of image and time related to the
television show, the process of adaptation and modern artistic movements that
are found in the process of transmutation of the narrative from the verbal-code-

based support to na audio-visual-verbal based code.
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O tedrico francés Marcel Martin (2003, p. 25) afirma que o cinema é
ubiguo porque sabe com maestria condensar o tempo e recriar a duracao,
permitindo que ele flua na corrente de nossa consciéncia pessoal. O que
vemos na tela €&, portanto, uma “reproducao” do real cujo realismo aparente é
dinamizado pela visdo artistica do diretor®. “A imagem se encontra sempre
afetada de um coeficiente sensorial e emotivo que nasce das préprias
condi¢cdes com que ela transcreve a realidade” (MARTIN, 2003, p. 25).

O romance Dom Casmurro, de Machado de Assis, e sua adaptacao para
a televisdo por Luiz Fernando Carvalho, Capitu, possibilitam uma rica leitura
narratoldgica, ja que se trata de uma histéria que conta outra histéria*. Dessa
maneira, elementos como tempo, espaco, narrador, narrativa ndo se
relacionam apenas entre si, mas, mais complexamente, se relacionam também
com os mesmos elementos, ditos em outras instancias, mas dentro da mesma

histéria, criando uma rica teia de possibilidades de leituras. Na percepcédo de

® Adiante, falaremos em equacdo pessoal do realizador. L4, amplio o debate sobre tracos de autoria na
obra cinematografica.

* Como se vai perceber, uma enorme parcela da critica que fazemos a histéria contada no livro Dom
Casmurro se aplica a microssérie Capitu. Isso ocorre porque em termos de enredo, de acdo, existe uma
aproximacao absoluta entre as narrativas. Essa aproximacdo fica clara na fala do diretor Luiz Fernando
Carvalho que afirma que o nome “Capitu”, ao contrario do que se poderia supor, veio “num estalo, sem
nenhum processo racional” e ndo significa necessariamente uma mudanga na estrutura narrativa, como
nos filmes Capitu, de Paulo César Saraceni ou Dom, de Moacyr Gées.



Gustavo Bernardo (2010, p. 123) a narrativa, ao criar dialogos usando o
mesmo personagem e unir, N0 MesSMo espago, personagens que viveram em
épocas distintas, quebra completamente a linha do tempo. Essa linha é
totalmente fragmentada em Capitu. Para usar os termos propostos por Todorov
(1971, p. 236), Dom Casmurro e Capitu sdo narrativas repletas de
encadeamentos e encaixamentos, com justaposicfes e inclusdes de fatos
diversos no meio da narrativa. Se falarmos em “linha do tempo”, podemos
pensar também em uma “linha de espago” ou na logica do espago, que
também é quebrada, ao tornar paralelas ou contemporaneas (BETTON, 1987,
p. 79) acbes que ndo poderiam convergir para um mesmo tempo/espaco. O
gue se vé em Capitu €, em principio, uma personagem que conversa com um
narratario, contando recordacdes de sua vida. Nesse processo, ha um “quase
extinto” narrador oral (BENJAMIN, 1992, p. 33), que narra sua propria
experiéncia, suas vivéncias a um ouvinte e, em seguida, ha uma “outra”
histéria, com véarias personagens, sem um nharrador que se dirija a um
narratario, que é precisamente a dramatizagdo da memoria do narrador. Trata-
se de uma histéria dentro de outra, uma “obra na obra” (GENETTE, 1979, p.
229).

Em O discurso da narrativa, Genette coloca, no capitulo inicial, em que
discute questdes de ordem, que a narrativa € uma sequéncia duas vezes
temporal. Nela, existem, naturalmente, um tempo do significado e um tempo do
significante ou o tempo da historia (diegese) e o tempo da narrativa (discurso).
“‘Ha o tempo da coisa contada e o tempo da narrativa” (GENETTE, 1979, p.
31). Na televisdo, os “problemas” de extensdo-fragmentacéo-expanséo
constituem um caso particular, j& que, além da exibicdo ser seriada, haver um
enorme numero de pausas para intervalos comerciais, multiplicando o nimero
de suspensBes e reatamentos e exigindo uma dificil estratégia de
temporalizacdo entre os elementos de coesdo do romance e da adaptacao. A
temporalidade dos discursos seria o principal fator de dissimilaridade entre as
obras. A extensdo tipica da minissérie brasileira se prestaria, pois,
admiravelmente a transposicao de romances longos (BALOGH, 2004, p. 152,
183, 185, 193; SOBRAL, 2008, p. 7). Dom Casmurro ndo é um romance longo,
se pensarmos que ha um sem-numero de romances com o dobro, o triplo da

extensdo. E o género microssérie também néo é longo, se compararmos, por



exemplo, com uma minissérie como Os maias (CARVALHO, 2001), que foi
exibida em 44 capitulos e em mais de dez semanas. Seguindo 0 pensamento
de Balogh e Sobral, a inferéncia que se propde € que a extensao tipica da
microssérie se prestaria admiravelmente a transposi¢cao de romances curtos.
Béla Balazs, citado por Martin, afirma que o cinema introduz uma tripla

nocao de tempo:

O tempo da projecao (a duracdo do filme), o tempo da acao
(a duracdo diegética da historia contada) e o tempo da
percepcéao (a impressao de duragao intuitivamente sentida
pelo espectador), eminentemente arbitraria e subjetiva, da
mesma forma que sua eventual consequéncia negativa, a
nogao de tédio, sentimento resultante de uma impresséo de
duracdo insuportavel. Ora, diante desse sistema de
referéncia fugaz e evanescente, mas ao mesmo tempo
tiranico, que é o tempo, o homem dispde pela primeira vez
de um instrumento capaz de domina-lo: a camera pode,
com efeito, tanto acelerar quanto retardar, inverter ou deter
0 movimento e, consequentemente, o tempo (BALAZS
apud MARTIN, 2003, p. 213, 214).

Isso significa pensar que toda narrativa — ainda que o omita — transcorre
durante uma quantidade de tempo e esse tempo é transmitido ao leitor por
meio de outra quantidade de tempo e essa quantidade de tempo ainda passa
por um trato subjetivo na consciéncia de quem vé. Ou seja, tempos que sdo
invasivos do presente. Ao analista, cabe a tarefa de confrontar a ordem de
disposicéo dos acontecimentos ou segmentos temporais no discurso narrativo
com a ordem de sucessdo desses mesmos acontecimentos ou segmentos
temporais na historia.

Todavia, a “impressdo de duragdo intuitivamente sentida” por quem
assiste ao filme pode ndo depender exclusivamente do estado de espirito do

individuo. Martin, ainda discutindo sua proposi¢céo sobre duracao, conclui:

E indispensavel frisar, porém, que a tonalidade dramaética
de uma acao é menos uma questao de quantidade (nimero
de acontecimentos) que de qualidade (densidade e
intensidade dos fatos representados), o que explica que
filmes muito compridos, que se tornaram mais frequentes



nas ultimas décadas (como os de Angelopoulos e
Wenders), ndo dao ao espectador a impressao de abusar
de sua paciéncia ou atencdo porque ndo deixam por um
instante de exercer um verdadeiro poder de fascinacao,
sublimando o tempo da percepcdo em intuicdo da duracéo
(MARTIN, 2003, p. 237).

E o que procuramos elucidar aqui, cientes de que a “distancia temporal entre a
histéria e a narrativa ndo implica nenhuma distancia modal entre a histéria e a
narrativa: nenhum desperdicio, nenhum esfumar da ilusdo mimética”
(GENETTE, 1979, p. 167). Destrincharemos alhures, o conceito de modo, em
principio tido comumente como o ponto de vista do narrador.

Exemplificando, referimos a parte da histéria de Bentinho® e Capitu que
nos chega por meio do narrador Dom Casmurro, € que se passa em
aproximadamente 30 anos. Ela nos é contada, no filme Capitu de Paulo césar
Saraceni (SARACENI, 1968), durante cerca de uma hora e quarenta minutos e
no caso do livro, a historia é contada em, mais ou menos, 170 paginas.

O reduzido tempo do discurso no filme de Saraceni (1 hora e 40
minutos) em relacdo a microssérie Capitu, de Verissimo (4 horas) se explica
pelo fato de a presenca e a voz do narrador Dom Casmurro terem sido
suprimidas no filme. Esse, me parece, € o motivo de a narrativa filmica de
Saraceni nado ter emplacado, e dificilmente ser mencionada como uma boa
adaptacdo da obra de Machado de Assis, além de possiveis problemas de
roteiro, direcdo geral, direcdo de atores, cenografia etc. Talvez essas sejam as
razdes pelas quais grandes obras literarias ndo haverem sido recebidas com o
mesmo calor em suas adaptagBes para o cinema, e isto € um problema
historico. N&o se trata de uma regra sem excecao se pensarmos, por exemplo,
nas adaptacdes de A morte em Veneza, de Thomas Mann, por Luchinno
Visconti e de Grandes esperancas, de Charles Dickens, por Alfonso Cuaron.
Além disso, Robert Stam (2008, p. 171) lembra que Dom Casmurro é um
romance “autoconsciente”, isso €, que esta permanentemente fazendo uma

critica literaria de si e dialogando com o processo de geracdo textual, o que

> Para néo haver confusdo, ao longo deste estudo preferi nomear de “Bentinho” o personagem principal da
historia, em sua infancia e adolescéncia, como era conhecido em casa; de “Bento”, para referir o
personagem em sua fase adulta, como lhe chamavam os amigos e Capitu; de “Dom Casmurro”, para
referir o personagem em sua ultima “fisionomia”, quando, idoso, ganhou esse apelido.



torna Machado de Assis, segundo Gustavo Bernardo (2010, p. 122), nosso
escritor metaficcional por exceléncia. Essa “autoconsciéncia” ndo existe em
Capitu, de Saraceni e em Dom, de Moacyr Goés, e dificilmente funcionaria com
a aniquilagdo do personagem narrador nessas obras, mas esta plenamente
articulada em Capitu, de Luiz Fernando Carvalho, que mantém e incorpora
dispositivos reflexivos que remetem a prépria pratica do fazer literario e
televisivo. Frases como “reconhego meu exagero... mas € bom ser enféatico de
vez em quando...” ou “Nao, esta comparagao nao esta boa...” bem como os
movimentos de camera que revelam o sistema de iluminacdo do set ou
tomadas com camera subjetiva usando as lentes de Dom Casmurro, dando
textura aquosa a imagem, poderiam ser descartadas na narracdo, caso nao
houvesse um interesse em expor o processo de elaboracéao da narrativa.

Para Samira Chalhub (1998, p. 71) o ato de narrar favorece a reflexado
sobre esse ato em quaisquer meios em que se processe. A autora defende
gue, da mesma forma que pode haver uma metaliteratura, pode também haver
uma meta-histdria, uma metamusica ou um metacinema, 0 que necessitamos
observar é qual leitura a autorreferéncia faz de seu texto. Tanto Machado de
Assis quanto Luiz Fernando Carvalho impedem que o leitor e 0 espectador
esquecam de que eles sao isso, leitores e espectadores e ndo um voyeur de
vidas alheias (BERNARDO, 2010, p. 124). No filme Capitu, faltou a leitura
do diretor Paulo César Saraceni e dos roteiristas Paulo Emilio Salles Gomes e
Lygia Fagundes Telles a perspicacia que sobrou a Silviano Santiago (1978, p.
40) ao afirmar que a grave proposicao do livro esta na pessoa do narrador Dom
Casmurro, e que tal proposicdo é traida quando a atencdo do leitor (e do
espectador, eu diria) se volta prioritariamente para a questdo da traicdo ou
absolvicdo de Capitu. Nesse ponto é importante salientar que, para o diretor da
microsseérie, Luiz Fernando Carvalho, existe um aspecto didatico-seméantico no
titulo “Capitu”, que teria a fungdo de lembrar que a personagem deve ser
celebrada sem preconceitos e sem julgamentos, fazendo o foco da narrativa
recair sobre o préprio ato de narrar.

Usando a classificacdo de Betton (1987, p. 78) podemos dizer que ha,
nas duas narrativas do corpus deste trabalho, um desrespeito — constante — a
ordem cronologica, com fragmentos de ac¢des passadas, inseridas no presente.

O que intitulei tempo do discurso € também sagazmente nomeado por Genette



de “pseudo-tempo”, por seu carater de relatividade, suspensao e/ou sujeigao a
fatores externos a historia/diegese (GENETTE, 1979, p. 33). No entanto, o
pseudotempo ndo pode ser dispensado numa andlise narratolégica, pois sua
natureza, como veremos, € imprescindivel quando analisamos categorias como
duracéo, velocidade, aceleracao e frequéncia da histéria (diegese).

No caso da microssérie Capitu, urge atentar para a existéncia de uma
sequéncia trés vezes temporal. A do tempo diegético, compreendido pelos
cerca de 30 anos que envolvem a paixao, 0 amor, 0 casamento e a separacao
de Bentinho e Capitu; a experiéncia do seminério e da faculdade, o tempo que
caminha em direcdo a outro tempo diegético, mas em outro nivel®, ou seja, o
gue respeita a vida de Dom Casmurro, tempo sombrio, de soliddo, isolamento e
sobriedade, de lugubres recordacdes; e, finalmente, a do tempo que diz
respeito a mais ou menos 4 horas dispostas para o narratario.

Todorov fala em uma “deformacado” e afirma que “o problema da
apresentacdo do tempo na narrativa se impde por causa de uma
dessemelhanca entre a temporalidade da histéria e a do discurso” (TODOROV,
1971, p. 234). Por isso, é natural afirmar que a narrativa de Dom
Casmurro — no livro e na microssérie - é basicamente anacrbnica, iSso &,
pautada em uma discordancia entre a ordem da narrativa e a ordem da historia.
Isso fica claro, pois, como ja o afirmamos, conhecemos a histéria de amor de
Bentinho e Capitu através da historia contada pelo narrador.

A evidente anacronia, porém, dissipa-se paulatinamente, a medida que a
histéria é contada, até atingir o grau zero, “que seria um estado de perfeita
coincidéncia temporal entre narrativa e histéria” (GENETTE, 1979, p. 34). Em
outros termos, todas as vicissitudes se dao para que um dia (0 hoje do
narrador) o narrador venha a contar o que sucedeu. Essas conclusdes sO
valem dentro da economia do texto, considerando que existe uma diegese (a
histéria de Bento e Capitu) e fora dela uma pseudorrealidade (a vida de Dom
Casmurro). Num outro plano, quando consideramos a obra inteira, de Machado
de Assis ou de Luiz Fernando Carvalho, toda ela como um universo diegético

® Genette (1979) afirma que existe uma distancia temporal (e espacial) que separa a ac&o contada do ato
narrativo. Para ele “todo acontecimento contado por uma narrativa estd num nivel diegético
imediatamente superior aquele em que se situa o ato narrativo produto dessa narrativa.”. Os niveis,
segundo entendemos, sdo trés: 1- Extradiegético: Machado de Assis, em relacdo a seus leitores. 2-
Diegético ou intradiegético: Dom Casmurro, em relagdo a seus narratarios. 3- Metadiegético: Bentinho,
em relacdo a narratarios ou leitores. A discussdo é ampliada no debate sobre voz deste trabalho.



(como de fato €) ha uma ordem diegética anacrbénica - o tempo do amor de
Bento e Capitu em relacdo ao hoje — e uma ordem diegética (pseudo)
sincronica — o tempo do discurso de Dom Casmurro (“agora”) em relagdo ao
hoje.

O ponto de partida da histéria €, inevitavelmente, 0 mesmo lugar onde o
narratario ou o leitor se encontram: o presente. Todo o0 restante g,
consequentemente, um amplo seguimento retrospectivo com décadas de
alcance em direcdo ao passado ou, lancando mao dos termos narratolégicos, o
tempo da narrativa sobre o qual se constréi uma grande anacronia analéptica
interna (ou homodiegética), cujo campo temporal estda compreendido na
mesma linha de acdo da narrativa primeira, para recuperar a totalidade do
acontecimento narrativo e que apresenta um risco evidente de redundancia ou
de colisdo (GENETTE, 1979, p. 47), fazendo uma ulterior evocacdo de um
acontecimento anterior ao ponto da histéria em que se esta, o presente do
narrador (GENETTE, 1979, p. 38).

Marcel Martin (2003) se aventura no campo das questbes de ordem e
traz importantes consideracdes sobre a narrativa (cinematografica) de fatos

passados:

(...) o passado converte-se efetivamente num presente — e
o alhures num aqui — da consciéncia. A sequéncia dos
acontecimentos deixa de ser diretamente temporal para
tornar-se causal, o que vale dizer que a montagem se
baseia na transicdo ao passado pelo enunciado das causas
dos fatos presentes: a sucessdo dos acontecimentos
segundo sua causalidade logica a assim respeitada, mas a
cronologia estrita é rompida e reestruturada em fungéo de
um ponto de vista (...). [O recurso] cria uma temporalidade
autbnoma, interior, maleavel, densa e dramatizada, que
oferece a acdo um acréscimo de unidade de tom e permite,
com a maior naturalidade, a introdugcao do relato subjetivo
em primeira pessoa, porta de entrada para dominios
psicolégicos de grande riqueza e prestigio (MARTIN, 2003,
p. 235).

Em outros termos, diremos, paradoxalmente, que a agdo comeca “in ultimas

res”, voltando ao inicio até chegar novamente ao fim. Isso acontece em Dom



Casmurro e em Capitu, o narrador do livio expressa a autoconsciéncia da

narrativa em relacdo a essa proposta de (des)organizacao temporal:

(...) eu proporia, como ensaio, que as pegas comegassem
pelo fim. Otelo mataria a si e a Desdémona no primeiro ato,
os trés seguintes seriam dados a acao lenta e decrescente
do ciime, e o ultimo ficaria s6 com as cenas iniciais da
ameaca dos turcos, as explicacdes de Otelo e Desdémona,
e 0 bom conselho do fino lago: “Mete o dinheiro na bolsa”.
Desta maneira, o espectador, por um lado, acharia no
teatro a charada habitual que os periodicos Ihe dao, porque
os ultimos atos explicariam o desfecho do primeiro (ASSIS,
1997, p. 141).

A microssérie, na esteira do romance, se estrutura sobre uma analepse interna
completiva, que € aquela que vem a preencher os vazios da narrativa primeira.
O leitor ou o espectador precisa descobrir que acontecimentos se deram até
gue o narrador Dom Casmurro se tornasse 0 sujeito que € com as agfes que

tem. Genette detalha esse procedimento:

Analepses completivas, ou reenvios [renvois], compreende
0S seguimentos retrospectivos que vém preencher mais
tarde uma lacuna anterior da narrativa, a qual se organiza,
assim, por omissfes provisorias e reparacfes mais ou
menos tardias, segundo uma légica narrativa parcialmente
independente da passagem do tempo. Tais lacunas
anteriores podem ser elipses puras e simples, ou seja,
falhas na continuidade temporal (GENETTE, 1979, p. 49).

Considerando a afirmacdo de Genette, entendemos que a trama comeca no
tempo e com a fala do narrador que, incessantemente, faz retornos aos tempos
aludidos em sua narracdo. Dom Casmurro e Capitu tém uma estrutura
constante de alternancia entre tempos, isso €, 0 que o narrador fala é
permanentemente “interrompido” por reenvios.

Poderiamos dizer que os termos ou, melhor ainda, a juncdo das ideias
de omisséo e reparagao sdo chaves para o entendimento da narrativa. Todo o
discurso de Dom Casmurro consiste em fazer omissdes provisorias de

informacdes ou acontecimentos visando convencer seu leitor a absolvé-lo ou
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apoia-lo nas acoes, sentimentos perversos e decisbes drasticas que toma em
relacdo a Ezequiel, a Escobar e, sobretudo, a Capitu. Na verdade, a estrutura
narrativa ndo compde um caso de fluxo de consciéncia, pois as omissdes e as
reparacOes sao estrategicamente colocadas.

Na ocasido da morte do amigo, ndo expressou pesar. Ao filho desejou que
pegasse uma lepra, chegou a lhe oferecer café envenenado e, ao saber da
noticia de sua morte, se mostrou absolutamente indiferente. Ele enviou Capitu
a Europa e a largou sem dar noticias, ndo respondia as suas cartas. Em sua
narragdo, chega a “esquecer’” de informar da morte dela, usando agora o
recurso da paralipse, passando ao largo desse dado sobremaneira
interessante: “A mae, - creio que ainda ndo disse que estava morta e
enterrada.” (ASSIS, 2000, p. 180). Ele omite, depois repara, o que justifica seu
habito por expressdes do tipo “...ndo sei se ja falei...”, “...eu ja disse...?,” “...se
ainda nao disse...” (idem, idem, p. 181), buscando, assim, contar e despistar,
com seu modo sorrateiro, um ato revelador da brutalidade inominavel que teve
para com sua esposa.

Dom Casmurro ndo revela logo tudo isso. Ele ndo comega por explicar
por que vive sozinho, por que as pessoas de seu convivio ndo existem no
presente. Ele usa, pelo contrario, o recurso da elisdo proviséria dos detalhes,
vindo a revela-los posteriormente e aos poucos, como estratégia de conquista
e convencimento do interlocutor, como bem frisaram John Gledson (1991, p.
35), quando afirma que o tom fragmentario faz parte de um plano retorico para
iludir e Silviano Santiago (1978, p. 40), que afirma que Dom Casmurro, com
sua peca oratdria, quer sair vencedor a todo custo.

Curiosamente, dentro da narrativa segunda (a histéria do amor de
Bentinho e Capitu), a categoria que prevalece, no plano da ordem, é a prolepse
- figura inversa a analepse - que consiste em antecipar, de modo sutil e com
breves alusdes, 0os acontecimentos que sucederdo, preparando o espirito do
leitor (GENETTE, 1979, p. 65) Dom Casmurro faz uso constante de
antecipacOes (prolepses) do que vai acontecer na sua narragao, para serem
recuperadas no momento oportuno, provocando uma redundancia entre o0s

tempos da narrativa.
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A narrativa na primeira pessoa presta-se melhor que
qualquer outra a antecipacdo, pelo proprio fato do seu
declarado carater retrospectivo, que autoriza o narrador a
alusbes ao futuro, e particularmente a situacdo presente,
gue de alguma maneira faz parte do seu papel. (GENETTE,
1979, p. 66) (...) O papel desses anuncios na organizacao e
naquilo a que Barthes chama o “entrangcado” [tressage] da
narrativa € bastante evidente, pela expectativa que criam
no espirito do leitor (GENETTE, 1979, p. 72).

E exatamente isso que se passa: uma série de alusdes (ou antecipacdes) ao
futuro, em relacdo ao momento — ao agora - da narrativa, geralmente néo
diretamente, mas por meio de charadas, quando ndo por ironia. Essas intuidas
referéncias ja se fazem visiveis no primeiro capitulo, ao explicar a origem de
seu apelido, dado por um rapaz conhecido do trem, e do livro homénimo que
esta escrevendo. Dom Casmurro assim se refere ao autor do apelido: “E com
pequeno esfor¢co, sendo o titulo seu, podera cuidar que a obra é sua. Ha livros
que apenas terdo isso dos seus autores; outros nem tanto” (ASSIS, 2000, p.
13). No capitulo seguinte, Dom Casmurro descreve a casa do Engenho Novo,
gue ele mandou erguer com a mesma arquitetura da casa que morou em
Matacavalos. No centro de cada parede da sala principal, mandou colocar,
mesmo supostamente ignorando a razdo de tais simbolos (ao final da narrativa
Dom Casmurro grita 0 nome deles), os medalhdes de César, Augusto, Nero e
Massinissa (ASSIS, 2000, p. 14).

O leitor, ainda desavisado das estratégias argumentativas de Dom
Casmurro, pode passar sem perceber a importancia desses comentarios
aparentemente a toa (como outros varios), ignorando que eles podem, em um
segundo nivel de leitura, tratar de metaforas de significados mais caros e
importantes. No primeiro caso, na histéria, a davida sobre autoria pode remeter
a paternidade de Ezequiel. Podemos, pois, estabelecer faciimente uma
associacdo metafdrica entre os signos autoria/criacdo ou autoria/paternidade;
tratar-se-ia de uma prolepse disfarcada. Vale refletir que grande parte das
antecipacdes sdao mesmo disfarcadas, sdo indicios, insinuacoes.

Na antecipacao/prolepse seguinte, as figuras que estampam todos 0s
medalhbes sdo de autoridades imperiais romanas que tém o tema da traicao

fortemente ligado as suas historias. Na primeira vez em que séo citadas, Dom
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Casmurro mostra sua casa “vigiada” por elas, na segunda, extremamente
irénico, ele mostra Capitu deslumbrada pela historia dos homens retratados.

Dessa vez, a prolepse serve para que o leitor inicie, com ele, o narrador,
0 processo de culpabilizagdo de Capitu. Nenhuma consideragdo existe como
um esbog¢o adventicio ou gratuito, a exemplo do que ocorre nos romances
policiais, nos quais claramente ha uma necessidade de criar logros para
desorientar o leitor (GENETTE, 1979, p. 73).

Nossa andlise propde, comparando os textos literario e filmico a luz da
teoria narratolégica, uma mirada para uma questao fundamental de divergéncia
entre narrador e leitor/espectador. Gérard Genette (1979, p. 86), ao discutir a
tematica da ordem, inicia a conceituagcado da categoria justificando as (“sub”)
categorias isocronia e anisocronia, que dariam conta de abarcar a relacdo que
existe entre a sucessao diegética e a sucessao narrativa dos acontecimentos,
sendo a perfeita coincidéncia temporal entre elas uma isocronia, e a
incompatibilidade temporal, a anisocronia.

E a relacdo entre o tempo da histéria e o tempo que o leitor utiliza (ou a
distancia do trajeto que ele percorre) para receber toda a histéria, ou seja, 0

tempo do discurso, que Genette (1979, p.87) chama velocidade:

Entende-se por velocidade a relagdo entre uma medida
temporal e uma medida espacial (tantos metros por
segundo, tantos segundos por metro). a velocidade da
narrativa pela relacdo entre uma duracdo, a da histéria,
medida em segundos, minutos, horas, dias, meses e anos,
e uma extensdo: a do texto, medida em linhas e em
paginas. A narrativa isdcrona, 0 nosso hipotético grau zero
de referéncia, seria, pois, uma narrativa de velocidade
igual, sem aceleracbes nem abrandamentos, em que a
relacdo duracdo de histéria/lextensdao de narrativa
permanecesse constante. (...) uma narrativa pode passar
sem anacronias, mas nao pode proceder sem anisocronias,

ou, se preferir (como é provavel), sem efeitos de ritmo
(GENETTE, 1979, p. 87).

O autor esclarece que somente hipoteticamente uma narrativa é isdcrona. A

Isocronia existiria apenas em tese, para elucidar a verdadeira natureza da
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velocidade narrativa, que € a anisocronia. Marcel Martin também faz referéncia

a importancia do ritmo dentro da narrativa, referindo-se ao cinema:

As combinac¢des ritmicas resultantes da escolha e da
ordem das imagens irdo provocar no espectador uma
emocado complementar daquela determinada pelo assunto
do filme... E do ritmo que a obra cinematografica obtém a
ordem e a proporcdo, sem O que nao teria as
caracteristicas de uma obra de arte (...). O ritmo, portanto,
€ uma questao de distribuicdo métrica e plastica: um filme
em que predominem os planos curtos ou 0s primeiros
planos ter4 um ritmo bastante caracteristico (...) (MARTIN,
2003, p. 144, 145).

Observemos como se déo os efeitos de ritmo em Dom Casmurro frente a sua
adaptacdo, Capitu.—No texto audiovisual, podemos imaginar que haja uma
aceleracdo da velocidade do discurso, como € natural que aconteca com
alguns filmes/minisséries/microsséries que adaptam romances e fazem uma
infinidade de elisées. O tempo do discurso no livro pode ser, por vezes,
superior ao de filmes, minisséries e microsséries. Nos casos dos textos que
analisamos, ha uma velocidade maior na microssérie do que no livro, pois ela
precisou elidir varios trechos e até alguns capitulos do livro - sem compensa-lo
com a criacdo de outros trechos ou capitulos - para se constituir na narrativa
gue conhecemos.

A pergunta inevitavel € se a aceleracdo da velocidade tem efeitos de
sentido que incidam sobre cada um dos textos. E praxe o espectador de filmes
adaptados de romances reclamarem, alegando que o filme ignorou, suprimiu
ou ndo enfatizou trechos importantes do livro. E a condicdo do cinema, que
geralmente dispde de menos tempo discursivo que a literatura. A sensacéao de
perda de trechos elididos pela microssérie Capitu, por sua vez, € minima ou
nenhuma em relacdo ao livro. Dois fatores podem concorrer para isso. Primeiro
(no caso do espectador que assistiu pela TV) que a microssérie se passa em
cinco episodios e em cinco dias, “impondo” ao espectador a condigdo de fazer
diversas paradas. Como na leitura do livro, esse periodo de suspensdo e
reflexdo talvez dé ao espectador a mesma sensacgéao de completude que o livro

oferece ao leitor. Em segundo lugar, o tempo aproximado da microssérie € de
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guatro horas, o dobro da maioria dos filmes contemporaneos a ela. Essa
concessao de tempo que tem a microssérie certamente lhe possibilita fazer
elipses em uma quantidade reduzida em comparacdo ao que o espectador
possa estar habituado, além do fato de o livro Dom Casmurro ndo ser longo,
ndo demandar muitas horas a mais de leitura em comparacdo com as quatro
horas de duracéo de Capitu.

De acordo com Genette, a questdo da velocidade influi sobremaneira

sobre outros aspectos das narrativas:

(...) a evolucao interna da narrativa a medida que avanca
para o seu fim, evolugdo que se pode descrever
sumariamente dizendo que se observa, por um lado, um
afrouxamento progressivo da rapidez da narrativa, pela
importancia crescente de cenas muito longas cobrindo uma
duracdo muito curta de historia; e, por outro lado,
compensando de uma certa forma esse afrouxamento, uma
presenca cada vez mais massiva de elipses: dois aspectos
gue se podem facilmente sintetizar por: descontinuidade
crescente da narrativa (GENETTE, 1979, p. 92).

Genette (1979, p 92) exemplifica sua teoria sobre a descontinuidade crescente
comparando o livro Em busca do tempo perdido, de Marcel Proust, com uma
sinfonia beethoveniana, a qual se torna progressivamente mais sincopada, com
cenas enormes separadas por imensas lacunas, com um ritmo cada vez mais
abrupto contrastando com a tranquila fluidez das primeiras partes, como se a
memoria do narrador “se tornasse, a0 mesmo tempo, mais seletiva e mais
monstruosamente ampliadora”.

A descontinuidade crescente em Dom Casmurro e em Capitu néo
apenas esta evidenciada como ainda € motivo de comentario do narrador e
autor da histéria, Dom Casmurro. Relembremos trecho do famoso capitulo
XCVII — A saida:

Aqui deveria ser o meio do livro, mas a inexperiéncia fez-
me ir atrds da pena, e chego quase no fim do papel, com o
melhor da narracdo por dizer. Agora ndo ha mais que leva-
la a grandes pernadas, capitulo sobre capitulo, pouca
emenda, pouca reflexdo, tudo em resumo. Ja esta pagina
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vale por meses, outras valerdo por anos, e assim
chegaremos ao fim (ASSIS, 2000, p. 132, 133).

Nos capitulos seguintes, de fato a narrativa transcorre com uma quantidade
consideravel de elipses, como se pode perceber nas palavras do narrador de
Dom Casmurro, a grandes pernadas, com “paginas que valem por anos”, a
exemplo do capitulo seguinte, o XCVIII — Cinco anos, que traz no primeiro
paragrafo a declaracdo: “passei os dezoito anos, os dezenove, 0s vinte, 0S
vinte e um; aos vinte e dois eu era bacharel em Direito.” (ASSIS, 2000, p.133).

O narrador compara a vida a uma oOpera, mas as associacdes possiveis
com a teoria musical se estendem a narrativa, ja que as velocidades podem se
comparar a movimentos (GENETTE, 1979, p. 94) narrativos, como andante,
allegro, presto, pausa etc. na musica.

Pode-se afirmar, portanto, de Dom Casmurro e Capitu que, num primeiro
momento, 0s textos intercalam cenas (trechos dialogados) e pausas (trechos
descritivos, com acao praticamente suspensa em proveito da caracterizacao
psicologica e social). Num segundo momento, acentuadamente a partir do
capitulo XCVIlI — A saida, a narrativa sofre “variagbes no andamento”. O
exemplo do trecho “Ezequiel, quando comecou o capitulo anterior ndo era
ainda gerado, quando acabou era cristdo e catolico. E este capitulo agora €
destinado a fazer chegar o meu Ezequiel aos cinco anos” mostra que, como na
cinética musical, o movimento narrativo do livro e da microssérie aceleram,
chegam a um allegro molto agitato, diriamos, com um numero crescente de
elipses e com mais narrativa sumaria, sem pormenores de acao e de palavras
(GENETTE, 1979, p. 95), talvez com o intuito de manter um estado de
comogao permanente no leitor a partir de uma narracao mais frenética.

No tocante a categoria frequéncia, Genette analisa como a narrativa faz
uso — ou se nado faz — do recurso da repeticdo. Essa categoria da conta de
como acontece a producdo e reproducdo dos enunciados da histéria. Para
esse tedrico, a narrativa se apresenta com duas formas possiveis de
enunciacdo. Na forma singulativa, aquilo que aconteceu uma vez, s6 € dito
uma vez ou, se o fato se deu n vezes (5 por exemplo) ele sé é referido as n
vezes que aconteceu (5 vezes, pois). O modo singulativo se definiria pela
igualdade de vezes entre aquilo que aconteceu e aquilo que é dito. J& 0 modo
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iterativo se definiria pela irregularidade do numero de vezes entre o que
aconteceu e o que € dito. Isto é, algo que se deu uma Unica vez € contado
diversas vezes ou, algo que se deu diversas vezes é contado uma unica vez.

Em Dom Casmurro e em Capitu se percebe uma mudanca no tipo de
frequéncia, da singulativa para a iterativa, a medida que a histéria ruma para o
climax. Nao ha como ignorar a insisténcia do narrador em frisar e reforcar, com
sutileza, por meio de prolepses (ou antecipacbes), o carater reprovavel da
personalidade de Capitu. Singulativamente, cada ato suspeito de Capitu &
relatado com paciéncia religiosa.

Dom Casmurro, no livro como na microsserie, € peremptorio ao falar da
importancia das recordacfes: elas devem ser colocadas com clareza e
mindcia, sem alusdo, generalizacdo ou pudicicia. Em principio, o narrador
declara optar abertamente pela narrativa singulativa (cada coisa dita a seu
tempo, sem que nada seja deixado de lado e sem se fixar num anico fato).
Sobre a vinda de Ezequiel ao mundo, no capitulo Um filho Unico, da
microsseérie, ele diz: “(...) imaginaras os cuidados que nos deu, coisa que nao
era necessario dizer. Mas hé leitores tdo obtusos que nada entendem se néo
Ihes relatamos tudo e o resto”. Depois, no capitulo A mdo de Sancha, Escobar
pede para que Bento lhe toque o braco a fim de atestar a sua for¢a, ao passo
que Dom Casmurro, ao rememorar, revela: “Apalpei-lhe os bracos como se
fossem os de Sancha. Custa-me esta confissdo, mas n&o posso suprimi-la,
seria amputar a verdade”.

E isso que Dom Casmurro parece fazer pelo menos até o citado capitulo
XCVII - A saida: singulacédo (cada fato posto em seu lugar) em prol da
compreensao do leitor “obtuso” e da integridade da verdade.

A partir dai, passa-se de uma narrativa singulativa na qual varios
enunciados sédo produzidos, sendo um para cada acontecimento, para uma
narrativa iterativa, na qual se agrupam varios acontecimentos em um unico
enunciado. Isso é, a aceleracdo da velocidade imp&e novo ritmo ao
andamento da narracdo. Além da reelaboracdo semantica que essa inversao
de velocidade traz, ndo podemos deixar de pensar ainda no imensuravel ganho
estético lancado sobre essa parte do texto. A partir, pois, do capitulo A saida,
da microssérie Capitu, torna-se cada vez mais comum a ocorréncia de trechos

do tipo “Os meu ciumes eram intensos, mas curtos (...) A verdade é que fiquei
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mais amigo de Capitu, se era possivel, ela ainda mais meiga, o ar mais brando,
as noites mais claras e Deus mais Deus.” (Dez libras esterlinas); “Voltei ao
Brasil. Depois de alguns meses, Capitu comecgou a escrever-me cartas. (...)
eram submissas, sem 6dio, acaso afetuosas, e para o fim. Pedia que a fosse
ver, embarquei um ano depois, mas ndo a procurei. E repeti a viagem com o
mesmo resultado” (A solucéo).

Os trechos destacados exemplificam o fen6meno da alternancia, o modo
singulativo ndo existe mais e o0 iterativo grassa: mesmo a narrativa
permanecendo sumdaria, 0s enunciados passam a ser sintetizados de outra
forma, fazendo referéncia a uma série de coisas de modo generalizado.
Ficamos sabendo que os ciimes eram intensos sem saber o quanto nem por
gue; as noites ficaram claras e ignoramos, no entanto, que encantos afetavam
cada noite de modo que até Deus se tornava mais Deus; sabemos que Capitu
escrevia cartas, mas a quantidade, o conteudo e os detalhes de cada uma nos
sdo sonegados. Dom Casmurro muda de fisionomia, passando a amputar
parcialmente a verdade, dizendo tudo sem dizer o todo e “lancando a

escuridao” — em tese - 0s leitores mais obtusos.
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