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RESUMO

Esta dissertacdo estd embasada em estudos semioticos e intersemidticos aplicados sobre o
romance Dom Casmurro, de Machado de Assis, e o filme Dom, recriacdo cinematografica do
romance feita pelo diretor Moacyr Gdes. A abordagem estd alicercada nos principios
geradores propostos pelo semioticista lituano Algirdas Julien Greimas (1973, 1986, 2013,
2014, 2017), exibindo o inventario das funcdes e o quadrado semiotico. Nosso principal
interesse foi analisar, através da semidtica, o romance e o filme, a partir do modelo discursivo
proposto por Greimas, em didlogo com teorias do cinema (EISENSTEIN, 2001; BAZIN,
1991; STAM, 2013). Partindo disso, ressaltamos como o desenvolvimento das estruturas
fundamentais, narrativas e discursivas, de acordo com 0s conceitos de Greimas, percebidas
nas duas obras, auxiliaram na formulacdo do quadrado. Discutimos a evolugdo das principais
caracteristicas da personagem Bento da obra literaria a cinematogréafica, para compreender o
desenvolvimento de uma obra a outra. Para isso, a intersemiose foi necessaria para
acompanhar o processo de transformacdo signica. Por fim, desenvolvemos a construgdo do
guadrado semidtico de Greimas para representar as relacdes actanciais nas obras trabalhadas.
A semidtica tem englobado campos de estudos cada vez mais distintos, potencializados com
0s avancos das interfaces entre séries culturais. O cruzamento proposto entre romance e filme
investe na possibilidade de analise do préprio suporte estético que as distingue,
proporcionando a investigacdo perceber os tragos culturais advindos de tal friccionalidade. E a
traducdo intersemidtica (PLAZA, 2001) serve como embasamento para descrever as relacdes

existentes entre as obras.

Palavras-chave: Semidtica, Dom Casmurro, Literatura e cinema.



ABSTRACT

This dissertation consists of semiotic and intersemiotic studies on the novel Dom Casmurro,
by Machado de Assis, and the film Dom, a cinematographic adaptation by director Moacyr
Goles. The approach is based on the generative trajectory proposed by the Lithuanian
semioticist Algirdas Julien Greimas (1973, 1986, 2013, 2014, 2017), to show the inventory of
functions and the semiotic square. Our main aim was to analyze, through semiotics, the novel
and the film, based on the discourse model proposed by Greimas, along with film theories
(EISENSTEIN, 2001; BAZIN, 1991; STAM, 2013). We emphasize how the development of
the elementary, narrative and discursive structures, according to Greimas' concepts, found in
these two works, helped forming the semiotic square. We discuss the evolution of Bento's
main characteristics from the novel to the film, to understand the development of one work
into another. For this, intersemiosis was necessary in order to observe the process of semiotic
transformation. Finally, we elaborate Greimas' semiotic square to represent the actantial
correlation in the novel and film. Semiotics has encompassed fields of study increasingly
distinct, intensified with the advances of the interfaces between cultural assemblages. The
proposed interlacing between novel and film invests in the possibility of analyzing the very
aesthetic support that distinguishes them, allowing the investigation to perceive the cultural
traits coming from such friction. Intersemiotic translation (PLAZA, 2001) serves as a basis

for describing the relationships between these works.

Keywords: Semiotics, Dom Casmurro, Literature and film.



LISTA DE IMAGENS

Imagem 1 — Cenas: 00:14:18; 00:14:55 56
Imagem 2 — Cena: 00:09:45 60
Imagem 3 — Cena: 00:45:02 62
Imagem 4 — Cenas: 01:21:41; 01:21:50 66
Imagem 5 — Cenas: 01:18:01; 01:18:41 69
Imagem 6 — Cenas: 00:02:45; 00:27:21 72
Imagem 7 — Cenas: 00:23:29; 00:23:44 77
Imagem 8 — Cenas: 01:12:56; 01:13:10 85
Imagem 9 — Cenas: 01:15:32; 01:15:56 86
Imagem 10 — Cenas: 01:24:07; 01:24:51 87
Imagem 11 — Cenas: 01:26:16; 01:27:07 90

Imagem 12 — Cenas: 00:56:10; 0056:21 100



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 — Quadrado semiotico de Diana Barros
Figura 2 - Trajetoria narrativa de Bentinho

Figura 3 - Trajetoria narrativa de Bento

Figura 4 - Mudancas na personalidade de Capitu/Ana

Figura 5 - Quadrado semidtico das narrativas

52
106
107
110
112



SUMARIO

1 DO THTULO oottt 12
2 A SEMIOTICA DISCURSIVA COMO POSSIBILIDADE ANALITICA............... 18
2.1 Dos signos a semiotica: significado e 0s significantes..........cccocevvvveieniviiesieeiierienen, 22
2.1.2 DO SIGN0 80 TEXTO ... .ceueeuienieeeitest ettt ne bbbt 27
2.2 Greimas € a eStrutura SEMUOTICA. .......ccccvuieierieie e 34
2.3 QUAAradO SEMIOTICO ......ccviicieiiie et be e sar e s be e sbeesre e 48
SLITERATURA E CINEMA ..ottt 55
3.1 O Percurso CinematografiCo .........cooiiiieiiiniiie e 63
3.2 Intersemiose: SigNoS EM ROTAGAD ...........ccvveiiiiieiieie e 70
4 O QUADRADO SEMIOTICO - Relacdes entre “Dom Casmurro” e “Dom” .......... 79
4.1 O inventario das fungdes NAas NArTAtIVAS ..........ccccvvereirerieieee e 93
4.2 Das estruturas ao quadrado semiotico de Greimas. .........cooevevereinenenisiese e 103
5EBEM, E O RESQUICIO?.....cooiiieieeeeeeee e es st 115

REFERENCIAS ......oooieeeeeeee ettt 119



12

1. DO TITULO

As obras literarias e cinematograficas, a exemplo de outras modalidades de arte,
lidam com a compreensdo do real, do imaginario e podem conceder aos leitores e aos
consumidores de cinema possibilidades de desenvolvimento de suas capacidades intelectuais
e criticas. A obra, quando comprometida com as necessidades de determinado publico,
transforma-se em um meio de acesso a possiveis novas realidades, agucando a criatividade e a
ordenacdo das experiéncias existentes do sujeito fruidor.

A literatura foi a expressdo artistica de maior repercussdo nos séculos XIX e XX,
abarcando uma parte significativa do sistema cultural, apesar de, durante muitos anos, ter sido
direcionada a grande parte da sociedade burguesa. De acordo com Luis Camargo (2003), a
literatura sempre manteve uma conexao com outras artes e midias, estabelecendo um amplo
potencial de hibridacdo, ou seja, sendo tratada como um cruzamento, resultando em novos
elementos signicos. Sendo assim, a literatura nem sempre vai exigir um leitor que se prenda as
letras, mas que se predisponha a observar os suportes de diversidade que ela propde.

O cinema, em particular, desponta, atualmente, como a mais unificante das artes,
aquela que agrega o maior nimero de interessados. Considerando que o cinema corresponde
as expectativas que o publico possui, a autora Téania Pellegrini (2003, p. 15) expde: “a cultura
contemporanea ¢ sobretudo visual”, e a contemporaneidade, com todo o acervo tecnologico e
0 excesso de informacBes (por vezes, indteis) que temos diariamente, tornou cada vez mais
rapida a necessidade do consumo de novas informacdes. Desse modo, o0 cinema proporciona
uma maior acessibilidade as véarias informacdes que, por vezes, na obra literaria, acontecem
de maneira menos dindmica.

Essas relacbes que perpassam o0 signo, presente na obra literaria e na
cinematogréfica, definem a obra de arte como um objeto que estabelece uma significagéo,
elemento importante para a presente pesquisa, pois, em conjunto com a literatura, cinema,
traducdo intersemidtica e semiotica, 0 signo sera o responsavel por todo o dialogismo que
pretendemos estabelecer. Partindo dessa premissa, este estudo prop6s a andlise da releitura da
obra Dom Casmurro, de Machado de Assis, feita por Moacyr Gdes com o filme Dom. A
investigagdo ocupou-se da semiotica para o confronto entre as duas narrativas, notadamente o
modelo discursivo proposto por A. J. Greimas, buscando, assim, identificar o
desenvolvimento das estruturas fundamentais, narrativas e discursivas, de acordo com 0s
conceitos desse autor, apresentando como tais estruturas percorrem as duas obras e

relacionam-se; explicitar como sdo desenvolvidas as principais caracteristicas da personagem
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Bento. Sendo essa personagem a de maior expressividade na obra literéria e cinematografica,
centraremos sobre ela as reflexdes para uma maior representacdo e, assim, apresentar a
traducdo intersemiotica e sua importancia na movimentacdo signica, pois € a responsavel
pelas transformacdes ocorridas da obra literaria para a cinematografica; por fim, construir o
quadrado semidtico de Greimas para ilustrar as relagdes actanciais nas obras trabalhadas,
representando como elas séo ressignificagdes signicas.

O interesse em trabalhar com a analise semidtica centrou-se na tentativa de apontar
que as duas obras, apesar de serem diferentes em seu contexto historico, sua formacéao e sua
importancia, conseguem estabelecer analogias e provar algo de atemporal na imaginagéo
machadiana. Dom Casmurro é contextualizado no século XIX, ja a obra cinematografica é
ambientada no século XXI, apresentando uma visdo moderna em que aspectos do século X1X
sdo substituidos por temas equivalentes com a sociedade atual.

A teoria semidtica oferece um campo analitico vasto, permitindo ampla mobilizacao
de signos e suas inter-relagdes. Através do quadrado semidtico, analisamos um actante, que é
fundamental na obra. O que chamou atencéo foi como se tornou possivel relacionar uma obra
através de algo aparentemente tdo singelo e imediato como um quadrado, porém nao se trata
apenas da representacdo do quadrado semiético, e sim do processo de construcdo que foi
percorrido. E de nosso interesse apresentar aos leitores desta proposta como o quadrado
semidtico, proposto por Greimas, funciona nas mais diversas obras.

De acordo com estudos prévios acerca da obra, fizemos a escolha do percurso
gerativo de Greimas, que envolveu as estruturas fundamentais, narrativas e discursivas,
realizando a trajetoria sobre como elas sdo desenvolvidas na obra literaria Dom Casmurro e
no filme Dom; como a intersemiose € relevante para a transformacédo signica; como ocorre a
transposicdo do romance ao cinema e como 0 uso do quadrado semidtico pode representar as
principais relagcdes actanciais nas duas obras. Todos esses elementos precisaram passar por
um percurso, definindo o que seria esse signo e sua ressignificacdo, essa relacdo foi
importante para compreendermos como uma narrativa pode resultar em uma série de novos
signos, ou seja, conseguindo se transformar em um novo meio midiatico.

Machado de Assis foi e continua sendo uma das maiores referéncias da literatura
brasileira. Sua escrita concisa, 0 jogo de metaforas e sua ironia sdo caracteristicas marcantes
do seu estilo literario. Por tais aspectos e outros, tornou-se um dos autores mais analisados do
Brasil, ndo sé no campo literario, mas em diversas &reas do conhecimento, pelo alto nivel de

equilibrio e profundidade localizados em sua obra. No desenvolvimento da nossa pesquisa
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conseguimos relacionar alguns trabalhos realizados com a obra Dom Casmurro e o filme
Dom.

No levantamento preliminar para o enfrentamento deste estudo, encontramos teses,
dissertacdes, ensaios e artigos cientificos que, direta ou indiretamente, relacionam-se com a
delimitacdo do tema proposto. A tese do pesquisador Almir Guilhermino da Silva, intitulada
Dom Casmurro: a encenagdo de um julgamento: na adaptacédo cinematogréfica de Moacyr
Goes e de Paulo César Saraceni (2007), apresenta uma leitura da obra literaria, transposta
cinematograficamente, sob o escopo teorico da semiotica de Charles Sanders Peirce.

Encontramos a dissertacdo de Tania Aparecida Tinonim da Silva, que faz a analise
da obra literéria e filmica, com o titulo: De Dom Casmurro a Dom: didlogos e linguagens
(2008). Nesse trabalho, Silva verificou como se da o didlogo entre o livro e a adaptacéo,
realizando uma analise comparativa, em que ela expds as diferencas de linguagens entre o
romance e o filme. Essa dissertacdo comunga com o trabalho aqui proposto, pois sera
realizada uma anélise, abstendo-se da preocupacdo da fidelidade do livro com relacdo ao
filme, mas, observando quais as caracteristicas que permanecem, mesmo com a diferenca
temporal e de suporte de linguagem.

A dissertacdo de Francisco Guaracy Andrade da Silva que tem como titulo: A
trajetoria do narrador de Dom Casmurro Do romance ao cinema (2012) procura identificar
as relagOes intertextuais do filme com o romance para contar a trajetéria do narrador-
personagem. Silva escolhe, em sua dissertacdo, analisar a personagem Bento para, justamente,
encontrar o percurso realizado por esta, nas duas obras. Avaliando, assim, qual a relacdo de
dependéncia do narrador-personagem do filme para a obra literaria, 0 que é extremamente
importante para o presente trabalho, j& que temos como ponto de partida a mesma
personagem, porém, analisando-a de acordo com as estruturas semiéticas propostas pelo
tedrico Algirdas Julien Greimas.

Outro estudo relacionado € Capitu no cinema: do roteiro ao texto filmico (2012), de
Renata Batista Benedita. Nesaa dissertagcdo, a autora apresenta as relacfes existentes entre a
obra cinematogréfica e a minissérie, colocando em vista como se deu a transposi¢do da
narrativa de uma linguagem para a outra. Deparamo-nos, ainda, com o artigo Do Livro Para o
Cinema: A Adaptagcdo da Obra “Dom Casmurro” Para o Filme “Dom” (2012), de Nealla
Machado e Marcia Gomes. Trata-se de um artigo produzido na area de comunicacdo, 0 que
reforca o aspecto interdisciplinar encontrado nas pesquisas aqui mencionadas.

Séo facilmente encontrados trabalhos analisando as personagens Bento Santiago e

Capitu, com enfoque em seus significativos papéis na obra, como tentativa de desvendar os
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mistérios que as envolvem. H& realmente um grande acervo de pesquisas que, aqui, deixaram
de ser mencionadas ou exploradas, por ndo se guiarem pelos caminhos propostos por esta
investigacdo. Nosso intuito € apresentar como a tematica que Machado de Assis prop6s ainda
é influente em pesquisas académicas. Alem disso, temos um aspecto diferencial e inovador,
tratando das propostas apresentadas, pois desenvolvemos de acordo com a teoria greimasiana
um quadrado semiético que representa as principais caracteristicas das duas obras, tanto
literdria quanto cinematogréafica, pois, apesar de elas estabeleceram uma ligacdo, sdo meios
signicos completamente distintos. Realizando esse encontro de meios literarios tdo diferentes
podemos apresentar a0 mesmo tempo, como a literatura e o cinema tem caminhado lado a
lado durante os ultimos anos, estabelecendo ndo s6 as diferencas que percorrem esses dois
meios signicos, mas também apresentando como a teoria acaba aponta as relacdes de ambos.

A semiotica como elo, ja que é a responsavel pelo estudo dos signos, teve um papel
fundamental no desenvolvimento dessa pesquisa, pois nos incrementos analiticos para 0s
desdobramentos das obras, avaliamos o quanto os signos sdo responsaveis por abarcar e
desenvolver a comunicagdo. Como aponta Irene Machado (2003, p. 24), “onde quer que haja
lingua, linguagem, comunicacdo, havera signos reivindicando entendimento. Isso quer dizer
que havera problemas semidticos a espera de analise”. Sendo assim, no percurso entre a
literatura e o cinema, é o estudo semidtico que vai estabelecer todas as inter-relagdes que
procuramos obter de maneira direta e satisfatoria. A autora aponta ainda: “o que estd em pauta
¢ uma dindmica transformadora” (MACHADO, 2003, p. 33). Em momento algum
procuramos estabelecer qual das teorias possui maior abrangéncia ou importancia, mas
buscamos desenvolver e estabelecer como s&o encontradas para a formulagcdo do signo,
observando como o signo foi se ressignificando de uma obra a outra, estabelecendo, por sua
vez, novos meios de se transformar.

Essa ressignificacdo, ou a capacidade que o signo tem de se transformar, levou-nos
ao conceito de adaptacgéo, que é compreendido como uma relacdo de igualdade entre um signo
narrativo e o seu resultante. Contudo, no inicio das pesquisas, encontramos as problematicas
que sdo relacionadas ao processo de adaptacdo literaria, as relagcBes conceituais, teoricas e
praticas, além das divergéncias entre criticos e tedricos. Em varios momentos, permeamos
esse debate, abordando questBes teoricas e discursivas, as quais defensores das adaptacOes
afirmam que essas transposi¢coes vao auxiliar, por exemplo, na expansao ou inclusdo de mais
leitores. Em contrapartida, opositores das adaptagdes, principalmente quando falamos em
obras pertencentes ao canone literario, sdo irredutiveis na maneira de avalia-las como infiéis

as obras a que fazem referéncia.
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Esta dissertacdo foi estruturada com a introducdo: Do Titulo (aspectos introdutdrios);
depois em trés capitulos, sendo o primeiro capitulo intitulado “Semiética discursiva como
possibilidade analitica”, faz-se uma exposi¢éo da teoria semidtica, realizando o percurso dos
signos a semiotica, esclarecendo como ela se tornou o estudo de qualquer meio comunicativo.
Coligimos a importéncia do significado e do significante para a formacdo do signo e como
esses elementos sdo mutéveis. A relagdo que apontamos para 0s signos, através das teorias
abordadas, foi estabelecida de acordo com o processo de sua formacdo até 0 momento de seu
resultado, que € o texto. O texto aqui ndo foi avaliado apenas como um elemento da narrativa,
mas elevado a obra cinematogréfica.

Dialogamos com alguns dos principais tedricos que discorrem sobre a semidtica,
como Diana Barros (2011), Winfriend Noth (1996), Jaques Fontanelli (2008), Louis
Hjelmslev (2013), Roland Barthes (2012), Décio Pignatari (2004) e Lucia Santaella (2015),
apresentamos apontamentos referenciais e como eles encaram a teoria semiotica, porém a
pesquisa ocorreu de maneira mais abrangente e analitica com o direcionamento da proposta de
Greimas (2017) para o inventario das funcGes e o quadrado semiotico, ja que esse foi o
percurso realizado pelos objetos da presente pesquisa, resultando na representacdo do
quadrado semiético.

No capitulo 2, intitulado “Literatura e cinema”, desenvolvemos um aparato geral a
respeito da literatura, com o intuito, na verdade, de apresentar as principais relacbes que
ocorreram entre cinema e literatura. Nessa sequéncia da dissertacdo, mostramos como a
literatura perdeu um pouco de seu espago para a nova arte e 0s meios que esta buscou para ter
maior recepcao, o cinema é a grande novidade, passando a ser mais popular que a literatura.
Questdes tedricas entram em desacordo em varios momentos nessa relacdo literatura e
cinema, pois, quando o cinema passa a apresentar as primeiras adaptagdes narrativas, surgem
as grandes criticas, assumindo que essas recriagfes ndo tinham a fidelidade. Além dessa
questdo, havia a problematica quanto aos preconceitos que a transposi¢do do texto literario
para 0 cinema evocava, sendo comumente criticado pela falta de apontamentos realizados
referente ao texto, pelas alteracbes em questdes de tempo, espaco e enredo.

Em contrapartida a essas criticas apresentamos a traducdo intersemiotica, que vai
observar exatamente a relacdo de transformacgéo do signo quando muda de um meio a outro.
No caso da passagem da narrativa literaria para o cinema advém modificagbes necessarias,
pois os processos de ressignificacdo ocorrem de maneira mutdvel, e ndo estatica. Nessa
apresentacdo dos signos em rotagéo, realizamos as primeiras formulagdes entre a narrativa e a

obra filmica, que foram apresentadas no topico final deste segundo capitulo. A analise ocorreu
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com uma breve apresentacao das principais relacdes estabelecidas da narrativa literaria para a
obra cinematogréfica.

O capitulo foi embasado por tedricos, como: Robert Stam (2013), Sergei Eisenstein
(2002), Anna Maria Balogh (2005), André Bazin (1991), Jodo Batista de Brito (2006), Thais
Diniz (1999), Umberto Eco (2005), Tania Pellegrini (2003), Julio Plaza (2001), entre outros.
Apresentamos, como no capitulo sobre a semiotica, de que forma as teorias sdo abordadas por
cada tedrico e como encaram 0 processo de traducdo intersemidtica entre literatura e cinema.
Aplicamos essas teorias observando os dialogos da obra literaria e imagens da obra
cinematogréfica, que serviram para representar as diferencas signicas que ocorrem nas duas
midias.

No capitulo 3, apresentamos as relacdes estabelecidas pela semiotica greimasiana.
Esse capitulo possui os resultados da pesquisa, ou seja, nele esta centralizada a analise
pretendida. Os objetos, a narrativa Dom Casmurro e o filme Dom, foram a todo o momento,
inter-relacionados, para assim, podermos indicar as relagcdes de transposi¢édo de um signo a
outro. Apresentamos o desenvolvimento das estruturas fundamentais, narrativas e discursivas
nas duas narrativas, chegando a estrutura do quadrado semiotico. Observando que essa analise
até a construcdo do quadrado foi desenvolvida no decorrer dessa dissertacdo, desde o capitulo
da semidtica, apontando como se ocorreria a construcdo e usando a obra; no capitulo sobre o
cinema, pois 0 signo € o meio ao qual abordamos a semioética, até a analise propriamente dita.
O processo de analise greimasiano, apesar de ser interdependente, passa a todo 0 momento a
se inter-relacionar. Além dos teoricos ja citados na construcdo dos capitulos anteriores,
incluimos Irene Machado (2003), luri Loétman (1976), J. Dudley Andrew (2002), Robert
Schwarz (2000), José Carlos Avelar (2007), Jacques Aumont (2012), Ismail Xavier (2018),
entre outros.

Partindo dessas relages que foram constituidas no decorrer dos primeiros capitulos,
formulamos a conclusdo intitulada: E bem, e o resquicio? uma reiteracdo de como a semiotica
abarca as duas narrativas, percorrendo as articulagdes que propomos para alcancar 0s
objetivos propostos, realizando esse percurso através dos signos que sdo representados nas
narrativas. Apontando elementos que podem passar despercebidos, mas que na construgdo do
quadrado semiotico sdo necessarios. ApOs essa exposicdo, acredita-se que a andlise dessa
criagdo estética serd de grande importancia académica, considerando que os trabalhos
semidticos sdo ainda pouco evidenciados, abrindo novas oportunidades para diversas
representacdes que devem ser exploradas em trabalhos da academia, realizando este dialogo

entre semiodtica, cinema e intersemiotica.
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2 A SEMIOTICA DISCURSIVA COMO POSSIBILIDADE ANALITICA

Para uma representacdo da semiética narrativa, optou-se por fazer uma abordagem
dos principios geradores de Algirdas Julien Greimas, expondo o inventario das funcdes e o
quadrado semidtico, nos quais esté o alicerce de sua teoria. Greimas apresenta complexidades
possiveis, a0 modo que se tem um ponto de partida e de chegada delimitados na analise, no
entanto, essa perspectiva analitica, proposta por Greimas, tem suas origens em alvitres que
ndo foram direcionadas exatamente para a semiética que, por sua vez, surge cCOmo
possibilidade de andlise, porém, ao mesmo tempo, sofre incansaveis apontamentos a respeito
de seu campo de estudo, os signos. Antes de surgir o nome semidtica, conhecida
anteriormente como semiologia, a delimitacdo sobre o campo de estudo era uma questdo
debatida por tedricos que a usavam.

A respeito de Greimas, podemos, brevemente, apontar que ele nasceu na cidade de
Tula, na Russia, em 9 de mar¢o de 1917 e morreu na Franga, em 27 de fevereiro de 1992. Sua
carreira académica teve inicio como professor na cidade de Alexandria, Egito, lecionando em
alguns colégios e, posteriormente, em universidades. Depois de alguns anos, iniciou a
pesquisa semidtico-linguistica em Paris, e com sua formacdo em Linguistica Estrutural
acrescentou a teoria da significacdo e estabeleceu as fundacGes para a Escola de Semidtica de
Paris.

Greimas, durante seus estudos semidticos, baseou-se em trabalhos realizados por
Vladimir 1. Propp (1895-1970)%, que nio tinha a intencdo de elaborar teorias a respeito da
semiologia. A obra mais relevante de Propp, para 0s chamados estudos semiéticos, é a
Morfologia do Conto Maravilhoso, que foi lancado na Russia em 1928, e teve seu maior
alcance quando o antrop6logo Claude Lévi-Strauss teceu criticas a respeito de sua formulagéo
tedrica. Apesar disso, como assinala Anne Hénault (2006, p. 98), os estudos proppianos foram
um meio adotado por tedricos como Roland Barthes, o préprio Lévi-Strauss, Greimas, entre
outros, que abordavam estudos profundos sobre a semidtica e utilizaram a teoria proposta por
Propp para a elaboracdo de seus estudos acerca da teoria, é a partir desses apontamentos
utilizados por outros tedricos que ele passa a ser um semioticista. A esse respeito, Hénault

afirma que:

L Vladimir Propp (2006, p. 25) realizou seu estudo com base em um corpus composto de apenas 100 narrativas:
0s contos 50-151 da coletdnea Contos de fadas russos (1855-1863) publicada por Aleksandr Afanassiev (1826-
1871) em 8 volumes com um total de 600 contos.
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V. Propp elaborou uma ideia semioética, no sentido em que poderiamos falar,
por exemplo, de uma ideia matematica, mas aparentemente ndo se deu conta
de todas as repercussdes que sua descoberta teria no tocante ao carater
automatico das esferas de agdo dos personagens principais. Ele ¢é
frequentemente elogiado por ter sabido objetivar a estrutura especifica do
conto magico a partir do inventario definitivo de suas funcdes e ainda por ter
sabido, ao modo de Lineu, descobrir um principio de classificagdo
(HENAULT, 20086, p. 119).

De acordo com os estudos realizados pelos tedricos citados e com as pesquisas de
Hénault, podemos inferir que Propp foi o precursor do estudo estrutural da narrativa. Com
uma objetivacdo de seu método de estudo e a teoria, trabalhando diretamente da linguistica a
semiologia, ele conseguiu determinar e obter funcdes teoricas especificas. Obtivemos, entdo,
ideias contraditorias em alguns momentos das pesquisas sobre Propp, pois em determinados
aspectos hd uma certeza de que ele ndo usa a semiética como possibilidade analitica, e essa
teoria esta certa, pois ela ainda ndo era a semiotica como se conhece hoje, e sim, a semiologia,
mesmo assim, seus desdobramentos tedricos foram utilizados e sdo importantes para estudos
semidticos. O que ocorre é que Propp constréi uma possibilidade ainda inexistente de usar a

nova ciéncia, como argumenta Hénault, na citacdo abaixo.

Ora (poderia haver algo mais paradoxal?), V. Propp néo foi um formalista de
primeira hora: ele ndo teve, ao que tudo indica, nenhuma participacdo na
fundacgdo do Circulo Linguistico de Moscou em 1915, nem na da OPOIAZ
(Sociedade de Estudos da Linguagem Poética) de Sao Petersburgo em 1916,
os dois grandes centros de atividade do formalismo russo (HENAULT,
2006, p. 99).

Isso posto, podemos afirmar que Propp ndo é avaliado com grandes participacGes em
eventos importantes para a historia da semiética ou da prépria linguistica, mas podemos
estabelecer uma trajetéria da semidtica na perspectiva de Propp através das trinta e uma
funcbes? que ele elaborou, e Greimas reduz a vinte. Essa proposta das fun¢es de Propp
representavam um inventario com grandes dimensfes, em que o préprio autor menciona a
necessidade de uma redugdo, porém isso sO poderia acontecer com uma ‘“condensacao da
narrativa em unidades episodicas, entendendo-se que 0s episddios a serem previstos Sao
considerados como possuidores de um carater binario” (GREIMAS 1973, p. 253).

Presumidamente, podemos induzir que a reelaboracdo das funcdes ndo se deu de

maneira abrupta, mas cuidadosamente, observando os pares que poderiam ser compostos, no

2 Optamos por néo apresentar as funcdes propostas por Propp, pois elas ndo serdo utilizadas como propostas no
decorrer deste trabalho. Mas “Por fungdo compreende-se 0 procedimento de um personagem, definido do
ponto de vista de sua importancia para o desenrolar da a¢&o.” (PROPP, 2006, p. 22).
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entanto, a reducgdo realizada por Greimas ndo deixou o sistema de fungdes mais manejvel.
Assim como Propp, Greimas vai observar como se desenvolve a personagem na narrativa,
visto que ndo seria possivel, por vezes, utilizar todas as func¢bes propostas inicialmente, opta-
se por desenvolver as funcbes de forma que ndo sejam tdo extensas.

Por mais que o modelo de analise semidtica ocorra em dois momentos, no da analise
textual e andlise estrutural, a elaboracdo do termo funcdo deixa de ter seu sentido denotativo e
passa a ser uma acdo narrativa, no sentido de fazer parte da acéo e de estimar as maneiras
como a narrativa se desenvolve; avaliando todas as possibilidades que o curso narrativo pode

adquirir com sua formulacéo textual. Para Greimas,

O valor do modelo proppiano, vé-se bem, ndo reside na profundidade das
andlises que o suportam, nem na precisdo das suas formulagdes, mas na sua
virtude de provocacdo, no seu poder de suscitar hipdteses: é a ultrapassagem
da especificidade do conto maravilhoso em todos os sentidos que caracteriza
a preocupacdo da semiltica narrativa desde os seus primordios. O
alargamento e a consolidacdo do conceito de esquema narrativo canénico
aparecem assim como uma das tarefas presentes (GREIMAS, 1979, p. 14).

O autor vem abordar a relacdo em que se encontra com Propp, estabelecendo que o
esquema analitico que ambos adotam ndo esta embasado na profundidade da teoria, mas na
precisdo em que a andlise é construida. Partindo dessa perspectiva é que Greimas produz
grande parte de seus estudos a respeito da semiotica, no aprofundamento desses esquemas
analiticos, apontando a importancia de se estabelecer um inventario das funcdes® satisfatdrio
até a construcdo do quadrado semidtico. Quando o proprio Greimas estabelece essa relacdo
com Propp, ele aponta o uso dos conceitos, mas ao mesmo tempo, uma evolucdo em relacdo a
sua proposta. Nesse percurso, Greimas vai reelaborar uma reinterpretacdo linguistica da
personagem principal da narrativa, em que ele mesmo realiza “a partir da descri¢cdo proppiana
do conto maravilhoso russo, primeiro procurou estabelecer uma distin¢do entre os actantes a
uma sintaxe narrativa e os atores que podem ser reconhecidos nos discursos especificos em
que sdo manifestados” (GREIMAS, 2014, p. 61).

Visto assim, é cabivel estabelecer uma relagdo ou um percurso existente entre a
teoria dos dois autores, ja que, por mais que Greimas se preocupasse em distinguir seu
trabalho dos estudos realizados por Propp, este, por sua vez, inegavelmente possui uma

importancia significativa para a semiotica e uma influéncia sobre os trabalhos greimasianos,

3 Retomaremos esse termo posteriormente, que sdo as estruturas fundamentais, narrativas e discursivas.
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como conhecemos hoje. Greimas decide por fazer a teoria evoluir valorizando a presenca
proppiana.

Surge, entdo, a semiotica narrativa como uma possibilidade de analisar a linguagem
verbal e ndo verbal, partindo de conceitos que ndo foram formulados propriamente para o
desenvolvimento da mesma. O signo, sendo avaliado como o centro, o objeto da semiotica,
passa a ser valorizado e vinculado a qualquer meio de comunicacgéo. Inicialmente, esse fator
pode ter sido tratado como um problema inconcilidvel, mas, com o advento de novas
pesquisas, podemos estipular que o percurso realizado por Vladmir Propp foi fundamental
para chegarmos a semi6tica do século XXI.

A semi6tica narrativa, como meio analitico, pode ser observada como Louis
Hjelmslev (2013, p. 51) aponta em sua obra Prolegdmenos a uma teoria da linguagem, em
que o teorico vai discorrendo sobre como a linguagem é na verdade um sistema de signos,
com tal afirmacdo podemos estabelecer que os signos, quando vao se formando, resultam na
linguagem e sua transformacdo, o que, por sua vez, também resulta na modificacdo dessa
linguagem, surgindo novos signos e suas variantes. O autor ainda permeia sobre as varias
possibilidades que o signo possui e como essas possibilidades podem ser consideradas uma
riqueza, ja que a partir disso, podemos estabelecer nossa linguagem como elemento ilimitado,
pois, como ja foi afirmado, ela parte do signo.

E importante saber que o fendmeno semidtico, atualmente, sempre é chamado como
0 estudo dos signos, porém, o signo é a unidade, € necessario saber como essa unidade é
estruturada. Peirce (2015, p. 46) diz que “Um signo, ou representamen, ¢ aquilo que, sob certo
aspecto ou modo, representa algo para alguém”. Sendo assim, o signo vai representar algum
outro elemento, ndo é uma representacdo fidedigna, mas aponta uma referéncia, que em
primeira instancia, vai impor o principal elemento que esse signo representa. Para Peirce,
citado por Jaques Fontanille (2008, p. 39), essa formulagdo esta baseada em trés elementos,
que podem ser divididos em: representacao, algo e alguém. De uma forma simples, ele impde
como primeiro elemento a representacdo desse signo, depois 0 que é representado, e em
ultima instancia, fim ao destinador desse signo; além desses pode surgir um quarto elemento:
0 aspecto em que esse signo é transposto.

Ainda na viséo de Fontanille, Saussure ja propde outra relacdo, podemos, por vezes,
nos confundir e apresenta-la como mais conciliavel, pois apresenta apenas o significante e o

significado. Ao argumentar sobre o signo, Fontanille expde que:
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O signo é composto, segundo Saussure por duas faces, o significante e o
significado. O significante é definido como uma “imagem acustica” e o
significado, como uma ‘“imagem conceitual”. O primeiro toma forma,
enquanto expressdo, a partir de uma substancia sensorial ou fisica; o
segundo, enquanto conteudo, forma-se a partir de uma substancia psiquica.
No entanto assim que sdo reunidos em um sé signo, eles adquirem tdo
somente um contetdo semidtico, e suas propriedades sensoriais, fisicas e
psiquicas ndo sdo mais levadas em consideracdo (FONTANILLE, 2008, p.
36).

Sendo assim, o signo vai ser composto por dois elementos, que de acordo com
Saussure, sdo elementares para 0 signo possuir a importancia que ele tem, sendo que o
primeiro elemento, o significante, estaria no plano de imagem acustica; e o0 segundo elemento,
o significado, permeia no plano de imagem conceitual, ambos possuindo uma relagdo direta
para a formacdo do signo. Aparentemente, dispondo desses dois elementos podemos imaginar
um consenso entre os tedricos e como eles observam essas unidades constituintes do signo,
pois eles assumem que 0 signo ndo é um objeto primério, pois sdo formados por elementos
ainda mais divisiveis que o proprio signo. Porém, a problematica surge porque Saussure
conseguia determinar sua teoria de forma concisa e clara, mas para si, causando grandes
criticas a respeito de suas metodologias, e novas formulagdes a respeito desses termos.

Nessa perspectiva, o0 significado e o significante véo ser elementos de composicéo
do signo, podemos encara-lo como resultante da unido desses elementos, assim como a
linguagem, que passa a ser o resultado da unido de varios signos. Observemos sempre que,
guando falamos em linguagem, remetemos as varias formas de comunicagdes, considerando

as mais bésicas até as mais complexas.

2.1 Dos signos a semidtica: significado e os significantes

Optamos por um subcapitulo especifico para uma melhor explanagdo sobre o
significado e significante, para um apontamento da importancia que eles tém para o signo:
objeto dos estudos semioticos. A semiotica ndo reduz seus estudos apenas a uma tipologia de
signo ou ao signo verbal, na verdade, ela vai ter como seu objeto de estudo qualquer sistema
de signos, partindo do signo nédo verbal a qualquer elemento que transmita uma comunicacéo.
Sendo, por essa diversidade e amplitude, considerada uma ciéncia com varias possibilidades

analiticas. Mas qual seria o sentido* da palavra signo na teoria? Essa é uma questdo abordada

4 Néo se pretende propor um conceito tedrico para o signo, mas apresentar as relagdes que alguns pesquisadores
conceberam.
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por Louis Hjelmslev (2013), em que ele apresenta uma relacdo entre o signo e a linguagem,
como ¢é perceptivel no trecho a seguir.

O fato de que uma linguagem é um sistema de signos parece ser uma
propor¢do evidente e fundamental que a teoria deve levar em consideracao
desde o inicio. (...). Ela nos diz que um “signo” (...) é, de inicio ¢ acima de
tudo, signo de alguma outra coisa, particularidade que nos interessa desde
logo pois parece indicar que o “signo” se define por uma fun¢do. Um
“signo” funciona, designa, significa. Opondo-se a um nao-signo, um signo é
portador de uma significacdo (HJELMSLEV, 2013, p. 49).

O signo é definido como a representacdo de alguma outra coisa, sendo chamado
assim de funcgdo. A funcdo, nesse sentido, seria tratada com um conjunto, o qual é formado
pelos signos que constroem a mensagem, o significante. Como o autor mesmo aponta, 0 signo
vai funcionar como alguma representacdo, vai designar alguma coisa ou apresentar um
significado. Nessa relacdo de definicdo, o signo sempre possui uma significacdo, ou melhor, é
portador da significagcdo. Claro que Hjelmslev faz uma apresentacéo sobre como o signo pode
ser desenvolvido, ndo conseguindo dispor de um conceito geral ou acordado por todos os
teodricos que estudam diretamente o signo, até pelo préprio autor.

Encarando o signo como portador de informacdes, apresentaremos um exemplo da
obra narrativa, corpus desta pesquisa, Dom Casmurro, em que o autor vai fazer do signo, esse
portador da comunicacdo. Vale destacar que, neste exemplo, o signo apresenta duas
informac0@es, aquelas que sdo relevantes para a propria narrativa, e aquela que o autor julga

necessaria para a compreensado do leitor. Machado assim expde:

Nd&o consultes dicionarios. Casmurro ndo esta aqui no sentido que eles lhe
dao, mas no que lhe pbs o vulgo de homem calado e metido consigo. Dom
veio por ironia, para atribuir-me fumos de fidalgo. Tudo por estar
cochilando! Também ndo achei melhor titulo para a minha narracdo — se
ndo tiver outro daqui até ao fim do livro, vai este mesmo. O meu poeta do
trem ficara sabendo que ndo Ihe guardo rancor. E com pequeno esforgo,
sendo o titulo seu, poderd cuidar que a obra é sua. H& livros que apenas terdo
isso dos seus autores; alguns nem tanto. (ASSIS, 2014, p. 21-22)

Machado de Assis vai proporcionar desde o inicio da narrativa uma conversa direta
com o seu leitor. Realizando isso, ele faz dentro da prépria obra uma outra representacéo do
signo, aspecto raro, pois, quando o narrador escolhe conversar com seu leitor, ele vai sempre
realizar inferéncias, anunciando o que esta por vir. Explicando nesse exemplo o motivo da sua

escolha para o titulo, apontando que foi um fato real da vida que € contada no romance.
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Sendo assim, essa tentativa de defini¢do do signo através da teoria da linguagem é
quebrada tanto por Machado de Assis (mesmo que sem nenhuma intengdo), como por
Hjelmslev que, em apontamentos subsequentes, apresenta relagdes sobre como as palavras
ndo sao signos ultimos, irredutiveis, podendo sempre transcender algo mais do que se esta
posto. Essa significacdo, da qual o signo é portador, torna-se com o0s mais diversos tipos de
textos (verbais e ndo verbais), muito subjetiva, a comunicacdo acontece a partir do momento
em gue o receptor pode compreender, e a compreensdo vai depender do contexto, da vivéncia
e de como se Ié, tal fato torna a signo ilimitavel. Concomitante com essa indefinicdo, tanto de
sentido como de signo, podemos relaciona-los diretamente a semidtica, quando esses
elementos que formulam a base da semidtica sdo quase sempre considerados ilimitados, a
semidtica percorre esse mesmo caminho.

Lucia Santaella (2015) representa a semidtica como uma logica continua que serve
para o desenvolvimento da analise. Ela se preocupa em esclarecer que essa teoria ndo é um
estudo que vai apresentar como o signo é desenvolvido, todavia vai buscar percorrer 0s signos
para que eles sejam conhecidos, assim, afirma que os processos realizados pelos signos séo
ainda uma teoria e pratica desconhecidas pelos teéricos. A autora assegura: “Ela funciona
como um mapa logico que traca as linhas dos diferentes aspectos através dos quais uma
analise deve ser conduzida, mas ndo nos traz conhecimento especifico da histdria, teoria e
pratica de um determinado processo de signos” (SANTAELLA, 2015, p. 6).

De acordo com Santaella, é possivel estabelecer uma relacdo entre o seu pensamento
e 0 que Hjelmslev desenvolve. Pois, quando o autor fala sobre signo e suas significacdes, ela
aponta esse direcionamento em que ndo devemos acreditar que a semidtica seja responsavel
pelos signos, mas que ela é um caminho ao encontro da andlise. Salienta que a semiética é
responsavel por estudar os caminhos percorridos pelos signos, mas ndo por sua ascensao
histérica. Desse modo, torna-se viavel representar a semiotica como a teoria responsavel pela
significacdo, e ndo apenas reafirmar o conceito como a teoria dos signos.

A visdo de Décio Pignatari (2004, p. 49), também pode ser relacionada ao
pensamento proposto aqui, em que o autor, baseando-se nos ensinamentos de Peirce, aponta o
signo como aquilo que substitui algo, sob certos aspectos e em certas medidas. Nesse sentido,
podemos inferir que a Semidtica trabalha com todos os tipos de linguagem, passando do
sentido a significacdo, pois a semiotica ajuda a compreender a arte, a linguagem, o0s sons, ou
seja, ela ndo se prende a uma forma de palavras, vai muito além disso.

Em Dom Casmurro, os capitulos curtos que Machado de Assis cria e os titulos que

sdo quase autoexplicativos, permeiam exatamente essa relacdo entre palavra e sentido. A
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narrativa tem esse poder, de estimular o imagético e fazer com que o leitor desenvolva os
varios caminhos que o romance ird abarcar. Essa relacdo da linguagem, formada pelo signo e
imaginacdo, é estimulada exatamente pela grande abertura que as narrativas desenvolvem
com o auxilio das palavras. Na narrativa, tem-se o poder de permear o passado e o futuro,
apresentando ao leitor as sensacdes pretendidas. Em varios momentos, Machado realiza essa
acdo, como no capitulo LXXVII:

PRAZER DAS DORES VELHAS

Contando aquela crise do meu amor adolescente, sinto uma cousa gue nao
sei se explico bem, e é que as dores daquela quadra, a tal ponto se
espiritualizaram com o tempo que chegam a diluir-se no prazer. Nédo é claro
isto, mas nem tudo é claro na vida ou nos livros A verdade é que sinto um
gosto particular em referir tal aborrecimento, quando é certo que ele me
lembra outros que ndo quisera lembrar por nada. (ASSIS, 2014, p. 123)

Expomos nessa cita¢cdo um capitulo completo, composto por um Unico paragrafo, que
desenvolve como o titulo e o texto sdo complementares e apresentam uma rela¢do proxima.
Esse apontamento é realizado para dizer como Machado se sentia a respeito de sua narrativa,
uma conversa direta com seus leitores, mas ao mesmo tempo, a linguagem aberta que ele usa,
vai possibilitar ao leitor a liberdade de imaginar quais sdo esses prazeres que ele fala e os
aborrecimentos, além dos que ja sdo apontados durante o romance. E o chamado texto
subentendido, como Bakhtin (2011) define:

O texto “subentendido”. Se entendido o texto no sentido amplo como
qualquer conjunto coerente de signos, a ciéncia das artes (a musicologia, a
teoria e a histéria das artes plasticas) opera com textos (obras de artes). Sdo
pensamentos sobre pensamentos, vivéncias das vivéncias, palavras sobre
palavras, textos sobre textos (BAKHTIN 2011, p. 307).

Considerando gue o significado de um signo é sempre outro signo, ndo seria possivel
desejar uma analise apenas textual ou extratextual de texto usando a semiotica, pois, em
alguns momentos, uma dessas analises se tornaria insatisfatoria. O pensamento de Bakhtin vai
ao encontro ao que Pignatari elucida a respeito das possibilidades do texto que podemos
entender como conjunto de signo. Desse modo, a unido dos signos pode ser entendida como
qualquer tipo de texto, onde h&a comunicacdo, pois existe mensagem. A significacdo surge
nesse pilar, podendo ser observada de varias maneiras, assim, refere-se a “pensamentos sobre
pensamentos”, pois, nessa dicotomia, pode ser observado um signo sobre a propria analise do

que se propde. Aproveitando este posicionamento de Bakhtin sobre o texto, inferiremos outra
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reafirmacdo da nogéo de texto, agora, apontada pela pesquisadora Diana Barros (2011), que
apresenta uma relagdo préxima a proposta anterior, fundamentais para compreender a visdo de

Greimas, que sera apresentada posteriormente.

Resta ainda um ponto a ser esclarecido nesta rapida exposi¢do da nogao de
texto: o objeto de estudo da semiética é apenas o texto verbal ou linguistico?
O texto, acima definido por sua organizacdo interna e pelas determinacgdes
contextuais, pode ser tanto um texto linguistico, indiferentemente oral ou
escrito — uma poesia, um romance, um editorial de jornal, uma oracdo, um
discurso politico, um sermdo, uma aula, uma conversa de crian¢as — guanto
um texto visual ou gestual — uma aquarela, uma gravura, uma danga — ou,
mais frequentemente, um texto sincrético de mais de uma expressdo — uma
histéria em quadrinhos, um filme, uma cangdo popular. As diferentes
possibilidades de manifestacdo textual dificultam, sem davida, o trabalho de
qualquer estudioso do texto, e as teorias tendem a se especializar em “teorias

LT

do texto literario”, “semiologia da imagem” e assim por diante (BARROS,
2011, p. 8).

O texto como um conjunto de signos, vai ser representado por um meio que possua
um significado e sentido, por isso, os autores vdo do texto verbal ao ndo verbal; diferente da
linguistica, a semidtica vai envolver qualquer meio signico. Esse é um dos aspectos que difere
a semidtica de outras teorias da linguagem e, por vezes, torna seu trabalho mais dificultoso ou
mais abrangente, como a prépria autora aponta. Um exemplo bem claro de como a semiética
vai abarcar varios meios signos é o presente trabalho, até 0 momento estamos centralizados na
obra literaria, mas, posteriormente, apresentaremos a obra cinematogréafica, que surgiu como
uma ramificacdo da obra Dom Casmurro, essa relacdo que se estabeleceu teve o poder de
modificar o signo, sairemos de um signo verbal, para o visual, audiovisual, musical.

As principais relagcdes signicas que podemos observar através da analise semidtica é
sua vasta abrangéncia e poder de se modificar. Tal afirmacdo ndo quer dizer que a semiotica
seja mais dificil ou complexa que a propria linguistica ou outra teoria que aborde a construcao
da comunicacdo, mas como seu campo analitico é mais vasto ela pode, por vezes, se
subdividir ou se tornar um meio de analise mais longo, que os de costume. Nesse sentido,
como Barros reafirma, cria especialidades dentro dos préprios estudos que vdo auxiliar nas
direcOes tomadas em cada tipo de analise. Essas divisdes, que no decorrer dos estudos
semidticos foram surgindo e se tornaram mais exploradas e estudadas por tedricos como

meios de delimitacdo de cada tipo de estudo seguido.
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2.1.2 Do signo ao texto

Comprovado que o texto € um conjunto de signos, este, por sua vez, € o objeto
elementar da semioética, cabe-nos apontar como a semidtica vai observar esses signos até a
formacdo do texto. Uma obra literaria como a que estamos trabalhando € sempre apresentada
dividida em capitulos, paragrafos e o desenvolvimento teméatico, mas o processo de analise
através da semidtica vai observar aspectos relevantes que vao além dos linguisticos ou da
propria gramatica normativa. E nessa afirmativa que podemos apontar os principais conceitos
e desenvolvimentos semidticos que, ao longo dos estudos tedricos, foram sendo debatidos,
pois se torna necessario conhecer essa trajetoria para uma melhor compreensdo geral da
teoria, antes chamada de semiologia. Torna-se oportuno apresentar o posicionamento de
Roland Barthes (2012), que retomando a formacdo do signo, pelo significado e significante,

destaca:

O signo semioldgico também é, como seu modelo, composto de um
significante e um significado (a cor de um farol, por exemplo, é uma ordem
de transito no cddigo rodoviario), mas dele se separa no nivel de suas
substancias. Muitos sistemas semioldgicos (objetos, gestos, imagens) tém
uma substancia da expressdo cujo ser ndo esta na significacdo: sdo, muitas
vezes, objetos de uso, derivados pela sociedade para fins de significacdo: a
roupa serve para nossa protecdo, a comida para nossa alimentacdo, ainda
quando, na verdade, sirvam também para significar (BARTHES, 2012, p.
53).

O autor aponta o signo como esse elemento composto de um significante e um
significado. O significante, sendo exposto até entdo com varias defini¢bes, agora, para
Barthes, vai fazer parte do plano de expressdo, em que sua definicdo esta ligada diretamente
ao significado, porém, podemos aportar sua fungdo principal como mediador dos sons,
objetos, imagens. Ja o significado esta direcionado ao plano de contetido, ou seja, apresenta-o
como a representacgao psiquica da coisa, ainda exemplifica: “o significado da palavra boi nido
¢ o animal boi”, mas uma representacao de sua imagem psiquica (BARTHES, 2012, p. 59-
60). O significante e o significado, para a construgdo do signo, apresentam uma dependéncia,
pois sua unido € importante para a construcdo e elaboracdo desse signo, e é a partir desse
elemento que podemos formular os mais diversos tipos de textos.

O poder de representacdo que a palavra tem, depois que o signo se une, vai ao longo
dos diversos meios midiaticos, reconstruindo elementos que, por vezes, sao inimaginaveis.

Um exemplo que podemos apresentar da obra Dom Casmurro € 0 momento em que Capitu



28

escreve seu nome e de Bento no muro do quintal de sua casa, ainda na infancia, apresentando-
nos a ideia que Barthes infere, que o significado de uma palavra ndo é a prépria palavra, mas
0 que ela representa. Quando 0s nomes sdo escritos no muro é a representacdo das
personagens principais da narrativa que vemos e ndo elas mesmas.

Observemos o trecho a seguir.

Tudo o que contei no fim do outro capitulo foi obra de um instante. O que se
Ihe seguiu foi ainda mais rapido. Dei um pulo, e antes que ela raspasse 0
muro, li estes dois nomes, abertos ao prego, e assim dispostos:

BENTO

CAPITOLINA

Voltei-me para ela; Capitu tinha os olhos no chdo. Ergueu-os logo, devagar,
e ficamos a olhar um para o outro... Confissdo de criangas, tu valias bem
duas ou trés paginas, mas quero ser poupado. Em verdade, ndo falamos nada;
o muro falou por nés. (ASSIS, 2014, p. 39)

Machado de Assis mostra toda a representacdo do desejo secreto de sua personagem,
uma vez que, no momento em que ela escreve 0s nomes, deixa seu segredo transbordar,
contudo, a0 mesmo tempo, as personagens seguiram em siléncio, pois tudo que elas
precisavam saber fora apresentado através de seus nomes no muro. E inquestionavel
podermos relacionar esse momento signico da escrita dos nomes as varias possibilidades que
0 signo pode assumir. Capitu e Bento ndo precisaram se declarar oralmente, apenas com uma
simples apresentacdo de palavras escritas em um muro, eles souberam, enfim, que se
amavam; o poder que a palavra, na obra literaria vai assumir, é ilimitado, ndo apenas para 0s
leitores, mas também, para as proprias personagens da narrativa. Partindo dessa perspectiva
da interpretacdo do signo, podemos apresentar outro elemento importante para sua construg&o.

O autor que podemos relacionar sobre as variaveis que o signo pode alcancar é Décio
Pignatari, que retoma a questdo da significacdo, mas abordando-a de maneira diferenciada: “a
semidtica peirciana permite-nos superar o classico conflito entre “forma” e “conteido”; com a
sua nogdo de interpretante, Peirce rompe com a dicotomia significante/significado (...)”
(PIGNATARI, 2004, p. 112). Embasado na obra de Charles Peirce, que concebeu a semidtica
como estudo da linguagem enquanto logica, Pignatari introduz o leitor ao trabalho triadico
realizado anteriormente. Sendo assim, ndo estamos mais observando o signo como uma
dicotomia, e sim como um processo construido e elaborado por trés elementos essenciais.

Remetendo-nos a visdo triadica, torna-se, quase sempre possivel, pensar em Peirce,
este que, assim como Greimas, tem a visdo semiodtica com trés reparti¢fes, que além do

significante e significado apresenta um terceiro elemento: o interpretante. Essa relagédo
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estabelecida nessa visdo triadica, poderd abrir novas visdes sobre como o signo € encarado
pela semidtica, pois, de certa forma, o texto permeia sempre pela interpretacdo, surgindo
diversas variacOes de acordo com os fatores que sdo observados a partir do proprio texto. Isso
vale para as personagens da narrativa, que vao trilhando seus caminhos de acordo com as
interpretagdes que fazem durante sua trajetéria. Bento, por exemplo, passou parte de sua
adolescéncia planejando ficar para sempre ao lado do seu grande amor, entretanto, elementos
na idade adulta o fizeram mudar de ideia. Suas interpretacdes afetaram sua trajetoria de vida,
fazendo com que o Bento adulto ndo desejasse as mesmas coisas que 0 Bento desejava
quando crianga.

Nesse exemplo, ndo podemos entender significante e o significado apenas como
elementos primarios na construcdo do signo, mas como elementos que estabelecem as
relacGes semidticas, relacdes essas que sdo construidas de acordo com as interpreta¢fes, como
0 préprio nome escrito no muro, que poderia ser interpretado de varias maneiras, além de
expressar o amor existente entre Bento e Capitu. O contexto condizia ao que foi exposto, 0
gue concorda com a proposta de Peirce para a fuga da dicotomia. Quando falamos em Peirce,
automaticamente lembramos de Saussure, 0 que vale um paréntese para representar as
relacfes que eles estabelecem para a Semiotica. Inferiremos como Ana Elizabeth Félix (2010)
aponta em seu livro: A Semiologia dos Discursos da Publicidade.

A primeira diferenca é que Saussure parte do ato sémico, entendido como
fato social que estabelece, através do circuito da fala, uma relacdo entre dois
individuos (CLG, 1995, p 24). Peirce (2000), em sua obra Semiotica, parte
da ideia da semiose, concebida como uma légica do funcionamento do signo,
cuja compreensdo apenas exige a intervencdo de um sujeito: o intérprete. (...)
Saussure enquadra a Semiologia dentro de uma Psicologia Social (CLG,
1995, p. 24). Isto significa, primeiro, que a semidtica saussureana tem
limites; e, segundo, ha objetos exteriores, melhor dizendo, ndo semiotizaveis
[...]. A perspectiva de Peirce é outra: tudo é integravel no espaco ilimitado da
semiose, no qual a semidtica peirceana nao tem limites, é infinita, porque
cada pessoa visualiza o fenbmeno da linguagem de uma forma e as
interpretacdes podem ser infinitas (FELIX, 2010, p. 20).

A autora apresenta a diferenca na forma de determinar os signos dos dois autores. No
primeiro aspecto, para Peirce, o estudo da Semioética se da através de um sujeito, diferente da
concepgdo de Saussure, que envolve necessariamente a relacdo de dois individuos, sendo o
segundo uma continuacdo clara do primeiro. Para Saussure, a necessidade de mais de um
individuo estabelece um fato social, que tem um limite, pois, sendo de cunho social, ndo tem a

implicancia do significante ou significado serem desenvolvidos separadamente, trabalhados
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juntos sdo esquecidas as suas relagdes individuais, tornando-se um ato semiotico direto.
Contrariamente a essa dicotomia de Saussure, Peirce apresenta a semidtica como um modelo
de analise ilimitada.

Percebidas essas diferencas importantes, pode-se citar ainda um desdobramento
explicativo, a qual possui um critério que delimita e facilita a compreenséo da diferenca do

signo e, consequentemente, da semidtica. Félix aponta que, para Peirce e Saussure:

A terceira diferenca, provavelmente a mais importante, reside nas diferentes
concepcdes de signo. Saussure (1995) entende o signo como uma entidade
psiquica com duas faces, em que significante e significado se condicionam
mutuamente. Em Peirce (2000), o signo é fundamentalmente um processo de
mediac&o, e abre, por conseguinte, uma dimenséo de infinitude, em que ele
se reveste de intmeros sentidos (FELIX, 2010, p. 20-21).

Saussure propde a delimitacdo dos signos como duas faces, enquanto Peirce traz a
visdo triddica e ilimitada. Entdo, quando se estabelece que o estudo semidtico pode ter um
alcance ilimitado de anélise, torna-se mais complexo estabelecer a delimitacdo a que Saussure
pretende. Nessa perspectiva, podemos dizer que Greimas se aproxima da visdo proposta por
Peirce, ainda que ndo mencione a semidtica como uma teoria ilimitada e nem a concepg¢éo
triddica, sua logica é baseada sempre em trés elementos, 0s quais sdo o alicerce do chamado
inventario das funcBes formulado por Greimas. E, este inventario sera responsavel pela
construcdo da anélise proposta.

No livro Sobre o sentido Il, Greimas (2014) aponta, mesmo em suposi¢ao, que se 0
inventario de programas narrativos esteja estabelecido e os papéis actanciais elaborados, a
distribuicdo actorial desses papéis poderia ser utilizada como um critério tipoldgico com
vistas a elaboracdo de uma teoria geral dos géneros. Sendo assim, o elemento mais importante
a ser observado séo os sujeitos, que equivalem aos chamados actantes. Porem, até Greimas
chegar a essa nogdo de semidtica, foi necessario um processo de evolugdo e autonomia da
prépria pratica semidtica, para seu processo evolutivo e, assim, chegar a um resultado ainda

desconhecido.

Vé-se assim que gracas a autonomia que a sintaxe foi adquirindo a duras
penas, a propria pratica semidtica se viu transformada de um extremo a
outro. Dedicando-se inicialmente de maneira timida a elaboragdo e a
formulacéo rigorosa de um pequeno nimero de sequéncias candnicas, ela
pouco a pouco conseguiu construir para si novos dispositivos e novos
objetos conceituais que, na estratégia da pesquisa, progressivamente
substituem as exploracdes semioticas definidas pelos canais de transmissao
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de seus significantes pelos dominios culturais por elas articulados
(GREIMAS, 2014, p. 61).

Em comunhdo a essa afirmativa, podemos propor que o desenvolvimento dos signos
até a sua formula final, o texto, da-se em varios momentos do ponto de vista semiético. De
acordo com as pesquisas que passaram a ser cada vez mais elaboradas e desenvolvidas, a
pratica dos estudos dos signos passou a obter uma maior autonomia. As propostas elaboradas
por Propp foram de cunho fundamental para o desenvolvimento do signo e a consolidagéo da
teoria, para chegar até as formula¢c6es proposta por Greimas.

O signo é composto por um significante e um significado e tem seu ponto de maior
importancia na comunicacdo, que é o préprio texto, entendido também, nas suas mais diversas
composicdes, da linguagem ndo verbal a textos verbais mais complexos. Podemos notar,
ainda, como a semidtica ascendeu seus estudos no decorrer de sua historia, passando a abarcar
varios campos analiticos.

Com essas nocOes gerais a respeito de tedricos antecessores a Greimas e dele mesmo,
retornaremos a nog¢ao basilar, a do texto, o qual, segundo Barros (2007, p. 7), “define-se de
duas formas que se complementam: pela organizagdo ou estrutura¢do que faz dele um ‘todo
de sentido’, como objeto da comunicagdo que se estabelece entre um destinador e um
destinatario.”

Retomamos a falar da obra, que em comum acordo com a representacdo de Barros
em seu conceito de texto, pode ser apontado o porqué das principais criticas a respeito da
narrativa. Essas criticas surgiam apenas sobre o suposto carater falho de Capitu, pois a
concepcdo de texto, entendido como objeto de significacdo, faz com que seu estudo se
confunda com o todo de sentido, como se a estrutura do texto lhe fosse suficiente, descartando
0 seu conteldo, ou seja, apresentando esse conceito dentro da narrativa, podemos relacionar
que a crenca do narrador-personagem era suficiente para determinar quem Capitu realmente
era, embora, no percurso da narrativa, o préprio Bento té-la apresentado varias vezes como
uma mulher devota e dedicada, relacionando-a com sua prépria mée.

A esse tipo de descricdo que incide sobre como o texto é organizado ou estruturado
se denomina andlise interna ou estrutural do texto, ou seja, & quando resolvemos analisar um
texto encarando de maneira denotativa tudo que é dito ou posto, a problematica desse tipo de
analise consiste em abandonar todos 0s aspectos intrinsecos que sdo desenvolvidos nos textos

de acordo com sua contextualizacdo, temas, época e finalidade. J& a proposta da semiotica,
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além de analisar a estrutura e a coeréncia; propde observar as condi¢cdes em que o texto é

compreendido. Barros propde como segunda caracterizagao:

A segunda caracterizacdo de texto ndo mais o toma como objeto de
significacdo, mas como objeto de comunicacdo entre dois sujeitos. Assim
concebido, o texto encontra seu lugar entre os objetos culturais, inserido
numa sociedade (de classes) e determinado por formacdes ideoldgicas
especificas. (BARRQOS, 2011, p. 7)

Nessa segunda concepcao, o texto deve ser examinado em relacdo ao contexto, entéo,
além de observado internamente, deve ser conceituado externamente, ou como a prépria
autora aponta, uma nog¢ao “socio-historica”, essa caracterizagdo ¢ que apresentard um sentido
para a construcao textual.

Sendo necessario conhecer o contexto, poderemos formular possibilidades analiticas,
ndo mais abordando apenas a questdo da fidelidade da personagem Capitu, desenvolvendo a
analise ou hipdteses sobre os caminhos percorridos ou motivos para o texto ser escrito da
maneira como foi concebido, ou por que se trata de determinado assunto, além de levar em
conta as experiéncias do autor e as caracteristicas da época. Nesse pressuposto, resume-se que
a semioética narrativa como possibilidade analitica tem um campo de estudo em que se
trabalha com as duas concepgdes: na analise de um texto, examinam-se os procedimentos de
organizacdo textual e, paralelamente, os fatores sociais. Essas duas concepcOes serdo
pertinentes no momento das analises das estruturas fundamentais, narrativas e discursivas.

Greimas (1986) é que apresenta essa caracteriza¢do do texto apontada por Barros.
Nessa caracterizacao, o autor propde um modelo de analise da narrativa em que se identificam
0s tracos contrarios de uma categoria, que incluem um objeto de desejo, conflitos e um
objetivo a ser alcangado. Em seu livro Sobre o Sentido Il - Ensaios Semidticos, Greimas
(2014, p. 22) elucida:

Vé-se, assim, que o fazer do sujeito propriamente dito se encontra englobado
por duas séries de operacOes modalizaveis, e que cada uma delas coloca em
jogo dois sujeitos sintaticos: o primeiro relatard o comportamento do
destinador e o segundo, do destinatario-sujeito, sendo que 0 jogo sintatico
propriamente dito consiste, no primeiro caso, em ‘“competencializar” o
sujeito e, no segundo, em “sancionar” seu fazer por meio de julgamentos
epistémicos.

Quando o autor se refere as operacbes modalizaveis é para apontar exatamente a

liberdade que o texto adquire de acordo com a agédo percorrida, em que indica a existéncia de
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uma semioética da agdo, para apontar a autonomia que o texto possui e como ha uma
autonomia em relacdo a esquemas narrativos e de restricdes da comunicacdo verbal. Essa
possibilidade, apontada por Greimas (2014, p. 18), vem dos principais progressos dos estudos
proppianos, pois foi possivel perceber como o esquema surgia em uma sequéncia de
enunciados narrativos que fazem sobressair a construcdo de uma gramatica que justifique as
regularidades para uma sintaxe autdbnoma, mas ao mesmo tempo recebendo uma liberdade
para obter multiplas interpretacdes.

Podemos abrir um breve paréntese, com o intento de lembrar como o romance Dom
Casmurro passa por essa autonomia do texto, pois, apesar de, desde o inicio o narrador ja
esclarecer que contara a sua trajetéria de vida, mesmo assim o texto vai permeando caminhos
gue nem o proprio leitor imaginaria ou o préprio autor. A autonomia do texto € sentida em
como as interpretacGes podem variar, partindo de uma mesma leitura, mas a perspectiva de
cada leitor é diferente e o texto quase sempre vai apresentar ambiguidade. O proprio narrador
vai permeando explicacfes, deixando claro que, em véarios momentos, ele percebe a
importancia de inferir cestas elucidacdes, para que o leitor ndo se sinta enganado.

Partindo das multiplas interpretacdes, podemos propor as consideragdes apresentadas
por Winfried N6th (1996) que, em seu livro A semi6tica no século XX, aponta de que modo
tedricos como Saussure, Hjelmslev, Roman Jakobson, Derrida, Foucault, Greimas abordavam
a semiotica. Estabelece, entdo, a relagdo entre Greimas e o chamado estudo dos signos,
inferindo que o estudo semidtico, para Greimas, € uma estrutura narrativa que se manifesta
em qualquer tipo de texto. N6th expde que “o ponto de partida é a tentativa de aplicar
métodos de pesquisa da linguistica estrutural a analise de textos, que Greimas define como
discurso” (1996, p. 164). E o conceito basico de uma semiotica linguistica, estabelecendo que
a semidtica € a teoria da significacdo. Retomamos novamente ao ponto de signo e
significacéo.

Por essa relacdo que Noth estabelece, podemos conjecturar como o Dicionario de
semiotica (2013), proposto por Greimas e Courtés, apresenta significacOes para as relacoes
estabelecidas na semiotica. A proposta de Greimas é analisar narrativas com métodos cabiveis
e satisfatorios, nessa perspectiva, ele define sistemas como o modelo gerativo, em que se parte
da proposta de analisar o texto da sua superficialidade até seus niveis mais profundos®. A

problematica inicial € que ele realiza essa proposta deferindo novos significados a signos ja

S Estruturas fundamentais, narrativas e discursivas. Que serdo conceituadas e discutidas posteriormente.
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existentes e, de certa forma, delimitados. Com a criacdo do dicionario, ele abarca novos
sentidos, tornando-os conhecidos. E o que aponta José Luiz Fiorin:

O dicionario de semiética, Greimas e Courtés, é um esforco de balanco do
estabelecimento da semidtica como campo de conhecimento. Saussure ja
propusera a elaboragdo de uma teoria geral do signo, que seria chamada se
semiologia. E, no entanto, Greimas quem lidera o projeto coletivo que
transforma em realidade o desiderato saussuriano, ndo mais concebido como
teoria geral dos signos, mas como teoria geral da significacdo, que se
debruca sobre os textos, considerados como manifestagéo, que se apresenta
em qualquer substancia de expressao (verbal, pictérica, gestual, etc.), de um
discurso (FIORIN, 2013, p. 7-8, grifo do autor).

O autor faz o prefacio da obra de Greimas e Courtés estabelecendo a relagdo que o
Dicionario de semidtica propbe para 0s estudos semidticos. Como ja foi apresentado
anteriormente, os principais estudos foram propostos por Vladimir Propp, mesmo que ndo
houvesse a intencdo de pesquisas no campo semiotico; logo em seguida, podemos estabelecer
0s estudos saussurianos que foram elaborados no sentido do desenvolvimento da semiologia;
¢ entdo que notamos o maior apontamento do autor, ao afirmar que Greimas é o tedrico que
consegue abordar a semidtica de maneira mais abrangente e diversificada. Fiorin apresenta
Greimas como responsavel por estabelecer que a semidtica ndo se limita ao signo,
reafirmando a proposta apresentada no decorrer deste topico, pois apresentamos a semidtica
como a teoria também da significacdo, que é responsavel por todo signo que emite

informacao, ou seja, comunica algo.

2.2 Greimas e a estrutura semiotica

A semidtica discursiva vai apresentar de maneira clara e concisa 0s percursos
narrativos. De acordo com a abordagem histdrica e teorica realizada até agora, podemos
apresentar como 0 percurso proposto por Greimas vai ser estruturado e desenvolvido, no
presente trabalho. Acreditamos que o filme e a obra possuem uma organizagao que obedecem
a regras especificas, tais como: uma personagem principal que possui um objetivo,
temporalidade, climax e desfecho; caracteristicas que podem ser trabalhadas através das
estruturas fundamentais, narrativas e discursivas do texto, por isso, decidiu-se analisa-las
dentro da teoria de Greimas.

No romance, Bentinho, além da personagem principal, é o narrador, teve desde seu

nascimento o destino tracado por sua mae; pois, apés ter nascido morto seu primeiro filho,
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prometeu a Deus que caso 0 segundo vingasse pertenceria a igreja. Assim, durante toda
infancia e adolescéncia do filho, ela falava sobre a ida dele para o seminério. Nessa breve
informacdo acerca da obra, podemos perceber que a narrativa segue exatamente as propostas
de Greimas. Apontando uma personagem principal, que o romance vai ser desenvolvido para
que esta possa alcancar seus objetivos. Em quase todas as narrativas, essas personagens vao
ser apresentadas ao leitor logo no inicio da obra (Evidentemente que na tradigdo literaria ha
excecdes, como, por exemplo, somente para citar, temos o caso do romance Psicose®, em que
a narrativa se desenvolve apresentando, primeiramente, a vitima).

Ainda sobre Dom Casmurro, aos fundos da casa de D. Gléria e de Bentinho, morava
a familia Padua: ele, sua esposa, D. Fortunata, e sua filha Capitulina (Capitu). Desde crianca,
a menina e Bentinho sempre brincavam juntos. Tudo corria sem maiores destaques, até que,
na tarde de novembro de 1857, escondido atrds da porta da sala, Bentinho ouve José Dias,
agregado da familia Santiago, alertar sua mée sobre a promessa do ingresso do menino no
seminario, uma vez que ja tinha 15 anos, e Capitu, 14, e andavam muito juntos. Alertando D.
Gléria que ambos poderiam vir a se dar em namoros; isto, afinal, era um perigo, segundo ele,
pois Capitu era uma ‘desmiolada’; ratificando, ainda, que “ndo teria falado sendo depois de
muito examinar” (ASSIS, 2014, p. 13). Esse primeiro acontecimento marcante na vida de
Bento, passa a desencadear varios outros fatores que vdo comecar a moldar a sua
personalidade, tanto para ele quanto para o leitor da narrativa. Podemos observar, mesmo que
superficialmente, que até o momento Bento ainda ndo tinha conhecimento de seus
sentimentos, precisou de outra pessoa para entender o que sentia.

O desenvolvimento do inventario das funcdes dependera exatamente da andlise que
sera realizada, observando os detalhes que sdo apontados no decorrer do romance. Torna-se,
necessario apresentar como Greimas realiza a construgdo da teoria semioética, para uma
melhor compreensdo. J& apontamos 0s principais estudos em que o autor se baseou, agora,
tentaremos expor como ele percorre da analise a construgdo do quadrado. Para auxiliar na

apreensdo do pensamento de Gerimas, vejamos o que nos diz Raul Dorra:

A teoria greimasiana ndo €, a principio, a Unica teoria semiotica de que
dispomos nem, talvez, a mais original. Mas, sem dlvida, é a mais coerente e
claramente desenvolvida, a que constitui um sistema mais completo e fundou
uma escola mais vasta e mais solida. Para comprovar as duas primeiras
afirmacges que acabamos de fazer poderiamos apresentar o primeiro volume

® No original Psycho. Psicose, o livro de Robert Bloch deu origem ao cléssico filme de Alfred Hitchcock, que
teve 0 mesmo nome do livro. O livro foi publicado originalmente em 1959. Optamos na escolha desta referéncia
por ter sido um romance que serviu como base de uma obra cinematogréfica.
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do Dicionario de semidtica, elaborado por Greimas e Courtés, como prova
da terceira os dois volumes nos quais Parret e Ruprecht, em 1985, reuniram
os trabalhos relacionados a Algirdas Julien Greimas. Sob o titulo geral de
Exigéncias e perspectivas da semidtica (DORRA, 2017, p. 124-125, grifo do
autor).

Ha diversos tedricos que abordam a semiotica, como por exemplo, Diana Barros
(2011), j& mencionada com sua teoria textual; Winfriend Noth (1996), que se baseia nos
estudos dos inventérios das fungdes propostos por Greimas; Louis Hjelmslev (2013), que
permeia pela teoria da linguagem, mas retoma sempre aos signos; luri Létman (1978) com
seus trabalhos voltados para a chamada semidtica da cultura; tedricos que desenvolveram seus
estudos desde o nivel narrativo ao cultural, transformando a semidtica em uma teoria
desenvolvida e com bons alicerces analiticos, como o proprio autor explica em sua
apresentacdo do livro A Imperfeicdo, ndo estamos tentando apresentar qual teoria semiotica
seria mais correta ou coerente, contudo apontar qual caberia de comum acordo a anélise
proposta, j& que apresentaremos uma estrutura para dois objetos de signos diferentes. O autor
aponta, ainda, livros a respeito de suas afirmagdes, como o Dicionario de semiética, em que
apresenta direcionamentos fundamentais para compreensdo de varios termos semioticos.
Sendo assim, é necessario referenciarmos como Greimas realiza sua elaboracdo, através de
Seus escritos.

A estrutura semidtica de Greimas possui elementos que sdo responsaveis por sua
construcdo, elementos esses que sao interdependentes, mas complementares. Explicando essa
relacdo, podemos dizer que cada item das estruturas narrativas sdo analisados separadamente,
mas em dados momentos da anélise e na formulacdo do quadrado semidtico, essas estruturas
vao ser complementares, por isso, fala-se em niveis narrativos. O tedrico apresenta um

conceito sobre o que seria a estrutura.

a) (...) uma estrutura é antes de tudo uma rede relacional, cujas
intersecgdes constituem os termos.

b) A rede relacional que define a estrutura é uma hierarquia, vale dizer,
uma grandeza decomponivel em partes que, estando sempre relacionadas
entre si, mantém relagbes com o todo que o constituem.

c) A estrutura € uma entidade autbnoma, o que significa que, mesmo
mantendo relacBes de dependéncia e de interdependéncia com o conjunto
mais vasto do qual faz parte, ela é dotada de uma organizag&o interna que lhe
é propria.

d) A estrutura é uma entidade, isto é, uma grandeza cujo estatuto
ontol6gico ndo tem necessidade de ser interrogado e deve, pelo contrario, ser
colocado em parénteses, a fim de tornar o conceito operatério (GREIMAS;
COURTES, 2013, p. 183).



37

Os elementos constitutivos da estrutura envolvem todos os aspectos da semidtica
discursiva, mas ndo se tornando uma propriedade especifica dos estudos semioticos. As
estruturas semidticas, por Greimas, vao partir da significacao, sendo considerada como uma
entidade autbnoma de relacGes internas, transpostas em hierarquias ou definidas como uma
rede relacional, mais especificamente, uma tipologia das relacbes. E nesse momento que
podemos iniciar uma compreensdo a respeito das nocbes de contradi¢do, contrariedade e
complementariedade apresentadas pelo quadrado semiotico greimasiano. Por mais que o
conceito apresentado sobre estrutura possa parecer complexo, podemos definir como ela é
voltada para a formulacdo do quadrado, por isso, usa estruturas semidticas, avaliadas como
um conjunto fundamental para a progressdo da anélise.

O modelo semidtico de Greimas parte da ideia de um sujeito actancial’, que é o
responsavel por mobilizar a narrativa, desenvolvendo o percurso de que a estrutura vai ser
articulada em posicdes previsiveis e constituiveis em categorias, demonstrando que essa
personagem e importante ou valorosa, mas que ndo € o unico elemento para a construgdo da
analise, sendo assim, podemos defini-lo como um ponto de partida para o inicio da
estruturacdo do quadrado semidtico.

Partindo disso, podemos dizer que a narrativa apresenta uma personagem, e 0 objeto
a ser alcancado pela personagem principal, no caso da narrativa Dom Casmurro, Bento sé
descobre o seu amor por Capitu por conta de uma revelacdo de José Dias, 0 agregado da
familia. Apds escutar as suspeitas de José Dias, Bentinho comecou a analisar suas atitudes e
seus encontros com Capitu, percebendo que o agregado ndo estava errado; ele, de fato, estava

apaixonado por Capitu.

Tudo isto me era agora apresentado pela boca de José Dias, que me
denunciara a mim mesmo, e a quem eu perdoava tudo, o mal que dissera, 0
mal que fizera, e 0 que pudesse vir de um e de outro. Naquele instante, a
eterna Verdade ndo valeria mais que ele, nem a eterna Bondade, nem as
demais Virtudes eternas. Eu amava Capitu! Capitu amava-me! E as minhas
pernas andavam, desandavam, estacavam, trémulas e crentes de abarcar o
mundo. Esse primeiro palpitar da seiva, essa revelagdo da consciéncia a si
prépria, nunca mais me esqueceu, nem achei que lhe fosse comparével
qualquer outra sensacdo da mesma espécie. Naturalmente por ser minha.
Naturalmente também por ser a primeira. (ASSIS, 2014, p. 24-25)

7 O conceito de actante substitui com vantagens, mormente na semiética literaria, o termo personagem, e
também “dramis persona” (V. Propp), visto que cobre ndo so seres humanos, mas também animais, objetos e
conceitos. (GREIMAS; COURTES, 2013, p. 21).
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Além de deduzir que a amava, infere que o amor era correspondido. Mas como ter
certeza? Logo, ele mesmo afirma que era a primeira vez que tal sentimento o abordava e passa
a procurar por motivos e desculpas para ficar mais tempo ao lado de Capitu e,
consequentemente, fugir da promessa de que ele deveria ser padre. Os dois objetos de estudo
analisados, como possuem uma relagdo de personagens semelhantes, puderam ser observados
através do quadrado semidtico e foram apresentadas as relacfes de complementariedade e de
oposicao da obra literaria e cinematogréfica.

No quadrado tem-se a completude e a oposi¢do do sujeito, ndo apenas em relacdo a
outros sujeitos, mas também a caracteristicas e a condi¢fes de fazer. Para chegar a construcéo
do quadrado é necessario proceder ao inventario das funcgdes, para assim, desenvolver 0s
elementos que sdo responsaveis por compor o quadrado semidtico. Podemos apontar dois
elementos que ja estdo presentes na semidtica de Greimas: a estrutura e o inventario das
funcOes, esse que vai ser dividido em categorias e elaborado de forma gradativa e
independente.

Greimas e Courtés apresentam a preocupacdo de apontar conceitos e termos muito

utilizados por ele. Sobre inventario, conceituam:

Entende-se por inventario um conjunto de unidades semidticas que
pertencem a mesma classe paradigmatica. Distinguem-se, para as linguas
naturais, inventarios limitados, constituidos pelos morfemas gramaticais, e
inventarios ilimitados, constituidos pelos morfemas chamados lexicais. A
frequéncia dos morfemas que pertencem aos inventarios ilimitados é muito
elevada no discurso e sua recorréncia constitui, em parte sua isotopia
gramatical (GREIMAS; COURTES, 2013, p. 273).

No livro Dicionario de semiotica é estabelecido um glossario de significacOes.
Constituindo a relacdo das unidades semioticas. Por unidades se entende o plano da
linguagem, fica possivel observar as relages limitadas (gramatica) e ilimitadas (léxico). O
dicionario funciona conectado a elementos que sdo, também, conceituados e estruturados.
Mas por esse conceito, pode-se elaborar que o inventario das fungbes tem a responsabilidade
de percorrer a analise.

Anteriormente, apresentamos como o termo funcdo € classificado, mas o dicionario
de Greimas e Courtés apresenta de maneira mais clara esses conceitos, retomando a Propp,
apontando G. Demézil, L. Hjemslev, para nesse percurso tedrico, mostrar o trajeto percorrido

pelo termo funcdo. Assim, a partir das nogdes mais basicas de Propp, este apresenta
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conclusBes plausiveis até a sua terminologia, em que basicamente define que a funcdo
semiotica se estabelece essencialmente no ato da linguagem.

Partindo dessa conceituacdo, voltaremos a atencdo para o reconhecimento do
inventario das funcbes, que se tornam indispensaveis, pois sdo responsaveis pela analise.
Situando esses elementos ao texto proposto, iniciaremos falando sobre o primeiro nivel
observado. De acordo com o posicionamento de Barros (2011, p. 9), as estruturas
fundamentais em que podemos apresentar como a primeira etapa do percurso, estabelecem um
nivel mais simples, é nesse nivel que a significacdo vai surgir como uma oposi¢ao semantica
minima. Mas, a0 mesmo tempo em que a autora apresenta as estruturas fundamentais como
um nivel simpldrio, Winfriend Noth (1996, p. 167) afirma que, na elaboracdo da semiética
greimasiana, ela aparece em um nivel mais profundo, contendo categorias elementares em
oposicles semanticas, o que concilia com 0 mesmo conceito proposto por Barros.

Tais inferéncias dos autores nos levam a questionar porque diferir nos niveis em que
a estrutura é representada. Esse questionamento pode ser sanado, conforme Noth (1996, p.
168) propde: nesse nivel serd representado o tema global, as verdadeiras relagbes de
oposicBes que ocorrem na narrativa, sendo inspirada pelo modelo das sequéncias narrativas,
consistindo nas constelacBes actanciais basicas e abstratas presentes no percurso narrativo.
Sendo assim, por estar presente nos actanciais basicos, podemos encontrar essas diferencas
nos niveis representados.

Quando se fala em niveis de estrutura ou em estruturas profundas e superficiais,

Greimas e Courtés apontam:

A semiética foi progressivamente levada a reconhecer, gracas as suas
analises de discurso narrativos, a existéncia de um tronco semi6tico comum,
invariante e independente de suas manifestacBes nas linguas particulares
(linguas naturais ou semioticas ndo linguisticas): dai no quadro do percurso
gerativo que propomos, a distin¢do entre nivel semiético (profundo) e nivel
discursivo (mais superficial). Esse tronco comum € suscetivel, por sua vez,
de comportar niveis de diferentes profundidades: dessa forma no nivel
semiotico, distinguiremos o nivel das estruturas profundas (sintaxe e
semantica fundamentais) e o das estruturas semidticas de superficie (sintaxe
e semantica narrativas) (GREIMAS; COURTES, 2013, p. 340).

Essa distingdo ¢é apresentada de maneira hipotética, abrangendo o dado momento de
sua elaboracdo, considerando que os niveis sdo elaborados separadamente, ndo podemos
afirmar que eles ndo possam transitar para outros ou mesmo que surjam novos niveis. Tenta-
se estabelecer um ponto de partida e chegada, as estruturas fundamentais estdo encontradas na

representacdo final do quadrado, por isso, essa ambiguidade sobre o nivel que ela se encontra.
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Como o quadrado é o resultado das estruturas narrativas, discursivas e fundamentais, no
presente trabalho, usamos esta Ultima no nivel profundo, pois, como € representado com o
quadrado consideramos mais coerente.

Nessa relacdo das estruturas fundamentais, podemos apontar, na obra Dom
Casmurro, as principais mudancgas no decorrer da narrativa, envolvendo a personalidade e o
desejo das personagens principais da obra em tema. Podemos propor que durante a infancia, a
personagem Bento Santiago € um menino obediente que, na maior parte da narrativa, passa
seus dias alvitrando a satisfacdo e felicidade de sua mae, assim como dos demais familiares e
de Capitu. As principais influéncias que podemos estabelecer sobre Bento é sua mée, José
Dias e pela propria Capitu, personagens que possuem mais énfase na narrativa. Antes do seu

nascimento, ja foi prometido por sua mae a ser padre:

Os projetos vinham do tempo em que fui concebido. Tendo-lhe nascido
morto o primeiro filho, minha mée pegou-se com Deus para que o0 segundo
vingasse, prometendo, se fosse vardo, meté-lo na Igreja. Talvez esperasse
uma menina. Nao disse nada a meu pai, nem antes, nem depois de me dar a
luz, contava fazé-lo quando eu entrasse para a escola, mas enviuvou antes
disso. Vilva, sentiu o terror de separar-se de mim; mas era tdo devota, tao
temente a Deus, que buscou testemunhas da obrigacdo, confiando a
promessa a parentes e familiares. (ASSIS, 2014, p. 22)

Bento vai demonstrando nos capitulos iniciais como ele ndo possuia autonomia sobre
suas escolhas e o que ele pretendia buscar, pois, antes de nascer ja havia sido prometido ao
presbiterado. A mudanca € iniciada ja nos seus 15 anos, com a descoberta do amor que sentia
por sua vizinha. Ele mesmo, ja sabendo que ndo possuia vocagdo para ser padre, resolve, a
partir desse momento, buscar maneiras que o impecam de ir para 0 seminario, mas como essa
autonomia € iniciada neste periodo, e talvez ele ndo se considerasse forte ou autbnomo o
suficiente para tal atitude, que seria oposta aos planos que sua mae tinha, ele ainda busca em

prima Justina, Joé Dias e Capitu o auxilio para descumprir a promessa.

—Prima Justina, a senhora era capaz de uma cousa? —De qué? —Era capaz
de... Suponha que eu ndo gostasse de ser padre... a senhora podia pedir a
mamae... —Isso ndo, atalhou prontamente; prima Gldria tem este negdcio
firme na cabeca, e ndo ha nada no mundo que a faca mudar de resolucdo; s6
o tempo. Vocé ainda era pequenino, ja ela contava isto a todas as pessoas da
nossa amizade, ou s conhecidas. L& avivar-lhe a memoria, ndo, que eu ndo
trabalho para a desgraca dos outros; mas também, pedir outra cousa, ndo
peco. (ASSIS, 2014, p. 39)
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No exemplo, expomos uma conversa de Bento com a sua Tia Justina, em que ele ndo
afirma que néo possui vocagédo para a promessa que foi designado, mas questiona se caso ele
se opusesse a ir para 0 seminario, se ela poderia interceder por ele. Podemos perceber que a
personagem principal ndo é direta em seu querer, Bento faz, inicialmente, uma investigacéo
para saber se poderia contar com sua tia. A problematica reside neste elemento, Bento néo se
faz direto, faz investigagcBes para obter suas conclusfes, essa é uma caracteristica de sua
personalidade que ndo foi alterada. Mas, em varios outros momentos da narrativa, podemos
apontar como ele apresenta as demais personagens com certa autonomia, que ele sabia nao

possuir, a principal é Capitu.

—~Posso confessar?

—~Pois, sim, mas seria aparecer francamente, e 0 melhor é outra cousa. José
Dias...

—Que tem José Dias?

—~Pode ser um bom empenho.

—Mas se foi ele mesmo que falou...

—Na&o importa, continuou Capitu; dira agora outra cousa. Ele gosta muito de
vocé. Nao lhe fale acanhado. Tudo é que vocé ndo tenha medo, mostre que
ha de vir a ser dono da casa, mostre que quer e que pode. Dé-lhe bem a
entender que ndo é favor. Faca-lhe também elogios; ele gosta muito de ser
elogiado, D. Gloria presta-lhe atencéo; mas o principal ndo € isso; é que ele,
tendo de servir a vocés falara com muito mais calor que outra pessoa.

—N4&o acho, ndo, Capitu.

— Entdo va para o seminario. (ASSIS, 2014, p. 35)

No trecho exposto, o narrador apresenta como Capitu era mais direta e ndo mediria
esforcos para ajudar Bento a se livrar de seu destino, tracado por outros. De acordo com 0s
ultimos exemplos explanados, podemos perceber como Bento permanecia sempre a margem
de suas préprias decisGes e como ele sentia-se acomodado com essa rela¢do, por mais que, aos
15 anos, tentar ndo ir para o seminario, acaba por escolher ndo enfrentar sua méae e falar-lhe a
verdade do que estava acontecendo com ele.

Essa relacdo de passividade da personagem principal segue-o em praticamente toda a
obra, porém quando ele resolve mudar, ja adulto e casado, ele toma uma atitude, sem
realmente se pronunciar. Quando ele acredita na infidelidade de Capitu, ndo a enfrenta com
sua suposta verdade, apenas afasta-se. Fato que surpreende o leitor, porque, além de afastar-se
Capitu, esta passa a assumir caracteristicas que nunca foram suas na narrativa, aceitando o

crescente distanciamento de seu marido, tornando-se quase submissa.

Porguanto, um dia Capitu quis saber o que é que me fazia andar calado e
aborrecido. E propbs-me a Europa, Minas, Petropolis, uma série de bailes,
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mil desses remédios aconselhados aos melancolicos. Eu ndo sabia que lhe
respondesse; recusei as diversdes. Como insistisses repliquei-lhe que os
meus negocios andavam mal. Capitu sorriu para animar-me. E que tinha que
andassem mal? Tornariam a andar bem, e até 14 as joias, os objetos de algum
valor seriam vendidos, e iriamos residir em algum beco. Viveriamos
sossegados e esquecidos; depois tornariamos a tona da agua. A ternura com
gue me disse isto era de comover as pedras. Pois nem assim. Respondi-lhe
secamente que ndo era preciso vender nada. Deixei-me estar calado e
aborrecido. (ASSIS, 2014, p. 173)

Esse € 0 momento em que varios meses apos a morte de Escobar, que Bento ja vem
se afastando de Capitu, e seu filho ja estava estudando em um colégio interno, que eles
finalmente tém alguma tentativa de conversa impulsionada por Capitu. Escolhemos esse
exemplo porque apresenta duas mudancas cruciais nas personagens principais da narrativa;
Bento, que era calado e praticamente em parte da sua vida ndo tomava verdadeiramente as
atitudes, passou a se distanciar de sua familia, sem deixar espaco para sua esposa Sse
aproximar. Ja Capitu, que na infancia e ainda na maior parte da obra, mesmo depois de
casada, tinha a desenvoltura de participar e opinar ativamente em tudo que acreditava, deixou
que 0 tempo passasse e Seu esposo se tornasse um estranho. Podemos apontar que as
personagens inverteram suas principais caracteristicas desenvolvidas e apresentadas ainda na
infancia. Essas mudancas foram de estrema importancia, uma vez que, claramente alteram o
percurso que a obra vem assumindo, pois até a metade da narrativa, acreditava-se que se
tratava de uma linda histdria de amor, iniciada ainda na infancia.

Esse breve desdobramento que apresentamos a respeito das duas personagens, desde
a infancia até praticamente ao fim do casamento de ambos, encaixa-se perfeitamente nas
estruturas fundamentais proposta por Greimas, porquanto no nivel profundo véo representar
no quadrado semiotico exatamente essas principais mudancas dos actantes e como elas
interferem na trajetoria desenvolvida pela narrativa. Claro que essa exemplificacdo € apenas
para situar o leitor sobre o nivel profundo da representacéo do quadrado.

O segundo nivel apresentado por Greimas sdo: as estruturas narrativas. Elemento
responsavel por uma analise que orbita entre as estruturas fundamentais e discursivas, sendo
assim, elas possuem uma maior facilidade de transitar nos niveis da analise. Nesse nivel, de
acordo com Greimas, poderemos observar pelo menos duas relagdes de enunciados

narrativos:

Se entendermos a narrativa como um enunciado global, produzido e
comunicado por um sujeito narrador, esse enunciado global poderd ser
decomposto em uma sequéncia de enunciados narrativos (as “fungdes” de
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Propp) concatenados. Se ao verbo-predicado o enunciado for atribuido o
estatuto de funcéo (no sentido logico de relacdo formal), podemos definir o
enunciado como uma relacdo entre 0s actantes que 0 constituem
(GREIMAS, 2014, p. 62).

Essas duas relacdes podem ser observadas no plano social ou no plano individual, de
qualquer maneira, a relacdo estabelecida é que o sujeito, quando esta apto a leitura de
narrativas, ja saiba de sua funcdo de observador e analitico daquilo que se 1€, formulando um
quadrado semiético imaginario, através da significacdo que ele ja possui. Considerando
obviamente, que esse expectador ndo possui todos os elementos propostos por Greimas, ele
consegue, todavia, desenvolver na narrativa as categorias positivas e negativas.

Em conjunto ao pensamento greimasiano, e um pouco mais elucidativo, temos a
visdo de Noth (1996, p. 167-168), que realiza inferéncias sobre as trés estruturas, apontando
essa segunda estruturacdo como sintagmas narrativos elementares. As unidades de analise
neste nivel sdo proposi¢cdes narrativas sobre as a¢fes de actantes. Os actantes principais sdo o
sujeito e o objeto, do qual ele ou ela é separado (huma relacdo de disjuncao) ou unido (numa

relacdo de conjuncéo).

A semantica narrativa do nivel superficial ¢ o dominio da atualizagdo de
valores semanticos selecionados da estrutura profunda e conferidos aos
actantes da narrativa superficial Greimas e Courtés (1979:414) distinguem
entre valores descritivos e modais. Valores descritivos ou sdo valores
essenciais ou acidentais. Valores modais se referem a categorias como
“desejo”, “obrigacdo” ou “conhecimento”. Com base nestas categorias,
Greimas desenvolveu uma gramatica das modalidades (NOTH, 1996, p.
168).

Sdo estas as fontes basicas de qualquer desenvolvimento narrativo, assim avaliado
por Greimas e seus seguidores. A semantica narrativa parte de valores selecionados da
estrutura profunda e conferidos aos actantes da narrativa superficial, sendo assim, ela vai ser
organizada do ponto de vista de um sujeito. Formuladas, elas se encontram em um momento
da discursivizacdo, usando uma ldgica baseada no carater discreto entre afirmacéo e negacéo,
a respeito deste sujeito.

Aproveitando, ainda, as ultimas exemplificagbes das narrativas expostas nesse
trabalho®, podemos aproximar a teoria da narrativa, pois, infere-se que a personagem Bento &,
no primeiro momento em relacdo a sociedade, representado pela mae e Capitu, uma

personagem com a principal caracteristica de dominado pelos desejos que lhe eram impostos;

8 CitagGes da obra Dom Casmurro apresentados nas paginas 31 e 32.
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ja na grande alteracdo que ocorre na obra, torna-se dominador. Assinalamos, assim, que
nesses dois momentos, pode-se falar na relacdo de conjuncdo, pois a passividade da
personagem principal o ajudou a encontrar/obter seu objeto de desejo; e disjuncdo, pois
quando ele ndo é mais dominado e nem se deixa levar por sentimentos, ocorre a separacdo de
seu objeto de desejo.

Obviamente que podem ser desenvolvidos varios outros momentos que na narrativa
acontecem a conjuncdo, por exemplo: a descoberta de que amava Capitu, os sonhos de ser
formado em direito, a amizade com Escobar, casamento, nascimento do filho; e outros
momentos de disjuncdo, como: o sacerddcio, a ida para o seminario, José Dias alertando a
familia sobre o possivel envolvimento de Bento e Capitu, a faculdade, a morte do melhor
amigo, entre outros. Todos esses fatores e situacfes que acontecem na narrativa machadiana
podem ser avaliados como culminantes para o desenrolar da trajetéria realizada pela
personagem principal.

Essas estruturas narrativas partem de um nivel superficial de encontro a um nivel de
estrutura profunda. E exatamente por poderem realizar todos esses elementos que s3o
responsaveis, juntos com as alteracdes de personalidades das personagens, pelas mudancas
constantes que acontecem na narrativa e formam a projecdo do quadrado semiético, com as
conjunc0es, disjuncdes, o querer fazer, a negacdo e a afirmacdo, constituindo, dessa forma,
elementos de composicdo do quadrado semidtico de Greimas.

Por tais elementos apresentados, € que para a teoria greimasiana, a significacdo é tdo
importante, sendo por vezes definida como: estrutura elementar da significacdo (NOTH,
1996, p. 171). A analise narrativa se da em dois momentos, no nivel profundo e no nivel

superficial. Nesse aspecto, apresenta uma definicdo no Dicionario de semidtica:

A expressdo estruturas narrativas, ou melhor, estruturas semionarrativas,
deve entdo ser compreendida no sentido de estruturas semioticas profundas
(que presidem a geracdo de sentindo e comportam as formas gerais da
organizacdo do discurso); distinguem-se das estruturas discursivas (no
sentindo restrito), situadas num nivel mais superficial, as quais organizam, a
partir da instdncia da enunciacdo, a colocacdo em discurso (ou
discursivizacdo) das estruturas narrativas (GREIMAS; COURTES, 2013, p.
187).

Dos trés niveis, dois apresentados até o momento sdo o nivel profundo e o nivel
intermediario, em que a significacdo é responsavel pela transicdo de um ao outro. As
estruturas narrativas sao responsaveis pela organizacdo do discurso, por isso esta intimamente

ligada ao nivel profundo, apesar de ser classificada, por vezes, como superficial, aspecto que
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deve ser apontando. Uma vez que os préprios autores sublinham, quando se fala em niveis de
andlise, acabamos por formular uma questdo bem subjetiva, porquanto, a teoria semidtica
pode prever niveis de profundidade, mas ao mesmo tempo ndo pode determinar quais
elementos vao estar sempre presentes nesses niveis, aos quais a teoria greimasiana tanto
referencia.

E necessario reforcar que, quando argumentamos que as estruturas semiéticas s&o
analisadas separadamente, mas ao mesmo tempo se completam, é por considerarmos que 0s
niveis em que elas se estabelecem estdo em todos os momentos interligados. Consoante
Greimas e Courtés (2013, p. 339-340): “Na gramatica gerativa, mantida a necessidade de
distinguir niveis, o conceito de nivel de real torna-se operatorio: 0 espaco que separa o plano
das estruturas profundas do das estruturas de superficie € concebido como um percurso
gerativo”. Nesse aspecto, ja podemos perceber como os trés elementos do inventario das
funcOes estdo interligados, reforcando que, apesar de serem observados e desenvolvidos
independentes entre si, ao fim, formam um conjunto. Por essa razéo, citamos os exemplos ja
expostos nas estruturas fundamentais, para representar como podem ser usados nas estruturas
narrativas, pois a narrativa é ampla e podera ser desenvolvida de varias maneiras, assim como
a analise semidtica, no entanto, temos em mente que nessa analise 0s niveis sdo
concomitantes e complementares.

Por altimo, temos as estruturas discursivas que estdo mais distantes das estruturas
fundamentais, apresentando-se, assim, em pontos opostos da analise. Para tanto,
continuaremos com 0s apontamentos feitos por Greimas, no livro Sobre os sentidos II:

ensaios semiobticos:

O reconhecimento de dois niveis — o narrativo e o discursivo -, autbnomos e
articulados, explica claramente o procedimento ambiguo do sujeito na
narracdo, convocando a seguir simultaneamente os dois percursos
sintagmaticos que lhe sdo impostos: de um lado, o programa narrativo que é
determinado pela distribuicdo dos papeis actanciais; de outro, a vereda
privilegiada, estabelecida pela configuracdo discursiva, em que uma figura
nem bem chega e ja indica um encadeamento figurativo relativamente
coercitivo (GREIMAS, 2014, p. 73).

De acordo com o que Greimas propde, 0s niveis narrativos e discursivos sdo 0s mais
préximos; sendo autbnomos, podem e devem ser formulados separadamente, provocando uma
analise ambigua do sujeito ou actante da narracdo, pois, nas estruturas ele pode estabelecer

relacGes diferentes no momento que elas sdo observadas.
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As estruturas discursivas sdo componentes dos temas que formulam a narrativa. O
autor, ao fazer referéncia a um encadeamento figurativo coercitivo, o faz para representar
como 0s temas propostos na narrativa possuem uma forte presenca e a estrutura discursiva
segue uma linha objetiva. Desse modo, nesse nivel sdo utilizados recursos variados, 0s quais
fabricam ilusdes de sentido, e ocorre no momento em que a narrativa é assumida pelo sujeito.
Avaliado como um nivel de compreensdo que o sujeito possui sobre si mesmo.

Nas obras analisadas, o narrador dos dois discursos é o Bento. Dissemos até agora
que ele é o narrador do romance, vale mencionar que &, também, o narrador da obra
cinematogréfica; este utiliza a subjetividade para expressar seus pontos de vista, deixando aos
leitores e aos espectadores, a tarefa de, guiados pelos argumentos de Bento, acreditarem ter
sido ele traido. Assim, nas estruturas discursivas encontram-se 0s seguintes temas na obra
literaria:

e Socioeconémico: que retrata a diferenca de poder aquisitivo entre Bento e Capitu;

e Familiar: a viuvez de Dona Gloria, que mesmo jovem decide respeitar a memoria de
seu falecido marido; o casamento de Bento e Capitu; casamento de Escobar e Sancha; o
nascimento das criancas;

e Psicolbgico: a suposta traicao; a imaginacdo fértil de Bento na infancia;

e Temasocial: a posicdo que a mulher ocupa no século X1X, hierarquia das familias.

Apontamos quatro temas para termos uma breve nocdo do que as estruturas
discursivas propdem, visto como elas centralizam-se nas teméticas, e quando apresentamos as
duas obras em conjunto, estamos observando como esses temas e outros véo se relacionar e se
transformar, ja que ndo podemos esquecer que a transposicdo do signo promovera liberdade
para essas transformacdes. Os temas vao ser desenvolvidos de acordo com 0s percursos que as
narrativas adquirem. Quanto a essa relacdo de temas e do nivel das estruturas discursivas,
Barros (2007, p. 11) declara que: “As estruturas discursivas devem ser examinadas do ponto
de vista das relacbes que se instauram entre a instancia da enunciacdo, responsavel pela
producéo e pela comunicagéo do discurso, e texto-enunciado”.

Greimas (1973, p. 236) aponta que a analise discursiva é uma estrutura operacional,
além disso, estabelece uma relagéo aos inventarios de Propp e de Souriau, pois surge a relacao
entre sujeito e objeto. Porém, ele mesmo estabelece que a proposta de Souriau estava muito
proxima de uma particularizagdo do modelo, o que n&o lhe interessava muito, ja que Greimas

se preocupava em observar o conteddo semantico.
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Assim, antes do quadrado, Greimas apresenta a trajetoria gerativa, que se compde
dos trés elementos que VAo ser responsdveis por evidenciar 0S percursos signicos

desenvolvidos na narrativa. No Dicionario de semiotica, explica-se que:

As estruturas semionarrativas, que constituem o nivel mais abstrato, a
instancia a quo do percurso gerativo, se apresentam sob a forma de uma
gramatica semiética e narrativa que comporta dois componentes — sintatico e
semantico — e dos niveis de profundidade: uma sintaxe fundamental e uma
semantica fundamental (no nivel profundo) e uma sintaxe narrativa (no nivel
de superficie) (...). As estruturas discursivas, menos profundas, sdo
encarregadas de retomar as estruturas semioticas de superficie e de “coloca-
las em discurso”, fazendo-as passar pela instdncia da enunciacéo
(GREIMAS; COURTES, 2013, p. 234).

Os componentes da construcdo do texto sdo fundamentais para se analisar como ele é
estruturado e dinamizado. Ja vimos como a trajetoria gerativa é importante para o processo de
construcdo e para o resultado de um texto. As teméticas desenvolvidas durante a narrativa sdo
quase sempre perceptiveis de forma mais simples e dindmica, como as apontadas
anteriormente da obra Dom Casmurro, porém, podemos definir que ndo sdo apenas aquelas
tematicas que surgem em toda a narrativa, todavia podemos definir algumas com um olhar
superficial. Partimos dos trés niveis, iniciamos a apresentacdo pelo nivel profundo ao
superficial, e no livro Dicionario de semi6tica, Greimas e Courtés apresentam uma sintese
dos trés niveis.

Em resumo: as estruturas fundamentais apresentam as oposicGes da personagem
analisada, as estruturas narrativas, a relacdo ou influéncia que o actante sofre na narrativa, e as

estruturas discursivas, 0s temas presentes na narrativa, que sdo relacionados ao cotidiano.

E impossivel negar a importancia desses modelos actanciais. Primeiro, por
razBes tedricas: eles constituem uma tentativa de explicar as instancias e 0s
percursos de sentido gerativos do discurso. Depois, por razdes pragmaticas:
eles devem ser entendidos como modelos de previsibilidade; hipoteses
apresentadas sobre a forma de articulagdes logicas que uma vez projetadas
nos textos podem aumentar sua legibilidade (GREIMAS, 2014, p. 73).

Os sentidos gerativos sdo observados como mudangas ocorrentes na narrativa,
avaliados pela semidtica greimasina como componentes essenciais desse percurso. Sendo
assim, é através dessas trés estruturas que poderemos formular uma analise concisa e
percorrer o discurso, para prever as articulacbes da narrativa que sdo propostas através dos

signos.
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2.3 Quadrado Semiotico

O processo de construcdo da semidtica proposto por Greimas percorre a analise dos
signos que, como foi apresentado, € composto pelo significante e o significado, para, assim,
formularem o texto e/ou a representacéo de algo. A proposta de analise narrativa é baseada no
processo triadico: estruturas fundamentais, narrativas e discursivas, em que esses elementos
vao percorrer uma analise textual que representam e cumulam no chamado quadrado
semidtico, sendo assim, esta € a representacdo da analise semiotica percorrida pelo inventario

das fungdes. Nesse sentido Greimas postula:

Compreende-se por quadrado semidtico a representacéo visual da articulago
I6gica de uma categoria semantica qualquer. A estrutura elementar da
significacdo, quando definida — num primeiro momento — como uma relagéo
entre a0 menos dois termos, repousa apenas sobre uma distin¢do de oposicao
que caracteriza o eixo paradigmatico da linguagem: ela é, portanto,
suficiente para constituir um paradigma composto de n termos, mas nao
permite por isso mesmo distinguir, no interior desse paradigma, categorias

seménticas baseadas na isotopia (o “parentesco”) dos tragos distintivos que
nele podem ser reconhecidos (GREIMAS; COURTES, 2013, p. 400).

Os autores propdem o quadrado como uma representacdo visual da categoria
semantica estruturada no decorrer da analise proposta, explicam ainda como a estrutura vai
ser definida entre dois termos, e como esses termos vao ser relacionados em categoria de
contradicdo, complementariedade e contrariedade, sendo conectados e interligados no
quadrado semidtico. Cada uma dessas categorias estabelecem uma relacdo de significacdo
para esses elementos. Como os tedricos abordam ainda no Dicionario de semiética.

Na obra Dom Casmurro, Machado de Assis apresenta uma subjetividade na
linguagem, que requer do leitor muita atencdo para ndo ficar preso apenas aos ciumes
apresentados por Bentinho que, no decorrer da obra, faz uma série de criticas a religido, a
sociedade, as diferencas socioeconémicas, ao papel da mulher perante a sociedade, entre
outros. Fazendo essas criticas acaba por se apresentar de maneira diferente, indo em oposicéo
ao modo que vinha sendo narrado, deixando de ser tdo ingénuo e passando a observar como se

relacionavam as pessoas ao seu redor. Observemos:

Padre futuro estava assim diante dela como de um altar, sendo uma das faces
a Epistola e a outra 0o Evangelho. A boca podia ser o célice, os labios a
patena. Faltava dizer a missa nova, por um latim que ninguém aprende, e é a
lingua catdlica dos homens. N&o me tenhas por sacrilego, leitora minha
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devota; a limpeza da intencéo lava o que puder haver menos curial no estilo.
(ASSIS 2014, p. 27)

Nesse trecho, vé-se a critica da personagem Bento a igreja catolica, referindo-se,
principalmente, ao latim, lingua ndo dominada pelos brasileiros. Sendo assim, como um povo
que mal falava um portugués entenderia uma lingua tdo antiga, que ndo era ensinada a
populacdo? Também faz referéncia ao pecado; ele, como futuro padre, ndo poderia olhar e
desejar uma mulher, contudo estava ele em desacordo ao que a igreja dominante lhe ensinava,
entdo torna a conversar com seu leitor, explicando seus motivos. Podemos relacionar esse
exemplo claramente aos elementos citados anteriormente: contradi¢do, em que a personagem
Bento estabelece a negativa sobre como a igreja catélica era imposta no século XIX; na
complementariedade, 0 momento em que ele apresenta o seu desejo comparado a elemento
sagrados da missa; e a contrariedade, a relacdo em que ele aponta o encontro tanto do
religioso quanto do profano, € 0 momento em que as oposi¢des se encontram.

Em resumo, essas relagdes sdo definidas da seguinte forma: contradicdo é a operagéo
de negacdo, em que serd apresentado o elemento na narrativa que estd em oposi¢cdo ao desejo
do actante; ja a complementariedade, que se encontra em uma assercdo € efetuada sobre 0s
elementos contraditorios, nessa relagdo, surgem termos primitivos. Aqui, serd apresentada a
principal relacdo de fazer do actante ou o objeto de desejo; por fim, temos a contrariedade,
gue surge dos termos primitivos existentes nos elementos contraditorios, esses termos sao
conjuntamente falsos ou verdadeiros, representando o0 encontro entre a contradicdo e a
complementariedade (GREIMAS; COURTES, 2013, p. 401).

Antonio Fidalgo e Anabela Gradim (2004) fazem uma representacdo do quadrado
greimasiano no livro Manual de semiotica, que concorda com os apontamentos realizados.
Assinalando ainda, que o quadrado parte de um modelo estruturalista de anélise, pois a
atividade analitica do texto acaba, por vezes, indo ao encontro das analises mais profundas,

partindo de fatos mais isolados para, assim, formar o todo.

O quadrado semi6tico consiste na representacdo visual da articulacéo logica
de uma qualquer categoria semantica. Partindo da nogao saussureana de que
o significado é primeiramente obtido por oposicdo ao menos entre dois
termos, 0 que constitui uma estrutura binaria (Jakobson), chega-se ao
quadrado semiotico por uma combinatéria das relagcbes de contradi¢do e
assercdo. Este é um procedimento estruturalista na medida em que um termo
ndo se define substancialmente, mas sim pelas relagbes que contrai.
(FIDALGO; GRADIM, 2004, p. 127)
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Estabelecendo que o quadrado é uma representacdo visual do que ja foi elaborado no
decorrer da andlise, podemos compreender com maior facilidade porque ele sé pode ser
construido depois que as estruturas sdo percorridas. Eles apontam a concepcdo de Saussure e
Jakobson, porém, ja apresentamos, aléem da contradicdo e assercdo, a contrariedade. Os
apontamentos que ja vém sendo realizados sdo 0s responsaveis para a construcdo do quadrado
semidtico.

Com essa teorizacdo podemos concluir que o quadrado € um resultado do inventario
das fungdes. Nesse sentido, podemos assinalar o quadrado semidtico como a conclusdo do
projeto semiGtico greimasiano. Nessa perspectiva, tem-se, no modelo de Greimas, 0s
encadeamentos para se realizar a analise, desde os aspectos mais superficiais aos mais
profundos, identificando-se cada um desses percursos, considerando que sdo complementares

entre si, como o0 autor aponta no livro Semantica Estrutural:

O que queremos sublinhar aqui ndo € somente a possibilidade de situar a
descricdo em niveis de generalidades diferentes, e a0 mesmo tempo a
eventualidade das constituigdes dos corpus que correspondem aos diferentes
objetivos de descricdo, mas também a necessidade de conceber uma
hierarquia de modelos que estdo imbricados uns nos outros porque uns
participam da elaboragdo dos outros (GREIMAS, 1973, p. 193).

Realiza-se um processo crescente, das fases mais superficiais as mais subjetivas, pois
todas tém uma significacdo importante para a analise e estdo relacionadas entre si, como em
um processo de dependéncia, o percurso deve ser desenvolvido por completo. Considerando
que a semiotica estuda todos os signos, 0 modelo de Greimas percorre a0 maximo 0s signos
presentes nas obras analisadas, ndo deixando de apontar o processo de hierarquia entre as
fases de elaboracdo, pois a0 mesmo tempo que o inventario das funcdes esta interligado é
estabelecido um grau de diferenciacdo entre os trés processos, como ja foi explicado
anteriormente. O quadrado, dependendo intimamente desse percurso, assim, quando
realizado, podera ser construido.

Jaques Fontanille (2008) aponta como sdo Vvistos 0s aspectos internos e externos a
criacdo da narrativa analisada, observando a teoria greimasiana, para evidenciar as principais
relacbes com a sociedade, a cultura e o tempo. A autora esclarece que a semidtica ndo ignora
0 texto como um objeto histdrico, apenas assume um olhar diferente sobre as variaveis sociais

e/ou as condi¢Oes de producdo que englobam esse objeto.
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O quadrado semi6tico é feito para ser percorrido: o sistema de valores que
ele propBe pode esbocar as principais fases de uma narrativa minima. Nesse
caso as relagdes entre os termos servem como suporte as transformacdes
narrativas elementares. No entanto, nem todas as relacdes sdo exploradas da
mesma maneira (FONTANILLE, 2008, p. 66).

De acordo com a fala da autora, podemos deduzir que o quadrado semidtico
representa a superficialidade da analise narrativa, entretanto, ela expde que as principais fases
culminam na representacdo do quadrado. Sendo posto dessa maneira, podemos inferir porque
passar por todo o inventario das funcdes até esta representacao figurativa. Partindo disso, é
possivel apresentar como a narrativa analisada pode ser, em varios momentos analisada, tanto
do aspecto do préprio texto, como o extratextual.

Descontextualizando o seguinte trecho da narrativa:

Quantas ideias finas me acodem entdo! Que de reflexbes profundas! Os rios,
as montanhas, as igrejas que ndo vi nas folhas lidas, todos me aparecem
agora com as suas aguas, as suas arvores, 0s seus altares, e 0s generais sacam
das espadas que tinham ficado na bainha, e os clarins soltam as notas que
dormiam no metal, e tudo marcha com uma alma imprevista que tudo se
acha fora de um livro falho, leitor amigo. Assim preencho as lacunas alheias;
assim podes também preencher as minhas. (ASSIS 2014, p. 27)

Esse € um dos momentos em que Bento narra no tempo presente, ignorando a
histéria que ele vem compartilhando na sua narrativa. Observando o texto sem saber de qual
obra se trata, nem poderiamos afirmar que pertence a um romance, pois 0 texto assume uma
musicalidade quase poética, mantendo a linguagem erudita e formal, remetendo ao leitor uma
referéncia a época em que ela ocorre. Podemos dizer que se passa em um momento de
arrependimento e tristeza. No romance, quando o narrador escolhe conversar com seu leitor,
ele segue fazendo varias inferéncias, mas, em alguns momentos essas inferéncias parecem
descontextualizas da narrativa.

Sabendo de onde é retirado esse trecho e qual seria a inten¢do de Bento em introduzi-
lo, podemos apontar que & um momento em que ele se recorda do seminario, no entanto,
estabelece que sua memoria ndo é tdo boa. Bento realiza essa narrativa apresentando a
importancia dos livros para a memdria, encarada como processo histérico e explicando que
algumas das memorias que enumera na narrativa, ndo sao totalmente suas. Momentos como
esse na narrativa sdo comuns, € como se a todo momento o narrador tivesse a preocupacao de

projetar seus anseios e proporcionar ao leitor a dimensdo de suas dificuldades. Sendo
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proposital ou ndo, ndo temos como definir, mas Machado de Assis escreve de maneira a situar
seu leitor no determinado momento histérico em que a narrativa é escrita.

Observando o0s elementos linguisticos, podemos avaliar a escrita e o
desenvolvimento, contudo, quando unimos este com uma analise extratextual, teremos uma
critica mais completa, considerando que a unido dessas informagdes vai ampliar melhor
compreensdo da narrativa. Claro que nem todos os elementos serdo elaborados e percorridos
por igualdade, mas eles assumem uma relacdo de proximidade e complementariedade, por
mais que consideremos algumas inferéncias na narrativa descontextualizada do préprio
romance. Vemos que a andlise da estrutura no quadrado apresenta as fases primarias da
narrativa, aquelas que estdo em primeiro plano, que sdo: personagem, objeto de desejo,
opositor e objetivo. Ressaltemos um exemplo do quadrado semidtico, exposto por Diana

Barros, no livro Teoria do discurso:

Figura 1 — Quadrado semiotico de Diana Barros

niao-S, <+ > nao-S;

<> Relacfio de contrariedade
<«—» Relagio de contradigio

— Relacdo de complementaridade

Fonte: (Barros, 1988, p. 21)

Pode-se notar que essas relacdes ndo sdo analisadas da mesma maneira, iSSo porque,
0 modelo de Greimas utiliza a oposicdo para chegar aos complementos dos principais
elementos propostos pela narrativa, aqui se estabelece uma problematica. A escolha para um
elemento representar a narrativa, por isso em varios momentos o quadrado parece permear
sempre o nivel da superficialidade, pois o elemento que é escolhido para essa representacéo é
sempre claro, por exemplo, escolher os ciimes de Bento como seu principal opositor, ndo
quer dizer que a obra vai girar em torno apenas desse elemento, porém nao podemos negar
como esse sentimento foi fundamental para a construcdo da obra. O conjunto deve ser

observado separadamente, unindo-se gradativamente para observar as relacdes que o actante
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possui. Aproximando-se do que foi exposto por Barros (1988). Fontanille (2008, p. 65)
completa:

De um ponto de vista pratico, quando se busca construir um quadrado
semidtico, a dificuldade reside quase sempre no estabelecimento das
relacBes de complementariedade. Seu interesse é justamente proporcionar
um bom teste de consisténcia: se as complementariedades néo funcionam no
texto analisado, € a categoria que foi mal construida ou mal delimitada.

A autora aponta como Greimas aborda complexidades possiveis, assinalando como
na categoria em que se estabelece a complementariedade ou assercédo; representa um papel
mais complexo da construgdo do quadrado. E nesse aspecto que residem os principais
elementos que “movem” a narrativa, tratando-se, por vezes, de uma formulacao sobre como o
quadrado esta construido e delimitado. Geralmente, essa relacdo € apresentada nas estruturas
fundamentais, mas s6 quando se percorre o inventario e quando surgem as categorias em que
a relacdo de assercao é formada.

Quando estabelecidas as relaces que formam, enfim, o quadrado semiotico,
podemos determinar como finalizado o processo de construcao desse elemento. Isto posto, é
possivel apontar como o quadrado podera ser aplicado a qualquer tipo de narrativa, depois que
é realizado o inventério das funcGes, pois podera ser possivel representar em um elemento de

analise todas as categorias que sdo fundamentais na construcao dessa narrativa. Nesse sentido:

O poder operatdrio do quadrado semiético é tdo grande, quanto fundamental,
aplicando-se a toda e qualquer instancia significativa. Nele assentam todas as
textualidades. Por um lado, o quadrado semi6tico representa uma articulacédo
das relagdes fundamentais estaveis de todo o processo generativo. As
relacfes de identidade encontram-se & partida estabelecidas nas estruturas de
profundidade. Por outro lado, possui uma dinamica relacional que induz ao
proprio processo generativo (FIDALGO; GRADIM, 2004, p. 129).

Nos trés elementos que culminam o quadrado, tornam-se perceptiveis as relagdes que
sdo estabelecidas no processo gerativo. O autor supracitado apresenta ainda uma analogia
como se Greimas tivesse estabelecido uma receita, exibindo um passo a passo programado,
cabivel a qualquer objeto, partindo sempre de uma relagdo entre o actante e o processo de
conjuncao e disjuncao, que vao apresentar como a narrativa vai ser desenvolvida.

Utilizando a semiotica discursiva como fundamento para analisar o romance Dom
Casmurro, observamos como o quadrado semidtico é representado. Considerando que a
pesquisa também envolve o filme Dom, portanto, duas obras com diferentes expressdes

signicas, também desenvolvemos como ocorre o processo de adaptacdo do romance para a
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obra filmica. Torna-se, pois, necessario que se apresentem consideracgdes a respeito do cinema

para uma melhor formulacéo da proposta da presente pesquisa.
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3. LITERATURA E CINEMA

Desenvolvemos neste capitulo o aporte historico e critico do cinema, para seguir
inter-relacionando a obra filmica e literaria. Apresentando como ocorre a relagdo
intersemiotica entre esses dois meios midiaticos e como sdo desenvolvidos alguns
personagens na obra filmica, assim como apresentamos no primeiro capitulo na narrativa Dom
Casmurro, julgamos essa separacdo necessaria, pois neste momento além de desenvolver as
narrativas separadamente, vamos abarcando como a teoria vai ao encontro de cada um deles.
Procuramos estabelecer as relagcBes do processo de adaptacdo com a semiética, para maior
aproximacdo das duas teorias, pois a opc¢do pelo cinema deu-se em funcdo da analise
semidtica escolhida para ser realizada na presente proposta.

Apresentando os desenvolvimentos historicos e tedricos que envolvem e aproximam
essas duas artes, literatura e cinema. Em decorréncia, abordamos as distin¢es entre essas
duas formas de narrativa, demonstrando como o signo em suas modificagbes pode adquirir
novos significados, alterando o sentido, o que torna problematicas as relacdes de proximidade
entre as narrativas quando se trata de transposicdo. Jodo Batista Brito (2006, p. 131) destaca

as divergéncias entre os dois tipos de signos.

Quando se compara literatura e cinema, 0 primeiro fato que ocorre ao
estudioso é o enorme fosso semidtico que separa, aparentemente de modo
inconciliavel, essas duas formas de expressdo, fundadas, cada uma, em
espécies de signos e codigos tdo diferentes. A literatura, acredita-se, ndo vai
ter nunca a mobilidade plastica do cinema, e este, por sua vez, nunca o nivel
de abstracdo da literatura. Conhecidas sdo a tentativas frustradas de se
entender o funcionamento da significacdo na expressdo icénica do cinema, a
partir da natureza linguistica do discurso literario [...].

A literatura, teoria e arte mais antiga, teve seu processo de construcdo mais lento e
problematico que o cinema. A densidade que a literatura possui a torna muito mais estatica,
como o préprio autor enfatiza, pois ndo possui mobilidade, o que dificulta quando falamos em
cenas rapidas ou praticas. Em contrapartida, o cinema nédo propicia a mesma liberdade de
interpretacdo da literatura, pois quando ele elabora e resulta uma determinada cena,
desenvolvida na obra literaria, acaba limitando, por vezes, as analises mais imagéticas do
espectador. Realizando, assim, uma limitacdo ao modo imagético de interpretar.

Na obra literaria as palavras sempre deixam aberturas para a imaginacdo e o
desenvolvimento dos fatos de acordo com o que o narrador vai apresentando no decorrer da

narrativa:
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No meio dela, Capitu olhou alguns instantes para o cadaver tdo fixa, téo
apaixonadamente fixa, que ndo admira lhe saltassem algumas lagrimas
poucas e caladas... As minhas cessaram logo. Fiquei a ver as dela; Capitu
enxugou-as depressa, olhando a furto para a gente que estava na sala.
Redobrou de caricias para a amiga, e quis leva-la; mas o cadaver parece que
a retinha também. Momento houve em que os olhos de Capitu fitaram o
defunto, quais os da vilva, sem o pranto nem palavras desta, mas grandes e
abertos, como a vaga do mar la fora, como se quisesse tragar também o
nadador da manha. (ASSIS, 2014, p. 167)

Nesse momento em que Bento narra o velorio de seu amigo Escobar, retrata como
seus cilimes aflora e ele percebe nitidamente o sofrimento de sua amada Capitu. Para ele esse
¢ 0 momento, como o proprio titulo do capitulo diz “Olhos de ressaca”, em que ele vé Capitu
de outra maneira e como o leitor vai perceber essa personagem a partir desse momento vai ser
construido pela percep¢do que o leitor vem adquirindo na obra, o resultado desses olhos vai
ser puramente imagético. Ja na obra filmica o espectador ndo possui essa liberdade, quando a
personagem Bento® da obra filmica reencontra Ana’® e ja diz que ela tem olhos de ressaca:

Imagem 1 - Cenas: 00:14:18; 00:14:55

Fonte: DOM (2003)

O momento do reencontro ocorre no estidio de gravacdo de Miguel'!, que na obra
cinematogréafica representa 0 mesmo papel de Escobar. Como podemos perceber na imagem,
os olhos de Ana, nesse momento, ndo remetem aos olhos que fazem parte do imaginario
machadiano, pois os olhos de ressaca de Capitu eram sofrimento, tubulosos e angustiados, ja a
primeira mengdo que Ana recebe referente a Capitu, sdo lindos olhos verdes calmos e serenos.
A referéncia fica justamente pelos olhos marcantes, que recebeu varias mengdes na narrativa
Dom Casmurro. Essa distingdo que podemos perceber entre as obras da-se pelos meios
signicos que cada uma vai ser desenvolvida e construida, sendo que 0s signos vao ser

mutéveis de uma para a outra. Retomemos brevemente para a literatura.

% Interpretado pelo ator Marcos Palmeiras.
10 Interpretada pela atriz Maria Fernanda Candido.
11 Interpretado pelo ator Bruno Garcia
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A literatura, por ja ser estabelecida como um meio de comunicacdo nobre, vai, em
sua trajetdria, constituir padrdes, podendo ser apreciada como alta literatura, aquela feita por
autores consagrados e normalmente apreciada por leitores esteticamente preparados, e como
baixa literatura, que seria aquela desenvolvida fora do canone e disseminada no ambiente da

cultura de massa, sem maiores exigéncias da critica, como declara José Guilherme Merquior:

A cultura de massa é, na verdade, anticultura. A maioria esmagadora de seus
habitantes se compde de analfabetos letrados. Os conhecidos sociélogos
americanos Paul Lazarsfeld e Robert K. Merton denunciaram a existéncia,
na sociedade contemporanea, de um grande ndmero de pessoas que
adquiriram um “analfabetismo formal”: wuma capacidade de ler
consternadoramente desacompanhada de entender a fruto o que se I6. Na
sociedade de massa I&-se mais e compreende-se menos (MERQUIOR 1974,
p. 18).

A questdo do canone, mesmo que muito criticado atualmente, ainda é relevante para
a formacdo de leitores e criticos renomados, sendo mesmo imprescindivel em trabalhos que
envolvam a literatura. A cultura de massa, por sua vez, sofre ataques diretos da tradicao
candnica, pois, nessa concepcdo, quem ndo Ié grandes autores ndo é considerado preparado
para opinar em relacdo ao que é avaliado como bom. Umberto Eco (2005) usa a expressdo
“analfabetismo formal” para definir esse leitor, que até entende o que 1€, mas nao adquire uma
visdo adequada para a critica. O mesmo ocorre em relacdo ao cinema, que, durante muito
tempo sofreu por ter sido construido sob as glérias conquistadas, durante séculos, pela
literatura. Claro que essa nocdo de construcdo sobre as conquistas da literatura ja sdo
consideradas insatisfatdrias, logo o cinema tem conquistado seu espaco, notdrio, perante ao
publico e para formacdo critica e debates sobre sua construgao.

A partir da posicdo de Merquior (1974), podemos pensar num tipo de problema que
envolve a transposicdo da literatura para o cinema. Um filme apresenta-se ao telespectador
como um meio de comunicac¢do audiovisual, carregado de informacdes facilitadoras para a
sua compreensdo, o que difere da literatura, que, por ser fixada apenas no cédigo verbal,
exige, para seu entendimento, maior investimento intelectual. Como pudemos apresentar
anteriormente com um trecho da obra literéria e imagens do filme, esse espaco deixado pela
narrativa vai necessitar de maior esforco do leitor para sua compreensdo e conexao da
narrativa.

Os apontamentos inferidos sobre a semi6tica, e como ela discorre a respeito dessas

relacBes entre 0s signos e como sdo estabelecidas e modificadas, vao tornar mais clara a
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semelhanga envolta do cinema e da literatura. Robert Stam, que trabalha com a teoria do

cinema, apresenta essa relacdo de proximidade:

Tendo em vista que o objeto da pesquisa semidtica poderia ser qualquer
coisa passivel de formulagdo como um sistema de signos organizados
segundos cddigos culturais ou processos significantes, a analise semidética
podia ser facilmente aplicada a areas até entdo consideradas flagrantemente
ndo linguisticas — a moda e a culinaria, por exemplo — ou tradicionalmente
indignas de atencdo dos estudos literarios ou culturais, como as historias em
guadrinhos, as fotonovelas, os livros de James Bond e o cinema comercial de
entretenimento. (STAM 2013, p. 127)

No livro Introducédo a teoria do cinema, 0 autor aponta que a pesquisa semiotica
poderia facilmente analisar os diversos tipos de signos, incluindo aqueles considerados
irrelevantes para os estudos literarios. Reporta-se também ao cinema comercial como um tipo
de produto sem embasamento em conhecimento complexo ou relevante. Com essa observagao
Stam confirma os preconceitos existentes quanto a relacdo préxima entre a literatura e o
cinema, entre o novo e o ja estabelecido, destacando as vantagens do envolvimento literario e
cinematogréafico, ao tempo em que introduz a relagdo complexa, pelo menos para a critica, do
desenvolvimento teorico.

Consideramos que, na producdo literaria, o autor tem uma intencdo, induzindo o
leitor a interpretar conforme as inferéncias que faz do escrito, no entanto, essa ndo € uma
regra absoluta, pois o proprio texto pode apresentar outras maneiras de interpretagdo, como
esclarece Eco (2005, p. 75), em seu livro Interpretacdo e superinterpretacdo: “Um texto é
produzido ndo para um Unico destinatario, mas para uma comunidade de leitores, o/a autor/a
sabe que sera interpretado/a ndo segundo suas intenc¢des, que acaba sendo o seu resultado.” O
resultado da obra literdria vai depender de uma série de elementos que compdem o texto
internamente e externamente, assim como também ocorre com a obra cinematografica, visto

que

O cinema possui recursos extremamente variados ainda que alguns sejam
raramente utilizados (da mesma maneira como também certos recursos da
literatura sdo raramente empregados). O cinema constitui um locus ideal
para a orquestracdo de multiplos géneros, sistemas narrativos e formas de
escrita. O mais impressionante é a alta densidade de informacdo que se
encontra & sua disposicao (STAM, 2013, p. 127).

O autor ¢ elucidativo ao apresentar as varias possibilidades que tanto a literatura

qguanto o cinema possuem. O signo passa sempre por uma constante mudanca, adaptando-se
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as necessidades de quem ajuda na sua construcdo para quem lé&/assiste, sendo que, em alguns
meios signicos, 0 signo vai possuir maior liberdade. Como acontece no cinema em que a
narrativa vai ser desenvolvida de acordo com as expectativas do diretor, no caso do filme
Dom o diretor € Moacyr de Goes Filho'?, é ele quem no decorrer da narrativa vai alterando
alguns fatos que considera necessarios e acrescentando outros. Como ele inicia o filme, ja
com as cenas do acidente, em que percebemos que quem vai reconhecer as vitimas € a
personagem que até o momento ndo foi apresentada, logo em seguida é iniciada a narrativa,
qguando a personagem Bento fala das mudancas que ocorreram nos dois ultimos anos em sua
vida. Temos entdo a nogdo de que ele vai contar a histéria de acordo com suas lembrangas, 0
que difere da narrativa, pois Bento ja fala que vai contar sua histéria “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” (ASSIS, 2014, p. 167). Sendo que essa frase é recomposta
no filme apenas no final, quando Bento decide n&o ler o exame de DNA e ficar com o filho
Joaquim, pois no caso da pelicula ndo seria a obra que representaria as duas pontas da vida
dele, mas a crianga.

O tedrico Stam ndo acredita que essas diferencas signicas de alteracdes devam ser
um fator que determine qual meio seria sobreposto a outro, concedendo as diversas formas do
signo seu real tamanho. Quando ele refere a alta densidade, podemos ficar satisfeitos, pois o
tedrico ndo assume um lado ou uma posicdo, mas destaca a diversidade e como isso pode
contribuir para as interpretacbes cabiveis nas possibilidades signicas e de suas diversas
representacdes.

Em outra obra sua, A Literatura Através do Cinema, Stam (2008) faz referéncias a
literatura como um meio unicamente verbal, sendo assim, a literatura vai ser construida com
um dnico tipo de signo. Ja o cinema é multifacetado, pois nessa arte ndo ha apenas linguagem
verbal, inclui-se também cores, sons, um apanhado de elementos que vdo levar 0s signos
presentes no cinema a uma representacdo mais real, afastando-se da primeira representacao
proposta na obra literéria, tornando-se uma representacdo infiel, assim o autor explica “a
pouca probabilidade de uma fidelidade literal, que eu sugeriria qualificar até mesmo de
indesejavel” (STAM, 2008, p. 20).

2 Moacyr Goes nasceu em Natal, Rio Grande do Norte. Atuante como diretor e roteirista, mas antes disso
fundou a Companhia de Encenacdo Teatral (CET) que, nos anos 1980, se dedica a pesquisa tedrica e ao
treinamento corporal. Em 1988, funda a Companhia de Encenacdo Teatral que, funcionando em uma sala
inaugurada nos fundos do Teatro Villa-Lobos, que permitia atividades intensivas de pesquisa € ensaios. Em
2000, Moacyr Gées, passa a dirigir novelas para a TV Globo e em 2003 inicia a carreira de diretor de cinema
com os filmes Dom e Maria, M&e do Filho de Deus.
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Ele acrescenta que o diretor de uma obra cinematogréfica ndo tem a obrigacdo de
traduzir um texto e apresenta-lo exatamente igual ao romance, pois se trata do surgimento de
um novo signo semidtico. O cinema ndo precisa, pois, ser uma copia do romance, mas uma
interpretacdo que parte de um ponto de vista. Temos, entdo, dois pontos opostos: a liberdade e
a fidelidade. Trata-se da relacdo de semelhanca que o diretor deverd manter para que, no
filme, permanecam aspectos que fagam referéncia a narrativa que se pretende representar e as
novas caracteristicas que surgirdo com a transposicéo do signo literario para a arte filmica.

As relacOes estabelecidas por Stam (2008) a respeito do cinema séo importantes para
chegarmos a conclusdo de que o cinema adaptado ndo é uma repeticdo do romance, mas uma
recriacdo ou transformacdo com processo de significacdo diferente. O telespectador que ja
teve contato com o romance vai assistir ao filme esperando encontrar algumas informacdes da
obra literaria, fato que ndo ocorreria se ndo houvesse a relacdo de adaptacdo da literatura para
o filme. No filme Dom temos um momento marcante: a conversa com Miguel e Daniela®®, em
que ele fala para a amiga o motivo do apelido Dom e do nome Bento, pois ambos foram dados

em homenagem ao homénimo do romance, 0 home de batismo por seus pais e o apelido por

amigos que conheciam o romance.
Imagem 2 - Cena: 00:09:45

Fonte: DOM (2003)

Inteligentemente, o diretor teve a preocupacdo de fazer com que a personagem
Miguel falasse sobre o romance e a importancia que ele teve no século XIX, considerando que
Daniela fez questdo de enfatizar que nao se recordava da obra, que fora lida ainda na infancia.

Quase sempre, encontram-se pesquisas focadas nas principais mudancas que ocorrem
no processo de transposicdo da obra literaria para a cinematografica, 0 que ndo é nosso
principal objetivo. Embora, em alguns momentos, esses elementos sejam apontados, ndo
temos a pretensdo de estabelecer qual meio artistico é superior ou melhor, visto que nem seria

possivel fazer tal afirmativa.

13 Interpretada pela atriz Luciana Braga.
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Thais Diniz apresenta algumas das principais diferencas entre a literatura e o cinema,

afirmando como ndo é interessante relacionar dois meios signicos distintos.

O romancista dispde de um Unico meio de expressdo, que é a linguagem
verbal. Esta relaciona-se com o pensamento, mas pode também sugerir
efeitos sensorios, impressGes de espaco, aparéncia visual, cor e luz. J& o
cinema, além da linguagem verbal, escrita, como titulos e legenda, ou oral,
como nos didlogos, dispde de outros meios de expressao, tais como musica e
imagem visual. (DINIZ 2005, p.21)

A autora, assim como Robert Stam, expde que o cinema e a literatura usam
expressdes diferentes, sendo que, no romance, quase sempre, ha maior liberdade de
apreciacdo, pois a imaginacao propiciada pela linguagem verbal (palavra escrita) sofre menos
influéncias, podendo o leitor chegar a outras etapas da apreciagdo. JA no cinema, como 0s
signos ddo menor liberdade as significagdes, tém-se maiores limites ao poder da imaginacao
do espectador, pois, conforme Diniz (2005), corroborando a visdo de Stam (2008), na obra
cinematogréafica o espectador ja recebe todos os elementos.

No romance Dom Casmurro, Machado de Assis desenvolveu a narrativa toda com o
signo verbal, no decorrer dos anos que surgiram livros ilustrados, histérias em quadrinhos,

minisséries e filmes, baseados no romance e com representacdes signicas diferentes.

Uma noite destas, vindo da cidade para o Engenho Novo, encontrei num
trem da Central um rapaz aqui do bairro, que eu conheco de vista e de
chapéu. Cumprimentou-me, sentou-se ao pé de mim, falou da lua e dos
ministros, e acabou recitando-me versos. A viagem era curta, € 0S Versos
pode ser que ndo fossem inteiramente maus. Sucedeu, porém, que, COMO eu
estava cansado, fechei os olhos trés ou quatro vezes; tanto bastou para que
ele interrompesse a leitura e metesse os versos no bolso. (ASSIS, 2014, p.
167)

A narrativa vai sendo disposta por todo seu percurso, como foi iniciada: através das
informacdes dadas pelo narrador. Sem imagens, sons ou qualquer outro tipo de representacédo
que vai fazer interferéncias no imagetico, além das palavras, que vdo descrever e repassar
todas as informagdes que sdo necessérias. Diferentemente do filme, que além do uso do signo

verbal, dispde de variantes passiveis do signo se transformar.
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Imagem 3 - Cena: 00:45:02

Fonte: DOM (2003)

Ja nessa cena do filme, em que Bento e Ana ja casados vao para o Rio de Janeiro
encontrar Miguel, o diretor se remete a narrativa. Colocando Ana entre os dois amigos,
representa o famoso triangulo amoroso; ndo esquecendo do mar, que representa a morte de
Escobar, na narrativa. Essa cena, além do didlogo que acontece entre eles, temos o som do
mar e quando Ana e Miguel vdo tomar banho, Bento os observa, e uma musica de fundo soa
representando a tensdo vivenciada. Nesse momento o espectador ja percebe o surgimento
mais aflorado de um sentimento de Bento: os ciumes. Podemos, entdo, realizar varios
apontamentos que na obra cinematografica vao se referir a obra literaria, tanto aspectos
positivos como negativos, pois o signo vai sendo estabelecido e modificado de acordo com o
meio midiatico que ele abarca.

Além das diversas formas que o signo pode ter nessas duas artes, a analise
comparada, quando realizada tradicionalmente, vai em busca de influéncias ou fidelidade
entre o cinema e a obra literaria, sendo que, como Diniz (2005) aponta, ndo € possivel realizar
essa inferéncia. Apesar de, por vezes, trabalharem com o mesmo objeto, a analise dos dois vai
demonstrar parametros semelhantes e, a0 mesmo tempo, opostos. A tentativa de relacionar ou
apontar qual deve apresentar uma significacdo mais profunda ou qual influencia a outra é
quase sempre invalida. Comparacfes tentando apontar um superior ao outro resultam
insatisfatdrias, pois ndo envolvem as verdadeiras necessidades do processo que ocorre na
traducéo intersemiotica.

Além dos autores supracitados, Sergei Eisenstein (2002, p. 68), no seu livro O
sentido do filme, aborda a relacdo entre literatura e cinema: “Tanto na arte quanto na
literatura, a criacdo ocorre através de vérias perspectivas, usadas simultaneamente. A ordem
do dia é uma sintese complexa — reunindo visdes de um mesmo objeto, tomadas tanto de
baixo quanto de cima”. A procura incansavel de descobrir as influéncias na criagdo de

determinada obra pode, por vezes, resultar num trabalho estéril, pois, como o autor postula, a
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criacdo vai acontecer devido aos varios percursos realizados pela obra, ndo sendo necessaria
uma determinacdo de influéncia.

A perspectiva de que a literatura possui historicamente mais elementos para sua
afirmacdo, tanto tedrica quanto artistica, durante muitos anos a colocou em posi¢do superior a
diversas outras artes, enquanto o cinema surge como uma grande novidade, trazendo uma
possibilidade de tornar mais populares representacdes artisticas restritas, na maioria das vezes,
a alta sociedade. Essa grande abertura cinematografica faz com que surja parte da

problematica apontada na relacéo entre cinema e literatura.

3.1 O Percurso Cinematogréfico

O cinema é apresentado inicialmente como uma arte de montagem com uma
elaboracdo minuciosa, tendo em suas primeiras produgdes o cinema mudo. Com o surgimento
de novos métodos, a montagem, usada incansavelmente nos primeiros anos do cinema, foi
deixada de lado, pois a industria cinematogréafica crescia mais que as producdes, tornando-se

necessario o avancgo na criacao de novos filmes. Como observa Sergei Eisenstein,

A questdo é que os criadores de numerosos filmes, nos Gltimos anos,
“descartaram” a montagem a tal ponto que esqueceram até de seu objetivo e
funcdo fundamentais: o papel que toda obra de arte se impde, a necessidade
da exposigdo coerente e organica do tema, do material, da trama, da acéo, do
movimento interno da sequéncia cinematogréfica, e da sua acdo dramatica
como um todo. (EISENSTEIN 2002, p. 13)

Eisenstein defende a retomada da montagem, provocando e estimulando o
pensamento em producfes ndo apenas que facam sentido, mas que tenham contetdos e
projetos de elaboragéo mais consistentes. A proposta torna-se atemporal, pois ele permeia em
busca de uma relacdo que se estabeleca entre o cinema de montagem e as grandes produgdes
da atualidade, perspectiva que pode ser transposta para obras cinematograficas baseadas em
romances. Isso porgque, como, na sua construcao, nao basta ao romance ser coerente, devendo
apresentar aspectos que envolvam o leitor, também no filme ndo basta a tentativa de
apresentar a narrativa, devendo o diretor buscar maneiras de conectar o telespectador,
realizando as transposi¢fes necessarias. Essa relagcdo no processo de montagem do cinema é
uma tentativa de retomar 0s signos mais sutis, presentes no surgimento do cinema, que se
perderam com os grandes avancos em producdes. Temos, entdo, uma tentativa de aproximar o

processo de producdo do cinema daquele que é préprio da literatura, geralmente mais
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demorado, visto que se trata de um texto que ndo apresenta tantos elementos signicos, mas
que continua a ser apreciado ao longo dos séculos.

O trabalho de retomada do cinema de montagem acontece em comunhdo com 0s
processos de adaptacdo, para ser estabelecida uma relacdo préxima entre os dois meios
narrativos, pois, inicialmente e até os dias atuais, as transposicfes de obras literarias para o
cinema sdo duramente criticadas por tedricos das duas artes. Um bom exemplo é o critico
André Bazin (1991), defensor da originalidade cinematografica, que se declarava

constantemente contra os tipos de representacdes que aconteciam no cinema:

O que provavelmente nos engana no cinema é que, ao contrario do que
ocorre geralmente num ciclo evolutivo artistico, a adaptacdo, o empréstimo,
a imitacdo ndo parece situar-se na origem. Em contrapartida, a autonomia
dos meios de expressdo, a originalidade dos temas nunca foi tdo grande
guanto nos primeiros 25 ou 30 anos do cinema. Podemos admitir que uma
arte nascente tenha procurado imitar seus primogénitos, para depois
manifestar pouco a pouco suas préprias leis e temas; mas nao
compreendemos bem que ela ponha uma experiéncia cada vez maior a
servico de obras alheias a seu talento, como se essas capacidades de
invencdo, de criacdo especifica estivessem em razéo inversa de seus poderes
de expresséo (BAZIN, 1991, p. 85).

O autor faz alusdo a originalidade, apontando como a adaptacdo poderia prejudicar a
historia da origem do cinema, passando-nos a impressdo de que a transformacao de um signo
a outro é uma simples imitacdo. A historia inicial do cinema avanca em uma velocidade
relativamente grande para um novo meio artistico, entdo, quando o autor se refere a um ciclo
evolutivo, trata exatamente de como o cinema obteve uma rapida ascensdo. Talvez, por ser
contra as representacdes, ele reforca tais afirmativas. Notamos, pois, uma desconfianca de
Bazin quanto a relacdo entre literatura e cinema, a qual surgiu com as primeiras adaptacdes
cinematogréficas realizadas a partir de romances.

Em contrapartida, voltemos a abordagem realizada por Stam (2013), que, apesar de
ndo considerar a narrativa literaria mais importante que o cinema, ou vice-versa, reitera, em

varios momentos, como era estabelecida na sociedade a “superioridade” literaria:

Com a questdo da especificidade do meio sdo trazidas questdes de prestigio
comparativo. A literatura, em particular, com frequéncia tem sido vista como
um meio mais distinto, mais veneravel, essencialmente mais “nobre” que o
cinema. Os frutos de milhares de anos de producéo literaria sao comparados
as produgdes medianas de um século de histéria do cinema e declara-se a
literatura superior (STAM, 2013, p. 26).



65

O autor expde que a literatura j& tinha uma estabilidade como um meio de
comunicagéo, enquanto o cinema, ainda com produc¢des medianas, ndo poderia ser posto em
tamanho prestigio. Ele ndo apresenta uma critica nem a literatura nem ao cinema quando
alude a especificidade do meio, mas considera a suposicdo de que cada arte possui suas
particularidades, ou seja, caracteristicas que as distinguem, apontando o motivo de a literatura
ser constantemente determinada como nobre em relagdo ao cinema. Na verdade, Stam julga
injusta a supremacia da literatura, pois essa arte possui estudos mais antigos e profundos,
sendo, ainda, imensa a quantidade de obras construidas no decorrer de varios séculos. Nao
pode, pois, ser comparada ao cinema, que apresenta estudos mais recentes e construcdes
cinematogréficas numericamente inferiores. Entdo, como comparar com numeros ou teorias
duas artes tao distintas? Como j& mencionamos, ndo ha necessidade de se tentar comparar,
buscando o que falta ou o que foi modificado no processo de transposicao.

Com seus apontamentos a respeito das duas teorias, vemos que, para a critica, existe
um convencionalismo em relagcdo ao novo e ao que ja estava estabelecido. Robert Stam expde
as vantagens do envolvimento entre obras literarias e cinematograficas, mas, ao mesmo
tempo, apresenta a relacdo complexa, pelo menos para a critica, do desenvolvimento das
teorias aludidas. Segundo o autor, a literatura ja consagrada comeca a compartilhar parte de
seu publico com a nova arte, 0 que provocou uma preocupacao nos defensores da narrativa.
Surgem os avangos do cinema, com as adaptagdes, momento em que narrativas literérias
passam a ser transformadas em filmes. Todavia, até chegar a tais conclusfes a respeito das
adaptacdes, no ensaio Teoria e pratica da adaptacdo: da fidelidade a intertextualidade, Stam

enfatiza que

A linguagem convencional da critica sobre as adaptacdes tem sido, com
frequéncia, profundamente moralista, rica em termos que sugerem que 0
cinema, de alguma forma, fez um desservico a literatura. Termos como
“infidelidade”, ‘“traicdo”, ‘“deformacdo”, ‘“violacdo”, ‘“abastardamento”,
“vulgarizacdo” e “profanacdo” proliferam no discurso sobre adaptagdes,
cada palavra carregando sua carga especifica de ignominia. (SATAM 2006,
p. 19)

Nessa perspectiva, quando surgem novas adaptacOes, considera-se observar as
“falhas” presentes na producao, ndo apenas por criticos, como pelo proprio publico, que, por
vezes, j& tem um contato com a narrativa e assiste a determinadas adaptacGes observando as
representacdes que havia na narrativa e que foram postas de lado pelo cinema. E a forma de
considerar que a arte filmica ndo tem autonomia para direcionar a adaptagéo, levando em

conta que a maioria dos espectadores acredita em copia fiel. O cinema, porém, tem sido o
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oposto de cdpia, investindo na recriacdo, ou reelaboracdo de narrativas j& existentes, o que
configura a adaptacdo. Atualmente ja ocorre, inclusive, a transposicdo inversa, de obras
filmicas transformadas em narrativas literarias.

Eisenstein confirma o que foi apontado, definindo a relevancia e a similaridade que o

cinema vai apresentar a narrativa:

A representacdo A e a representacdo B devem ser selecionadas entre 0s
muitos possiveis aspectos do tema em desenvolvimento, devem ser
procuradas de modo que sua justaposicdo — isto é, a justaposicdo destes
precisos elementos e ndo de elementos alternativos — suscite na percepgao e
nos sentidos a mais completa imagem deste tema preciso. (EISENSTEIN
2002, p. 51)

O filme acaba se tornando, muitas vezes, uma ponte que estabelece a conexdo entre
um meio artistico mais popular, neste caso o cinema, e 0 meio literario. Referenciando a obra
selecionada para esta pesquisa, o filme Dom torna-se essa ponte quando assume o papel de
representar a obra machadiana. Isso ndo quer dizer que as duas narrativas precisam ser
idénticas, mas que a relacdo estabelecida pode ser aproveitada. Como no decorrer deste
trabalho ja estamos fazendo breves apontamentos, a maneira de representar vai ser
desenvolvida de acordo com a nova narrativa, isso quer dizer, que ndo seguira o modelo
predefinido. Ndo seguir esse modelo vai ter mais relacdo na maneira como as narrativas sao
representadas e ressignificadas, do que nas proprias representacfes de didlogos. Podemos, no
decorrer do romance e do filme, apontar referéncias nos didlogos que, por vezes, se

completam, mas as diferencas mais perceptiveis sdo pelas mudancas signicas, que a obra

cinematogréafica engranza.
Imagem 4 - Cenas: 01:21:41; 01:21:50

Fonte: DOM (2013)

Essas cenas representam o momento em que Bento tira uma mecha dos cabelos de

seu filho, para realizar o exame de DNA e Ana presencia. Esse momento ndo existe no
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romance, por que além dos caminhos percorridos nas duas narrativas serem diferentes, na
obra literaria ndo tinha esse recurso cientifico no século XIX, o que tornaria inviavel Moacyr
Goes deixar como mistério a paternidade do filho do casal. Mas a desconfianca sobre a
fidelidade de Ana, parte da mesma desconfianca que Bento sentia a respeito de Capitu. Esse
processo de ressignificagdo do signo € que Eisenstein vai defender, chamando de
representacéo.

Pois, de acordo com sua teoria, quando se trata da adaptacdo devemos pensar em um
processo que relaciona um signo novo a outro ja existente, sendo que 0 novo signo pode ser o
conjunto de varios, como ocorre no cinema, ja que, durante muito tempo, se acreditou que,
para adaptar, seria necessario existir relacdo de igualdade ou semelhanca muito proxima,
mantendo-se todas as relacdes presentes na narrativa, como ja vem sendo apresentado, apesar
de Dom ser embasado na narrativa literaria Dom Casmurro ela ndo é obrigada e nem deve, no
decorrer de sua construgéo, ser resultado ou uma continuagéo da narrativa.

Mikhail Bakhtin, se referindo a narrativa, apresenta como o autor se relacionava com
a personagem, podendo-se ver semelhanca na relagédo entre autor-personagem e diretor-ator, o
que indica que a relacdo cinematografica ocorre analoga a producéo literaria. Constantemente,
no cinema, ocorre a relacdo diretor-atores, pesquisas de aceitacdo, producdo do enredo, das
imagens e dos sons. SO depois de estabelecidas essas relacbes € que a producgdo

cinematogréfica acontecera.

E claro que as vezes o autor pde suas ideias diretamente nos labios da
personagem tendo em vista a significagdo tedrica ou ética (politica, social)
dessas ideias, visando a convencer quanto a veracidade ou a propaga-las,
mas ai ja ndo estamos diante de um principio esteticamente produtivo do
tratamento da personagem; neste caso, porém, afora a vontade e a
consciéncia do autor, costuma haver uma reformulagédo do pensamento para
que corresponda ao conjunto de personagens [...] (BAKHTIN, 2011, p. 8).

Posteriormente, o filésofo russo pauta as intervengdes do autor (encaremos, também,
nessa perspectiva, o diretor) para estabelecer, na sua producdo, determinadas caracteristicas
pessoais ou profissionais, produzindo os padrdes de sua narrativa ou producao filmica, o que
ocorre muito na adaptacao da narrativa ao cinema, pois, quando o diretor opta por se embasar
em determinada narrativa, ele percorre alguns caminhos tracados pelo autor, mas sem deixar
de desenvolver seus proprios caminhos interpretativos. Exatamente o que acontece como

exemplo posto anteriormente das cenas filmicas, em que na narrativa podemos apontar como
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o fim do casamento de Bento e Ana, ja no de Bento e Capitu foi a partida da mulher e filho

para a Europa.

Aqui estd o que fizemos. Pegamos em nés e fomos para a Europa, ndo
passear, nem ver nada, novo nem velho; paramos na Suica. Uma professora
do Rio Grande, que foi conosco, ficou de companhia a Capitu, ensinando a
lingua materna a Ezequiel, que aprenderia o resto nas escolas do pais. Assim
regulada a vida, tornei ao Brasil. (ASSIS, 2014, p. 184)

O capitulo é intitulado como a solugédo. O desfecho da separacdo € apresentando de
uma forma no romance e de outra no filme. O que ndo deixa de ser uma representacdao, mas
Moacyr GOes opta por ser sensato com a época em que ele escolhe que sua narrativa seja
representada, o que ndo atrapalhou no percurso cinematografico. O signo, mutavel, vai ajudar
o diretor a permanecer em constante busca de mudanca e inovagdo, pois como ja estadvamos
percorrendo 0 pensamento de Eisenstein, a representacdo do romance para a narrativa vai
proporcionar um acervo signico imenso para a transmutacao da narrativa.

A representacdo de um signo a outro que possui mais elementos visuais € sonoros
desperta no publico a curiosidade de visualizar padrbes e descobrir novas perspectivas para
esse mesmo signo, ja que a adaptacdo proporciona ao publico uma relacdo mais proxima da
realidade, por contar com cores, sons, movimentos e outros componentes. Estes podem até ser
imaginados durante a leitura da obra literaria, quando s&o construidas diversas interpretacoes,
sendo que, no cinema, a interpretacdo e a unido desses elementos signicos serdo estabelecidas
e recriadas do mesmo modo. Sendo assim, 0 cinema precisa obter elementos precisos, como

V. Pudovkin aponta no artigo inserido no livro A experiéncia do cinema:

Volto a repetir que o cinema é excepcionalmente econémico e preciso. Nele
ndo ha e ndo deve haver nenhum elemento supérfluo. Nao existe tal coisa
como um plano de fundo neutro; todos os elementos devem ser acumulados
e divididos com o objetivo Unico de resolver os problemas dados. Pois cada
acdo, na medida em que acontece no mundo real, estd sempre envolta em
condicBes gerais — esta é a natureza da atmosfera. (PUDOVKIN, 2018, p.
64).

O cinema apresenta similaridade com o real, sendo assim, quanto mais reais forem as
relacbes estabelecidas na obra cinematografica, mais relagcbes verossimeis poderdo ser
encontradas. Diferentemente da narrativa, que permeia mais 0 imaginario, 0 cinema, como
dominador de varios signos, precisa usd-los de maneira conjunta para estabelecer as

significacOes pretendidas. Se pensarmos em alguma cena de Dom Casmurro, na narrativa, ela
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é descrita de maneira estatica, através da linguagem verbal; quando transposta para o cinema,
essa mesma cena ndo pode ser observada de maneira estatica, mas, sim, em constante
movimento. A acdo é continua.

Um bom exemplo é o momento em que, nas duas narrativas, Bento revela a Capitu e

Ana a desconfianca sobre a paternidade da crianca.

—Na&o ouviu o que lhe disse?

Capitu respondeu que ouvira choro e rumor de palavras. Eu creio que ouvira
tudo claramente, mas confessa-lo seria perder a esperanca do siléncio e da
reconciliagdo por isso negou a audiéncia e confirmou unicamente a vista.
Sem lhe contar o episodio do café, repeti-lhe as palavras do final do capitulo.
—O qué? perguntou ela como se ouvira mal.

—Que nado é meu filho.

Grande foi a estupefagdo de Capitu, e ndo menor a indignacdo que lhe
sucedeu, tdo naturais ambas que fariam duvidar as primeiras testemunhas de
vista do nosso foro. J& ouvi que as ha para varios casos, questdo de prego; eu
nao creio, tanto mais que a pessoa que me contou isto acabava de perder uma
demanda. (ASSIS, 2014, p. 181)

J& na obra cinematografica:
Imagem 5 - Cenas: 01:18:01; 01:18:41

Fonte: DOM (2003)

Os momentos, podemos afirmar, representam a mesma situagdo, mas em contextos
completamente diferentes. No romance, podemos observar que Capitu exaspera-se, mas
continua tentando manter a calma e procurar de onde Bento retirou tal injdria, este que por sua
vez ndo apresenta nenhum remorso, nenhuma dor, sO se sente traido. Na obra
cinematogréfica, existe uma discusséo (talvez esperada pelos leitores?), uma tentativa de Ana
para um acerto de contas, existe a faria de Bento, mas ao fim, quando Ana sai, hd um
arrependimento uma incompreensao da propria personagem principal de o porqué em tratar
sua esposa de maneira tdo cruel. Vemos que o proposito, tanto do autor como do diretor, é
transmitir uma informacdo importante; a diferenca é que na narrativa cada leitor vai poder

imaginar, a partir do que se Ié, uma reacdo de Bento e Capitu, sendo que o signo verbal vai
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dar a liberdade para essa imaginacdo. Ja na obra cinematografica, como o0 acesso quase
ilimitado dos signos utilizados, ndo resta ao telespectador imaginar reac6es, pois ele ja recebe
através da imagem, som e falas todo o desenvolvimento narrativo e interpretativo necessario.

Estamos, porém, apontando que, por vezes, hd a necessidade de algumas
semelhancas serem relacionadas ao novo signo, para, assim, se estabelecer uma referéncia,
mesmo se tratando de transposi¢cdo de signo linguistico ao audiovisual; e Moacyr Godes vai
desenvolvendo a narrativa entre manter algumas semelhancas e mudar elementos importantes.
Por isso, fala-se muito em referéncia, pois o termo vai designar apenas um papel de relacao,
que, nessa perspectiva, permeia a intersemidtica. E o que Jalio Plaza (2003, p. 30) aponta em
seu livro Traducdo intersemidtica, quando diz que a sintaxe vai ser modificada e
transformada pelo processo signico, e, quando se relaciona o processo de transformacédo do
signo, traducdo intersemidtica, ele tem o poder de formar novos elementos com significados
diferentes dos ja& conhecidos, apresentando novas estruturas, novos significantes. Dessa
maneira, mesmo desvinculados do original, permanecem com caracteristicas primordiais.

Os novos signos tendem a se desvincular do original, ndo no sentido de este ser
deixado de lado, mas de adquirir nova significacdo. O cineasta Moacyr Goes apresenta a
relacdo intersemidtica da obra machadiana, apontando como a narrativa pode ser atemporal,
mantendo-se algumas caracteristicas e apresentando alteracGes importantes para a época
vivenciada. Assim a ressignificacdo da obra ocorre naturalmente, conseguindo manter as
principais referéncias da narrativa e, ao mesmo tempo, promovendo uma desvinculacdo. Ndo
se trata, pois, da mesma obra, mas da transformacao do signo. Nesse processo, abordaremos

entdo, com mais particularidades, a intersemidtica.

3.2 Intersemiose: Signos Em Rotacdo

No processo de releitura de um signo para o outro, chamado de intersemiose, varios
elementos que sdo considerados importantes na narrativa se perdem ou se transformam de
maneira quase indistinguivel. Optamos por referir a signos em rotacdo ao apontar como a
semiotica vai, ao longo do seu percurso de geracdo de sentido, transformar e modificar

elementos na criagdo de novos sentidos e significados.

14 O subtépico ndo tem relagdo como livro Signos em rotacdo, de Octavio Paz, que é um livro-
chave para a compreensdo da poesia contemporanea.
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Obviamente, o catalisador das relacdes entre literatura e cinema tinha que ser
mesmo a adaptacdo, ponto nevralgico em que as duas modalidades de arte se
tocam ou se repelem, se acasalam ou se agridem. Conforme € sabido, na
histéria do cinema o nimero de adaptagdes ultrapassa de muito a quantidade
de filmes com roteiros originais, €, no entanto, este procedimento nunca foi
pacifico, nem no dmbito da emissdo, nem no da recep¢do, quanto mais junto
aos literatos (BRITO, 2006, p. 143).

Brito (2006) apresenta a adaptacdo como a unido entre filme e narrativa, apontando
que, a0 mesmo tempo em que elas partilham sentidos, também competem entre si pelas
relacBes de significancia que vd@o produzir, como vdo ser estabelecidas e como serdo
propostas a seus publicos. Em parte, o cinema € mais julgado, pois, na maioria das
adaptacOes, € o filme que resulta de uma narrativa, sendo assim, espera-se sempre mais do
filme, pois a narrativa ja possui um publico. Mas nem sé junto ao publico ocorrem problemas
no processo de adaptacdo, ja que, na propria producdo e até entre os autores das narrativas,
tais tensdes poderao estar presentes.

Claro que, quando surgiu o processo de transformacdo signica, seu inicio foi
elaborado de forma menos complexa se comparado ao que ocorre hoje. Filomena Sobral
(2010) aponta exatamente como 0 processo de adaptacdo de uma narrativa a qualquer outro
tipo de signo pode ser observado evolutivamente, surgindo de maneira singela e conseguindo

ganhar espacos tedricos e sociais.

A adaptacdo literaria pode ser entendida como um conceito que tem evoluido
ao longo dos tempos de uma perspectiva mais submissa aos textos fonte,
para ir, gradualmente, assumindo maior libertagio e dando origem a
proposicdes que defendem que a transposicdo literdria implica liberdade
autoral no sentido de, a partir de uma obra anterior, recriar um outro
universo de sentido. Fugindo aos modelos tradicionais que procuravam focar
a questdo da fidelidade textual e encontrar analogias e dissemelhancas entre
os textos em diélogo, € sobretudo de valorizar concepcdes de adaptacéo que
enfatizam, ndo uma versdo subordinada, mas a dimens&o criativa da obra
derivada, o que permite entender o produto adaptado como uma criacdo de
pleno direito que teve como génese um texto prévio, mas que deve ser
avaliada em funcdo das suas proprias proposicOes estéticas e artisticas
(SOBRAL, 2010, p. 122).

Conforme a autora, ndo ha a necessidade de fidelidade, a qual, inicialmente, era
muito valorizada na transposi¢éo signica, pois 0 que se buscava era se manter a0 maximo os
componentes do texto original. Na citacdo de Sobral (2010), encontra-se um dos principais
alicerces da intersemiotica: o de que a transposi¢do implica a génese de um signo em outro, 0

gue ndo impede 0 novo signo de se transformar e ressignificar.
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E é o que acontece com as obras abordadas no presente trabalho, cujas semelhancas
sdo perceptiveis de forma mais oralizada, ou seja, a referéncia & obra Dom Casmurro, por
vezes, serd realizada pela prépria fala das personagens do filme Dom, ao se referirem a
determinado acontecimento da obra ou ao proprio autor, Machado de Assis. Algumas dessas
relagdes ja foram exemplificadas anteriormente, como a questdo da paternidade e 0 momento
em que Miguel explica para Daniela o porqué do nome Bento e apelido Dom, mas, tem-se
varios outros elementos que sao interessantes e por vezes passam despercebidos. No romance
0 maior empecilho para Bento conseguir ter seu amor fora a promessa que sua méae fizera

antes de seu nascimento:

Os projetos vinham do tempo em que fui concebido. Tendo-lhe nascido
morto o primeiro filho, minha mée pegou-se com Deus para que o0 segundo
vingasse, prometendo, se fosse vardo, meté-lo na Igreja. Talvez esperasse
uma menina. N&o disse nada a meu pai, nem antes, nem depois de me dar a
luz, contava fazé-lo quando eu entrasse para a escola, mas enviuvou antes
disso. Vilva, sentiu o terror de separar-se de mim; mas era tdo devota, tdo
temente a Deus, que buscou testemunhas da obrigagdo, confiando a
promessa a parentes e familiares. (ASSIS, 2014, p. 181)

Essa promessa, no romance, move grande parte da narrativa. JA& na obra
cinematografica Moacyr Goes, sabendo que em pleno século XXI ndo caberia envolver tal
tematica, considerando que a importancia na sociedade que a igreja possuia no século XIX é
bem diferente da que ela tem na sociedade atualmente, ele opta por colocar uma namorada em
que poderia ser um suposto empecilho entre 0 amor de Bento e Ana.

Imagem 6 - Cenas: 00:02:45; 00:27:21%

Fonte: DOM (2003)

Tanto na narragdo do romance, quanto nas cenas do filme, é perceptivel que Bento

possui percalcos que atrapalham o alcance de seu objeto de desejo, mas 0 opositor a isso é

15 Escolhemos duas cenas distintas para apresentar a relacdo de Bento e Heloisa. O primeiro momento é o que
eles surgem na obra cinematografica, felizes e apaixonados. No segundo momento, é depois do reencontro de
Bento e Ana, em que este esta determinado a romper seu relacionamento para, enfim, ficar com sua amada.
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completamente alterado, antes a igreja e depois outro relacionamento amoroso. Como é
reelaborada com diferengas temporais, nos nomes de personagens, que sdo todos alterados,
com excecdo da personagem Bento e na criacdo de outros personagens, a relacdo entre
narrativa e filme passa a sofrer um distanciamento. Como 0 romance apresenta aspectos que
eram relevantes na época em que foi escrita, e na atualidade ndo tem o mesmo nivel de
importancia, tornam-se necessarias varias alteracbes até a passagem para o0 dominio
cinematogréafico, para a obra cinematografica ser condizente com a época em que se passa,
reforcando como a intersemidtica abarca toda a discussdo de transformacdo do signo,

demonstrando como esse signo é mutavel.

Parece-nos, portanto, que o ponto mais fecundo deste dialogo inter-textual é
a oferta de perspectivas interpretativas diferentes a partir de um mesmo
conteudo narrativo, sendo o leitor confrontado com as propostas imagéticas,
para aléem daquelas que Ihe sdo oferecidas pela sua imaginagdo. Por outro
lado, a transposicdo literaria para a tela proporciona, ainda, um lado
importante de divulgacdo das obras escritas, permitindo que determinados
textos canonicos, e outros, sejam conhecidos de forma indirecta por um
publico mais arredado das letras (SOBRAL, 2010, p. 122).

A autora remete exatamente ao que estamos discorrendo, as reinterpretacfes que a
narrativa vai adquirir, de acordo com as transformacdes e as percepcbes de cada leitor. A
narrativa tem uma estrutura aberta, sendo assim, ndo limita o seu leitor, muito pelo contrério,
proporciona-lhe vérias possibilidades de interpretacdo e compreensdao. E o processo de
adaptacdo vai ocorrer dessa maneira, de acordo com as interpretacfes cabiveis, dependendo
do contexto.

Sobral (2010) ainda apresenta a importancia do processo de adaptacdo para maior
divulgacdo das obras, visto que o telespectador muitas vezes nem imagina que uma obra
cinematogréfica foi produzida com base em outra narrativa. O filme pode, nesse sentido, fazer
com que o telespectador se torne um leitor, principalmente quando se trata de classicos. Nesse
aspecto, € relevante o conceito (falho) de que uma adaptagdo deve ser idéntica a seu objeto de
inspira¢do. Thais Diniz (1999, p. 42) aponta que, “Em portugués, o termo adaptagao indica
tanto o processo de adaptacdo como o produto. Mas o estudo da adaptacdo também consiste
na verificagdo do modo como uma adaptacdo (como filme acabado) funciona dentro do
contexto.” A relagdo que o autor ou o diretor de um filme procura em sua obra serd
estabelecida no processo de construcdo, torna-se importante avaliar qual o principal publico

alvo, e ndo apenas observar como a narrativa percorre, porque a adaptagdo vai adquirir uma
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série de elementos novos, modificando o signo origindrio, ou seja, as relacbes e as
significagOes serdo outras.

A importancia do publico, nesse momento, torna-se crucial, pois é ele que vai
responder, direta ou indiretamente, ao que foi produzido. Considerando que a transposicdo da
narrativa para o cinema é uma releitura do signo, serd necessario encontrar meios para que o
signo possa se estabelecer, ndo perdendo seu significado e significante, mas apresentando
novos direcionamentos, como aponta Plaza (2001, p. 14): “Traducdo como pratica critico-
criativa na historicidade dos meios de producdo, e reproducdo como leitura, como
metacriacdo, como agdo sobre estruturas eventos, como dialogo de signos, como sintese e
reescritura da historia.” A tradugdo vai ser entendida, também, como uma forma critica de
reelaboracdo, e 0 pensamento transposto pelos signos vai ser um transito que movimenta a
adaptacdo. Plaza estabelece a intersemiose como responsavel pelo movimento do signo,
concebendo-o como elemento que tem capacidade de se relacionar.

O autor néo aponta que o desenvolvimento muda, mas relata a adaptacédo desse signo,
que acontece a partir de narrativas/romances para outra formacdo signica, nesse caso, 0
cinema. Ele conceitua a reproducdo e a reescrita para sintetizar como 0 processo de
transposicao ocorre de maneira simples e direta. Hélio Guimardes (2003, p. 91), nesse sentido,
aponta outra relagdo: “Ele pode gerar uma cadeia quase infinita de referéncias a outros textos,
constituindo um fenémeno cultural que envolve processos dinamicos de transferéncia,
traducdo e interpretacdo de significados e valores histdrico-culturais.” Nessa concepgao,
muito semelhante a proposta por Diniz, o autor esclarece que a adaptacdo ndo se esgota
quando o signo é transposto de um meio para outro, sendo assim, ilimitadas as possibilidades
signicas.

O posicionamento de Guimardes (2003) sobre a adaptacdo é elaborado com base no
significado que o signo possui ou vai adquirir no decorrer de sua transformagéo. Notamos que
0 autor propde para 0 processo de transposi¢cdo um grande poder de ressignificar, apontando
que o processo de transposi¢cdo ou transformacédo de um signo a outro ndo ocorre de maneira
estatica, muito pelo contrério, se passa em um processo constante de mudancas necessarias e
recorrentes. Ainda, por mais que se possa estabelecer que um signo se transformou
diretamente de um outro ja existente, ele pode e acaba fazendo referéncia a outros signos que
ndo estavam em primeiro plano ou sequer planejados.

Posto isto, 0 romance € encarado como um processo artistico de comunicag&o, e sua
transformac&o vai ser responsavel pela origem de novos signos, encarados como tradugdes,

ndo sendo idénticos e nem repetitivos, ou seja, a transformacéo, quando envolve varios tipos
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de signos, estes vdo ser sempre novos, e ndo, como pensado anteriormente, uma copia.
Quando partimos para o cinema, tem-se um elemento fundamental, o qual muitas vezes ajuda
a estabelecer o0s percursos gque o signo ira permear. Trata-se do diretor, que é responsavel por
referenciar elementos que julga importantes e merecedores de chegarem ao publico.

O diretor tem, pois, as mesmas preocupacgdes do autor de um romance, apresentando,
no novo signo, as referéncias a obra de base. E relevante fazer tal apontamento para esclarecer
que os processos de producdo sdo semelhantes. Nesse processo de adaptacdo, podem ser
apontadas as relagdes intertextuais que ocorrem no signo, como Anna Maria Balogh (2005),
em seu livro Conjungdes Disjuncdes Transmutacdes — da literatura ao cinema e a TV, vai
desenvolver, observando a intersemiose, a adaptacdo e a intertextualidade presentes no
processo de transposicao do signo.

Como ja mencionado, a intertextualidade esta constantemente presente na semidtica,
e, quando se observa o signo por ele mesmo, volta-se ao nivel do significado e do
significante. Balogh (2005) apresenta as disjun¢des e conjungdes, como relatado no capitulo
anterior, ao se mencionar o quadrado semiotico de Greimas. Nessa unido a autora esclarece

que

De qualquer modo, a relacéo intertextual presente na traducdo intersemidtica
suscita questBes sobre o tipo de enfoque a ser adotado na analise do
processo. Quase todos os estudos de adaptacdo conhecidos se detiveram
primordialmente nos elementos diferenciadores existentes entre os textos
original e adaptado. A metalinguagem hoje disponivel, propondo a
existéncia de diferentes niveis textuais no percurso gerativo do sentido e
tendo a estrutura elementar (Greimas) como base para o entendimento da
significacdo, j& nos permite, entretanto, uma aproximacdo mais precisa.
(BALOGH, 2005, p. 49)

Nos niveis de estruturacdo do texto, elemento que exploraremos posteriormente,
apresenta-se um novo meio de abordar o signo e seus caminhos perpassados, sendo que 0
cinema e a narrativa vao apresentar varios desses percursos, sendo facilitadores para a
aplicacdo da proposta de Greimas. A autora acrescenta que os estudos de adaptacdo, quando
apontavam as principais diferencas, eram devidas a uma comparagdo sempre recorrente em
que o novo signo deveria apresentar fidelidade ao signo originario. Havia o estabelecimento,
quase concreto de que o signo ndo possuia elementos necessarios para se transformar, sendo
apenas 0 mesmo signo em um meio diferente.

Hoje, devido ao surgimento de novas perspectivas de adaptacdo, se pode falar em

proximidade ou distanciamento do signo. Nesse contexto, a relacdo que o processo de
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adaptacdo exerce é sempre muito complicada, pois, quando nao € julgada como uma copia, 0S

estudos objetivam identificar uma relagdo entre os elementos contidos nas duas narrativas.

Na relacdo intertextual existente na transmutagdo, os problemas relativos a
traduzibilidade/intraduzibilidade, fidelidade/infidelidade desembocam na
questdo do estatuto, da individualidade das obras participes do processo. O
filme adaptado deve preservar em primeiro lugar a sua autonomia filmica, ou
seja, deve-se sustentar como obra filmica, antes mesmo de ser objeto de
andlise como adaptacdo. Caso contrario, corresponderd ao que se costuma

chamar significativamente de traducdo ‘servil’ ou meramente ilustrativa
(BALOGH, 2005, p. 53).

Retoma-se o fato apontado anteriormente de o filme poder auxiliar no processo de
“divulgacdo” da obra, o que, de algum modo, pode ser considerado ponto positivo, mas a
autora aponta um aspecto negativo: quando se olha uma obra filmica como a representacéao de
uma narrativa, é-lhe retirado seu aspecto particular. Um leitor ou espectador que ndo conhece
a traducdo intersemiotica sempre vai observar o processo de adaptacdo como uma cépia.

Segundo a autora, 0 processo de adaptacdo ndo tem a obrigatoriedade de ser uma
repeti¢do, devendo o filme ser percebido como uma obra inédita. Dessa forma, sua autonomia
deve ser observada e respeitada, ndo se podendo concebé-lo apenas como uma referéncia de
uma narrativa. O filme, a exemplo do nosso objeto de estudo, Dom, representa a obra,
entretanto ele ndo precisa manter as mesmas relacdes presentes na narrativa, no caso, Dom
Casmurro, como se expressa no termo “meramente ilustrativa”, usado por Balogh (2005) para

apontar a desvinculagéo da adaptagéo.

Com efeito, de um modo geral, ha coisas que estavam no romance e nao
estdo mais no filme (reducéo), ha coisa que estdo no filme e que ndo estavam
no romance (adi¢do), e finalmente, ha coisas que estdo nos dois, porém, de
modo diferente (deslocamento, transformacdo). O que complica, porem a
relativa simplicidade do esquema é que essas reducgdes, adicbes e
transformacdes acontecem em varios niveis que precisam ser distinguidos
(BRITO, 2006, p. 11).

Para acompanhar essa afirmativa de Brito escolhemos as seguintes cenas

cinematogréficas, para a representacao do que esta sendo dito:
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Imagem 7 - Cenas: 00:2

‘.lli;}A i i

3:29; 00:23:44

Fonte: DOM (2003)

No filme, Bento e Ana se conhecem na infancia, mas passam anos sem manter
nenhum contanto, encontram-se por mera obra do acaso. Esse reencontro é avassalador. A
citacdo de Brito é pertinente, pois podemos notar como védo ocorrendo mudancgas importantes
provocadas pelos signos, a cena deles na infancia, remete as brincadeiras mencionadas no
romance, e até reproduzidas nas histérias em quadrinhos, e minisséries que se embasaram em
Dom Casmurro. Mas essa separagdo, sem nenhum contato, ndo existiu no romance, vemos
que sao detalhes que vdo dando a obra cinematogréfica sua nova ressignificacéo.

N&o se pode exigir a igualdade entre duas formas de expressdo artistica e em meios
midiaticos tdo diferentes, principalmente pela propria transformacdo do signo, o que Brito
destaca como um aspecto altamente relevante. Assim, da narrativa para a obra
cinematogréafica, além de mudancas nas relacGes entre as personagens, ocorrem algumas
alteracdes necessarias no enredo, no espaco e, principalmente, aludindo as duas obras desta
pesquisa, no tempo.

Quando o autor opta pela reducéo, adi¢do, deslocamento e transformagéo, conforme
Brito (2006), surge uma delimitacdo das transformacdes que o signo possibilita - do signo
verbal ao visual e sonoro. Mas o proprio autor aponta complicacdes que podem surgir nessas
nomeacOes, pois ddo a entender que se trata de processos muito simples, porém, quando
observados mais atentamente, se revelam bem mais complexos. Deve-se, pois, encarar a
traducdo como um trabalho dificil no qual a comunicacgdo se desenvolve em Vvérias etapas, em

meios tdo distantes.

Entre cortar, adicionar e deslocar, fica um procedimento mais sutil, ao
mesmo tempo mais genérico, mas também mais dificil de caracterizar, que
aqui estamos chamando, por conta prépria, de transformacdo. Na maior parte
das vezes ela consiste em dar aos recursos verbais da literatura uma forma
ndo-verbal, icdnica, cinematografica. Como acontece com o fendmeno da
traducdo de um texto para a lingua estrangeira, a adaptacéo implica perdas
inevitaveis e, em muitos casos, a transformagdo procura compensar essas
perdas com recursos substitutivos (BRITO, 2006, p. 8).
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E é exatamente isso que a intersemiose proporciona nesse processo de
ressignificacdo em que os elementos presentes na narrativa ndo podem e nem devem ser
recriados exatamente na obra cinematografica. A traducdo intersemidtica vai, por meio da
transformacdo do signo, promover as mudangas que S80 necessarias e importantes, por isso
ndo se pode ter a transformac&o signica como algo que se baseie em uma leitura literal. Sendo
assim, a adaptacdo filmica de obra literaria constitui um processo de ressignificagéo,
considerando que cada leitor/espectador vai ter sua opinido sobre determinados elementos
presentes nas obras, ndo podendo dizer que o texto possui de modo inequivoco ou absoluto o
significado do outro texto. Quando estabelecemos uma comunicagéo, falando em signo e seus
componentes, significado e significante, de qualquer meio semiotico, vamos ter sempre um
aumento desse repertorio signico, entdo, quanto mais ele se transforma, mais elementos sdo

apresentados.
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4 O QUADRADO SEMIOTICO - RELACOES ENTRE “DOM CASMURRO” E
“DOM”

Este ultimo capitulo apresenta a analise semiotica da obra literaria Dom Casmurro e
do filme Dom.

A escrita machadiana teve total influéncia no percurso que sua obra alcancou, sendo
Dom Casmurro exemplo flagrante do estilo literario de Machado de Assis. O livro é
composto de capitulos curtos com titulos alusivos que se explicam com a leitura. Em alguns
momentos, o narrador faz intervencbes na historia para explicar alguns termos ou dar
detalhes, como se observa em relacdo ao titulo da obra, evidenciando uma preocupa¢do do
autor, que parecer considerar tais informac6es necessarias a compreensdo da narrativa.

O inventario das funcbes proposto por Greimas (1973), apontado nas respectivas
obras, revela como alguns elementos sdo coincidentes ou ndo, embasado nas teorias do
cinema e da traducdo intersemiodtica. Marta Noronha e Sousa, em seu livro A Narrativa na
Encruzilhada, aponta alguns tedricos que contribuem para a compreensao da adaptacao, entre

eles André Bazin, ja mencionado neste trabalho, e Bluestone:

Em 1957, George Bluestone publica Novels into Film: The Metamorphosis
of Fiction into Cinema, um dos primeiros e, até hoje, mais notaveis trabalhos
sobre adaptacdo. Ai, o autor defende alguns casos de adaptacdo, alegando
que ndo desvirtuam as suas fontes literarias, antes as tomam como ponto de
partida para um novo trabalho artistico, necessariamente diferente, dadas as
diferencas fundamentais da propria substancia de que cada meio é feito: de
imagem, o cinema, e de palavra, a literatura (NORONHA E SOUSA, 2012,
p. 55).

A explicacdo do tedrico citado por Noronha e Sousa (2012) esclarece como estamos
considerando, durante todo o percurso deste trabalho, a relacdo entre o romance e a obra
cinematografica. Os meios signicos referidos sdo completamente diferentes em suas
estruturas, sendo que cada obra sera construida a partir das proprias substancias as quais
pertence. O romance serd sempre construido com a palavra, enquanto o cinema, além da
imagem, a que a autora remete, serd arquitetado com o som, a musica, as cores e também a
palavra, quase sempre expressa oralmente.

Noronha e Sousa (2012, p. 55) apresenta ainda a ideia de “parafrase: o romance ¢
entendido como matéria-prima, cujos personagens e incidentes de alguma forma se separaram
da linguagem (...) e alcangaram uma vida mitica propria”. Remetendo ao que ja explanamos

sobre a literatura, o autor é o responsavel pela constru¢cdo do romance, porém, mesmo sem
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escolhas ja definidas por ele, a narrativa pode trilhar caminhos inimaginaveis, porquanto no
romance tudo depende do contexto e também da interpretagdo do leitor.

Quanto a obra cinematografica, “o cineasta torna-se ndo um tradutor de um autor
consagrado, mas um novo autor de direito proprio” (Idem, ibidem), pois ndo se trata de
mesma obra, e sim de narrativa completamente diferente, cuja inspiracdo advém de um
romance literario. Além disso, o publico sempre demonstra um maior interesse em assistir as
adaptacoes e, consequentemente, pode vir ler as obras literarias, como exemplo, entre outros,
temos Carandiru e Cidade de Deus, considerados sucessos na atualidade cuja procura
aumentou depois que foram traduzidos em filmes.

Em concordéncia, é necessario sempre retomar o fato de que a obra cinematogréfica
¢ observada como um processo de traducdo da obra literaria, por isso a escolha da
intersemidtica, pois tanto o romance quanto o filme tornam-se independentes, porém
continnam a manter uma relagdo. Como aponta Brito (2006, p. 62), “Na era da
interdisciplinaridade, nada mais saudavel do que tentar ver a verbalidade da literatura pelo
viés do cinema, ¢ a iconicidade do cinema pelo viés da literatura”. Podemos afirmar que a
traducdo sO vai ser vista como transformacdo a partir do momento em que ela ndo é mais
considerada como uma mimese, logo, na transformacéo de um signo a outro, observa-se uma
estrutura totalmente nova, a qual, autonomamente, segue percursos diferentes dos
estabelecidos pelo romance.

Pelo fato de que o romance Dom Casmurro e o filme Dom estdo situados em
diferentes contextos histéricos, podemos apontar a impossibilidade de fidelidade, que se
exigiu durante tantos anos, pois, além do contexto, os meios materiais das duas narrativas
impossibilitam uma relacdo de comparacdo, mesmo que estejam intimamente ligadas. Os
pontos de contato sdo encarados como elementos em comum entre as obras, obviamente
observando-se as diferengas estabelecidas nesses pontos de contato, como apresentamos no
capitulo anterior, em que explicamos como elementos do romance sdo retomados na obra
filmica para estabelecer a relacdo de traducdo. Tais elementos sdo essenciais para evidenciar
as semelhancas.

Os apontamentos sobre a narrativa influenciaram o desenvolvimento do quadrado
semidtico e o inventario das funcbes, sendo que cada estrutura sera desenvolvida
separadamente. Como j& exposto nas obras analisadas, o narrador é Bento, que de modo
subjetivo, expressa seus pontos de vista, deixando aos leitores e aos espectadores o0 arbitrio de,
guiados pelos argumentos do narrador, acreditarem ter sido ele traido ou ndo. Sendo assim,

vamos apontar as relagdes entre a narrativa e o filme e, a partir delas, verificaremos como
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ocorre o inventario das funcdes, relacionando as duas obras, para demonstrar como o projeto
semidtico de Greimas pode abarcar os diversos tipos de signos.

Ja inter-relacionamos, no decorrer deste trabalho, algumas sinteses do romance —
sobre a infancia de Bento e como ele, na adolescéncia, se estabelece perante a sociedade; sua
amizade com Capitu; a tentativa falivel de ndo ir para o seminario e 0 modo como sua mée
encarava a promessa —, mas faltam ainda outras relagdes que sdo elementares para situarmos
as estruturas fundamentais, narrativas e discursivas, propostas por Greimas. Uma delas € o
momento em que Bento chega ao seminario, pois é la que ele conhece aquele que se tornara
seu melhor amigo e o suposto amante de sua esposa, Escobar. Com o passar dos dias no
seminario, a amizade adquire lagos mais fortes, passando Escobar a frequentar a casa do
protagonista, onde é muito bem recebido por todos.

Em certa ocasido, eles confessam a falta de vocacao para a vida religiosa, sendo que
Escobar fala que seu verdadeiro sonho € trabalhar no comércio, enquanto Bentinho acaba por
assumir, depois de um tempo, ndo poder ser padre por amar sua vizinha. Assim, durante o
tempo de seminario, Bento inventa varias desculpas para passar seus fins de semana em casa,
com o principal objetivo de estar proximo de sua amada Capitu, que, no decorrer da narrativa,
apresenta-se sempre muito esperta, aproximando-se e tornando-se amiga de D. Gléria. Nesse
trajeto de novas amizades e lacos fortificados, Bento passa quase dois anos vivendo no
seminario.

Apbs esse tempo, Escobar e Bento deixam o seminario e vdo seguir suas vidas: 0
primeiro como comerciante e 0 segundo como estudante da faculdade de direito. Decorridos
mais alguns anos, os amigos formam suas respectivas familias: Escobar casa-se com Sancha,
amiga de infancia de Capitu, a qual se torna esposa de Bento. Este, depois de casado, torna-se
o Dr. Bento Santiago.

A partir dai, o ciume do protagonista aflora violentamente, porém seu momento
crucial, que realmente muda sua vida, é o velorio de seu amigo Escobar, visto que, a partir
desse fato, decorre uma série de acontecimentos com Ezequiel, filho de Bento e Capitu. O pai
ja havia notado que o garoto gostava de imitacdes, todavia, depois da morte de Escobar,
Bentinho passou a ver em tais gestos ndo mais como imitagdes, e sim como semelhangas, por
isso 0 narrador passa a apresentar Ezequiel com tracos fisicos e psicoldgicos muito
semelhantes aos de Escobar.

Quanto mais o narrador apresenta as desconfiangas de Bento, mais ele silencia
Capitu, tornando-a uma mulher reclusa e submissa. Vé-se que ela suporta 0s ciimes do

marido até o limite da separacdo, como apresentamos ao aludirmos a relacéo entre o romance
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e o filme. Ela acaba indo morar na Europa, apenas com o filho, enquanto Bento fica no Brasil,
recusando-se a responder as cartas da esposa. Para disfargar junto aos conhecidos, ele faz uma
viagem anual dando a entender que se trata de visita a sua familia, mas Bento nunca chega a
se encontrar com a esposa e o filho fora do pais. Um dia recebe a noticia da morte de Capitu,
e por isso Ezequiel, j& na idade adulta, volta ao Brasil, reencontrando o pai, porém o narrador,
pela segunda vez, deseja a morte de seu filho, o que acaba por acontecer em uma viagem que
ele faz para a Grécia. Chega, assim, ao fim a obra Dom Casmurro, com Bentinho sozinho e
sem grandes expectativas de um futuro diferente do presente ate entéo vivido.

Nos apontamentos ja feitos e nesse breve resumo da narrativa, sdo notdveis as
variacoes de sentimentos do personagem principal e como ele vai apresentando modificagoes
na forma de encarar as problematicas que enfrentava, porém, em toda a narrativa, podemos
observar que Bento ndo encarava seus objetivos como percalgos que ele poderia superar,
ficando isso quase sempre a cargo de terceiros. Ainda na infancia, apresentava-se como
inseguro e incapaz de decidir o que realmente queria, enquanto Capitu sabia exatamente o que
fazer, mostrando-se independente e autossuficiente, caracteristicas que ndo combinam com as
de seu amado. No decorrer do romance, varios aspectos da linguagem apresentam tendéncias
aos pensamentos de Bentinho, enfatizando a subordinagdo da personagem principal, sua
amada Capitu, como se observa no seguinte trecho

Ouvimos passos no corredor; era D. Fortunata. Capitu compés-se depressa,
tdo depressa que, quando a mée apontou & porta, ela abanava a cabeca e ria.
Nenhum laivo amarelo, nenhuma contracdo de acanhamento, um riso
espontaneo e claro, que ela explicou por estas palavras alegres. (ASSIS
2014, p. 56).

Nota-se que Bentinho apresenta uma das faces de Capitu, a de que a menina sempre
fora esperta e que se saia muito bem em situagdes complicadas, diferente dele que, na mesma
situacdo, ficara acanhado e sem jeito de olhar para a mée de sua amada. Evidencia-se, entéo,
uma caracteristica importante que o narrador apresenta dele mesmo e de sua amada,
fundamental para a formulacdo do carater duvidoso de Capitu. Considerando que ele a
apresenta com um poder de dissimular acontecimentos reais de maneira tdo natural, ja aponta
para o leitor desvios da personalidade que mais a frente serdo questionaveis.

Outro elemento importante é que o narrador se apresenta, em VAarios momentos,
como inocente e fragil em relagdo, principalmente, as mentiras, incapaz de, em situacGes
embaracgosas, se sair tdo bem como Capitu, a qual se apresenta forte, independente,

controladora, contente, caracteristicas que Bentinho nunca chegou a possuir.
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Continuando com as inter-relagdes entre o romance e o filme, observa-se que Moacyr
Goes aproxima o filme da narrativa literaria quando opta por apresentar algumas cenas no Rio
de Janeiro, assim como ocorre no romance, em que toda a acdo se passa nessa cidade. A
diferenca é que o Bento do filme é carioca, mas vive e trabalha em S8o Paulo, sendo um
executivo atarefado, sério, independente, noivo de Heloisa. I1sso demonstra que o Bento do
século XXI é maduro, sabe fazer suas escolhas e buscar alcancar seus objetivos, revelando
uma diferenca imensa entre ele e 0 personagem do romance.

Bento tem uma vida estabilizada, porém seu encontro com Miguel muda esse curso,
pois é nessa ocasido que ele reencontra Ana, a Capitu da obra cinematografica. Ao contrario
de Bento, ela reside no Rio de Janeiro, onde tem uma vida menos estabilizada. E impulsiva,
mas apresenta caracteristicas de Capitu, como saber se posicionar e lidar com o trabalho de
atriz, fazendo pequenos trabalhos de teatro. Ana surge como um elo a fortalecer a amizade
entre Miguel e Bento e entre as cidades de Sdo Paulo e Rio de janeiro, visto que ela vive no
Rio, mas trabalha em S&o Paulo, ou seja, carrega em si a dualidade das duas capitais.

Um dado relevante é que Moacyr Goes apresenta Sdo Paulo quase sempre com cores
frias, dando énfase ao trabalho, a lugares mais sofisticados, sempre carregados de
formalidade. J& quando as cenas se passam na “cidade maravilhosa”, as cores sdo quentes,
como se os dias fossem mais felizes, destacando-se muito bem o sol e o mar. No decorrer da
obra o cineasta vai consolidando ainda mais essa imagem, mostrando grande parte dos bons
momentos vividos entre Bento e Ana no Rio de Janeiro, apesar de, depois de casados,
passarem a residir em S&o Paulo. E também nessa cidade que Bento comeca a se transformar
e onde Ana morre. Podemos perceber que o Rio de Janeiro representa a primeira parte do
romance Dom Casmurro, pois é nesse primeiro momento que Bento vivia mais feliz e, por
iss0, na sua fase mais solitaria, tenta recriar sua moradia. J& Sdo Paulo representa a parte mais
triste da narrativa, pois é nessa cidade que Bento torna-se casmurro.

Vamos percebendo, que no decorrer da obra cinematografica, o personagem
principal ndo apresenta tracos que o aproximam do personagem do romance, mas passa a
adquirir tais caracteristicas, como se 0 amor que sentia por Ana despertasse nele a percepcédo e
as desconfiangas do narrador personagem, fazendo com que se transformasse no mesmo
Bento, perdendo sua autonomia e transformando-se em personagem que ja tinha sua histéria
(de)terminada. A diferenca em relacdo a narrativa literaria é que Bento escolhe criar seu filho,
mesmo ser ter certeza da fidelidade da esposa. A personagem Bento das duas narrativas é um

sujeito semidtico, que se ressignifica na mesma narrativa e de uma para outra. Essas
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transformacdes, decorrentes primordialmente pelo tempo, sdo desenvolvidas mais adiante,
seguindo como ja estdo sendo apresentadas.

Inimeros filmes contém alusdes ou referéncias literarias, sejam elas breves ou
extensas. A obra cinematografica Dom pode ser caracterizada como recriacdo, pois apresenta
um direcionamento que ndo equivale totalmente ao posto na narrativa.

A operacdo de tradugdo ou de transposicdo de um signo a outro, tratado como
transito criativo de linguagem, ndo tem a ver com fidelidade obrigatoria, pois 0 novo signo
possui uma verdade em que os elementos mais representativos sdo assimilados.

O percurso tedrico realizado tem o intuito de tornar mais claras as proposi¢fes que
serdo demonstradas a partir de agora. As referéncias estabelecidas nas narrativas podem ser
mais facilmente visualizadas, como aponta Randal Johnson (2003, p. 38), oralmente,
visualmente ou até na escrita, sendo que essas rela¢fes, quando presentes no novo signo, vao
estabelecer maior proximidade na adaptacdo. Como tal podemos apontar o filme Dom, no
qual, em varios momentos, é perceptivel a preocupacdo do diretor em fazer referéncias a obra
literaria, como, por exemplo, a explicacdo dada pela personagem principal, Bento, sobre o
motivo do seu nome, forma de os pais homenagearem a classica obra.

Na obra cinematografica sdo tantas vezes justificadas as razdes da homenagem, que
Bento cresceu com a certeza de que seria a propria personagem, destinado a viver exatamente
0 percurso narrativo da obra literaria. Ao reencontrar seu velho amigo Miguel e a secretéaria
dele, Daniela, Bento revé Ana, agora uma atriz, que, na infancia, fora seu grande amor, sendo
que, no préprio filme, ele a compara com Capitu, o grande amor de Bento Santiago na obra
literaria. Essas personagens todas tiveram alteracdes nos nomes, possivelmente por questdes
de época mesmo, ja que se trata de nomes ndo tdo comuns nesta em que vivemos; ja outros
personagens assumem novos papéis ou deixam de existir.

No filme, Bento ja tem um relacionamento com Heloisa'®, mas isso ndo o impede de
se aproximar de Ana e por ela ficar completamente apaixonado, abandonando a namorada
para viver a nova paixao. Percebem-se ainda as seguintes relac6es: o Bento de Dom Casmurro
abandona o seminario, porém ndo toma essa atitude sozinho, precisando da ajuda de José Dias
ou da prépria Capitu, o que revela um homem influenciavel. Nesse caso, 0 seminario da obra
narrativa passa a ser uma personagem na obra filmica, visto que Bento j& ndo recebe
influéncias de outras personagens para tomar suas decisdes. No decorrer do filme, ele se deixa

influenciar pelos sentimentos, assim como Ana, e, assim, rapidamente vao morar juntos para

16 Interpretada pela atriz Malu Galli.
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viver sua grande paixdo. N&o perdem contato com Miguel, o que leva Bento a desconfiar da
intimidade entre 0 amigo e a esposa, passando a sofrer com o cilme exacerbado.

Depois de algum tempo casados, Ana engravida e tem um filho, voltando ao trabalho
de atriz, 0 que deixa Bento mais enciumado e, por essa razdo, resolve fazer o exame de DNA
para comprovar a paternidade. Percebe-se que, tanto na narrativa quanto na obra
cinematogréfica, Bento sente-se distante da crian¢a, como se verifica no momento em que
pensa no distanciamento entre ele e seu filho, Joaquim. Assim como no romance, também no
filme, a personagem principal é o narrador, que vai desenvolvendo todas as suas percepcdes
sobre 0s acontecimentos.

Apresentamos a seguir dois momentos na narrativa cinematografica em que
marcaremos uma narracdo de Bento que envolve ambas. Na primeira sequéncia de imagens,
Bento vai atrads de Ana no seu trabalho e tenta leva-la de volta pra Sdo Paulo, mas, antes de
falar-lhe, a observa. Ele ndo aceitava que ela trabalhasse e por fim nem suportava mais a

obsessdo que sentia por ela.

Imagem 8 — Cenas: 01:12:56; 01:13:10

Fonte: DOM (2003).

A cena mostrada na Imagem 1 se passa depois que Ana resolve voltar a trabalhar. O
casal reside em S&o Paulo, onde fica localizada a empresa em que Bento trabalha, ja as
gravacdes de Ana acontecem no Rio de Janeiro, para onde, por vezes, ela leva o filho e a
baba, deixando a crianga com o pai em outros momentos. Na cena, Bento, tendo deixado a
crianca em Sao Paulo com os avés, vai atrds de Ana. Movido pelos ciimes, ele acredita que
sua esposa ndo deveria trabalhar, sempre argumentando que o filho era muito pequeno,
precisando dos cuidados da mae, sendo que, na verdade, ele ndo suportava era vé-la dangar ou
atuar, pois 0s ciumes que sentia eram imensos.

Eu sentia que estava perdendo a Ana. Ndo havia um fato, ndo havia uma
prova; eu ndo sabia se era Miguel que a estava levando, mas sentia que ela
estava indo, aquilo me aniquilava. Eu j& ha muito ndo pensava no trabalho.
Joaquim tinha se transformado em mais um motivo para pensar em Ana. O
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menino era presenca da auséncia da méde. Me doia saber que o amor por ela
era tdo grande gue 0 menino quase nao tinha como entrar em meu coracao.
(DOM, 2003).

E interessante observar como nem a propria personagem compreende 0s seus atos,
ndo tendo provas concretas que determinassem a infidelidade de Ana, porém a narrativa de
Bento Santiago estava tdo presente em sua vida, que ele relaciona Ana a Capitu, acreditando
na infidelidade da esposa. Transforma-se assim a sua vida no romance que ele, por tantos
anos, acreditou estar destinado a viver.

Imagem 9 — Cenas: 01:15:32; 01:15:56

Fonte: DOM (2003).

A narrativa é clara e, na segunda sequéncia de imagens, Bento entra no quarto e olha
fixamente para Ana, sem se importar com a presenca do filho, pois, nessa etapa da narrativa,
seus ciumes ja eram tdo grandes que ele se via distante da crianca. VV&-se que € um momento
gue se assemelha a narrativa, ndo pelo dialogo, mas pela auséncia de amor do pai para com

seu filho:

E I4 o levei e deixei. A auséncia temporaria ndo atalhou o mal, e toda a arte
fina de Capitu para fazé-lo atenuar, ao menos, foi como se ndo fosse; eu
sentia-me cada vez pior. A mesma situagdo nova agravou a minha paixao.
Ezequiel vivia agora mais fora da minha vista; mas a volta dele, ao fim das
semanas, ou pelo descostume em que eu ficava, ou porque o tempo fosse
andando e completando a semelhanca, era a volta de Escobar mais vivo e
ruidoso. Até a voz, dentro de pouco, j& me parecia a mesma. Aos sabados,
buscava ndo andar em casa e s6 entrar quando ele estivesse dormindo; mas
ndo escapava ao domingo, no gabinete, quando eu me achava entre jornais e
autos. Ezequiel entrava turbulento, expansivo, cheio de riso e de amor,
porque o demo do pequeno cada vez morria mais por mim. Eu, a falar
verdade, sentia agora uma aversdo que mal podia disfarcar, tanto a ela como
aos outros (ASSIS, 2014, p. 176).

Nos dois momentos, com representacdes diferentes e mudancas perceptiveis, temos
um mesmo sentido: a auséncia de amor da personagem principal em relagéo a seu filho, sendo

que Bento ndo esconde a perturbacdo que sofre. Sdo sentimentos tdo inevitaveis, que ele nem
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tenta mais fugir, visto que tanto os cilmes quanto o amor dirigidos a Capitu/Ana sdo maiores
que quaisquer outros sentimentos que ele podia experimentar. As duas narrativas séo iniciadas
pelo fim, sendo que, em Dom Casmurro, o narrador vai reconstituindo seu passado apos a
morte de Capitu, o que também se observa em Dom, pois Bento inicia sua narrativa a partir do
acidente que tira a vida de Ana.

Na época em que Machado de Assis escreveu seu romance, obviamente, ndo existia o
recurso ao teste de DNA, que aparece no filme como modo de Bento investigar a misteriosa
semelhanca das fei¢bes do filho com as do melhor amigo. Dadas as terriveis desconfiancas e
ainda que Bento, no filme, ndo abra o envelope com o resultado do teste, o fim do casamento
é inevitavel. Em ambas as narrativas, a personagem de desejo de Bento morre, sendo que, na
obra literaria, isso ocorre depois de muitos anos, quando ela ja residia na Europa; ja na obra
cinematogréafica, Ana morre ao sair de casa, deixando apenas uma carta para seu marido.
Acontece nesse momento um desfecho que poderiamos chamar de reducéo, para facilitar o
processo filmico.

Imagem 10 — Cenas: 01:24:07; 01:24:51

i
r

Fonte: DOM (2003).

Na cena que acontece de maneira dindmica e rapida, em menos de um minuto, Bento
esta lendo a carta de despedida de Ana e logo depois recebe a ligacdo de um acidente em que
ela se envolveu. Esse fato difere do que é narrado no romance, que se desenvolve ao longo de
varios capitulos, desde 0 momento em que Capitu parte para outro pais até sabermos de sua
morte, essas mudancgas ocorridas no processo de adaptacdo da obra literaria para a
cinematogréfica sdo comuns, pois quando elas ocorrem ha algumas transformacgdes na
narrativa que sdo necessarias para o espectador obter o dinamismo que é caracteristico do
cinema. Sendo assim, é um fator que permite ao autor adicionar elementos, suprimir fatos ou

modificar algumas informagdes.

Como o romance normalmente tem uma duragéo objetiva (e ndo so dietética)
maior que a do filme, um procedimento adaptativo dos mais frequentes tem
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sido o da redugéo, ou seja, eliminacéo de elementos para diminuir o tamanho
da obra, que deve caber nas duas horas do filme. Essa reducdo acontece por
meio de cortes propriamente ditos (exclusdo de elementos, trechos,
paisagens, acOes, didlogos ou personagens) ou de raccourcis/resumos
qguando, por exemplo, dois ou trés personagens sdo transformados num
Unico, ou quando se economiza tempo fazendo simultaneos, no filme, dois
acontecimentos que estdo cronologicamente separados no romance (BRITO,
2006, p. 72).

N&o apenas nos objetos do presente estudo, mas na maioria das adaptacdes, ocorre a
reducdo para facilitar a compreensdo do que foi posto na obra adaptada, visto que, por vezes,
no cinema, pode ser considerado enfadonho ou cansativo. No processo de adaptacdo todos
esses elementos devem ser relevantes, a exemplo do que se verifica no filme Dom, cujo
diretor optou por representar a histéria no século XXI, entdo ele ndo poderia impedir a
personagem principal de verificar a verdadeira paternidade, visto que a tecnologia
desenvolvida nesta época assim o permite.

Nessa contextualizacdo sobre os principais acontecimentos presentes no filme,
podemos realizar tal inferéncia, pois as mudancas que ocorrem no filme atingem toda a obra
literaria, tornando-se uma nova narrativa, dai o equivoco em se falar sobre fidelidade,
devendo-se, de modo mais coerente, pensar esse processo como recriagdo. Nao se podem,
pois, observar duas obras que sdo construidas com signos tao diferentes, esperando encontrar
nelas as mesmas relacbes. Sobre isso Tania Pellegrini, em seu artigo Narrativa verbal e

narrativa visual: possiveis aproximacdes, esclarece que

As mudancas que, com o0 cinema, atingem a concepgdo de tempo, alteram
também o carater e a funcdo do espaco, o qual perde sua qualidade estatica,
tornando-se ilimitadamente fluido e dindmico, adquirindo uma dimenséo
temporal gque repousa na sucessividade descritiva e/ou narrativa; deixando de
ser espaco fisico homogéneo e fixo, “pintura”, assume a heterogeneidade do
movimento no tempo que o conduz (PELLEGRINI, 2003, p. 22).

A autora acrescenta que 0 espaco é dos elementos que mais sofre essas mudangas,
visiveis, por exemplo, no fato de que no romance do século XIX, a agdo ocorre quase toda na
Sé&o Paulo, ao passo que, no, filme, o enredo se desenvolve tanto em Sdo Paulo como no Rio
de Janeiro, mas no século XXI. Outras mudangas sdo perceptiveis na propria cidade de Séo
Paulo, onde os acontecimentos se passam: a igreja, a casa, 0 ambiente de trabalho. Todos
esses elementos sdo recriados para a adaptacdo ocorrer de maneira satisfatoria. Na obra
literdria, Bento vive a tentar recriar seu passado, como em busca de recuperar o que fora

perdido.
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A casa em que moro € propria; fi-la construir de proposito, levado de um
desejo tdo particular que me vexa imprimi-lo, mas va la. Um dia. ha
bastantes anos, lembrou-me reproduzir no Engenho Novo a casa em que me
criei na antiga Rua de Mata-cavalos, dando-lhe o mesmo aspecto e
fisionomia daguela outra, que desapareceu. Construtor e pintor entenderam
bem as indicacGes que lhes fiz: € 0 mesmo prédio assobradado, trés janelas
de frente, varanda ao fundo, as mesmas alcovas e salas. (ASSIS, 2014, p.
10).

Essas conexdes que encontramos na obra literaria sdo incomuns na narrativa filmica,
pois, como ressalta Pellegrini, o filme se relaciona com o proprio pensamento, incluindo a
imaginacgdo, que é fluida, assim a estaticidade do papel se transforma em movimento,
considerando ainda que, na obra cinematografica, a presenca de imagens estaticas ndo é
viavel, visto que o cinema atual tem como caracteristica 0 movimento constante. No livro A
estética do filme, Jacques Aumont (2012, p. 89) aponta que inicialmente ndo se pensou em
uma unido entre esses dois meios semidticos, pois a narratividade ndo era um elemento
significante para o cinema, engquanto, na literatura, representa sua maior poténcia. Apesar de ir
ao cinema significar ver uma histdria, ndo era por essa relacdo que se considerava 0 cinema
proximo a narragéo.

Isso posto, abrem-se varias possibilidades de desencontros entre essas duas obras,
pois a narrativa de Machado de Assis acontece em outro século, com imagens e textos
estabelecidos e canonizados, enquanto a obra cinematografica € uma representacdo que foi/é
duramente criticada em seu vasto poder signico, por ndo representar Dom Casmurro “de uma
maneira mais satisfatoria”.

Quase no fim do romance Bento narra a morte do filho:

Né&o houve lepra, mas ha febres por todas essas terras humanas, sejam velhas
ou novas. Onze meses depois, Ezequiel morreu de uma febre tifoide, e foi
enterrado nas imediacbes de Jerusalém, onde os dous amigos da
universidade Ihe levantaram um timulo com esta inscricao, tirada do profeta
Ezequiel, em grego: "Tu eras perfeito nos teus caminhos." Mandaram-me
ambos os textos, grego e latino, o desenho da sepultura, a conta das despesas
e o resto do dinheiro que ele levava; pagaria o triplo para nao tornar a vé-lo.
(ASSIS, 2014, p. 190).

Em contrapartida, na obra cinematografica, a personagem Bento, contrariando toda a
narrativa literaria, resolve finalmente tomar um rumo diferente em sua vida, escolhendo néo
viver sé e transportar para a crianca todo o amor que ele sentia por sua amada Ana. E nesse

momento que Bento faz a referéncia ao que houve na narrativa de ‘juntar uma ponta a outra
t Bento f: fe h t de ‘junt t t
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de minha vida’, significando que o amor que ele ndo conseguira sustentar, por Ana, assim
como Nno romance, agora seria todo de Joaquim (DOM, 2003).

Na figura 4, as cenas mostram o momento em que Bento queima o exame, logo apos
a cena em que ele vai ao local do acidente que tira a vida de Ana. Brincando com o filho, ele

decide finalmente viver uma vida diferente do personagem do romance.

Imagem 11 — Cenas: 01:26:16; 01:27:07

Fonte: DOM (2003).

Nesse dialogismo, apontamos uma série de divergéncias demonstrativas de que o
signo ndo permanece estatico. No filme podemos observar essas mudancas significativas, que
o diretor, Moacyr G@es, instaura em relacdo a obra romanesca de Machado de Assis, como
esse final, em que Bento resolve cuidar do filho, mesmo sem ter certeza de que seria
realmente seu, além de ficar subentendido que ele poderia ir atras de sua esposa e ser feliz ao
seu lado. Veé-se, pois, que o filme, apesar de ser baseado na obra machadiana, apresenta 0s
personagens com outras caracteristicas, fisicas e emocionais, além de suas respectivas
profissBes e outros elementos que vao influenciar no querer do actante (Bento).

Nesse percurso, voltemos as criticas dirigidas a adaptacdo filmica, ndo nos
prendendo a questdes de montagem ou fotografia, mas apenas a prépria narrativa. Pode-se
inferir que a intencdo de Moacyr GOes era apresentar a narrativa de maneira simples e direta,
sem 0 intuito de estabelecer os mistérios propostos por Machado de Assis ou até mesmo
apresentar um final feliz para a personagem principal. Entretanto, estamos acostumados a uma

hierarquia em que, na maioria das vezes, a narrativa vem primeiro e a adaptacdo, em segundo.

O problema — o estabelecimento de uma hierarquia normativa entre a
literatura e o cinema, entre a obra original e uma verséo derivada, entre a
autenticidade e o simulacro e, por extensdo, entre a cultura de elite e a
cultura de massa — baseia-se numa concepcao, derivada da estética kantiana,
da inviolabilidade da obra literaria e da especificidade estética. Dai uma

17«0 meu fim evidente era ‘atar as duas pontas da vida’, e restaurar na velhice a adolescéncia” (ASSIS, 2014, p.
10). A expressdo entre aspas simples é a fala a que a personagem alude na obra cinematografica.
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insisténcia na “fidelidade” da adaptacdo cinematografica a obra literaria
originaria. [Essa atitude resulta em julgamentos superficiais que
frequentemente valorizam a obra literaria sobre a adaptacdo, e o mais das
vezes sem uma reflexdo mais profunda (JOHNSON, 2003, p. 40).

O processo de adaptacdo ou transposicdo de um texto literario canonizado, como
Dom Casmurro, considerado original, aumenta as chances de o leitor pensar sempre na
fidelidade, que apontamos ainda no inicio deste capitulo. Do objeto estético, obra narrativa,
comecam a surgir as principais dificuldades da traducdo intersemidtica, ja que o filme, como
objeto sincrético, unido de varios elementos, vai perder o teor literario da narrativa. Essa falta
de reflexdo mais profunda torna-se preocupante nos dias atuais, pois, com as varias
adaptacdes que surgem e mesmo com as informacdes tdo facilitadoras, ainda é complicado
desconstruir essa ideia de que a adaptacdo € o mesmo que repeticdo. Partindo entdo da
constatacdo de que 0s objetos do presente trabalho sdo duas estruturas narrativas que
apresentam vérias possibilidades de leituras intertextuais, a adaptacdo vai ser o elo a conectar

os dois tipos de texto. Segundo Balogh,

As estruturas narrativas fazem parte da forma do conteddo do texto e
constituem o que Metz chamou de codigos nao-especificos ao falar do
cinema. Ora, é precisamente por constituirem o cédigo comum, tanto do
texto literario quanto do texto filmico e televisual, que propiciam a passagem
de contelidos do literario ao sincrético, e constituem o ponto incoativo ideal
para o percurso metalinguistico. (BALOGH, 2005, p. 54)

O cinema é composto desses codigos ndo especificos, como a autora ressalta, pois,
no filme, em varios momentos, ha sempre os mais diversos tipos de signos, que se unem e
compdem o significante e o significado da obra, ao passo que a narrativa tem o signo
linguistico bem determinado. O romance, que pode ser tratado como obra originaria, visto que
estd na base da construcdo do filme Dom, serda constantemente resgatado na obra
cinematogréfica, como ja indicado nos apontamentos de algumas relaces existentes entre
elas. Todavia, mesmo com essas relagdes de semelhancas, a obra cinematografica foi
duramente criticada, como aponta Maria Alessandra Galbiati, em seu artigo Literatura e

cinema: uma leitura intertextual de Dom, de Moacyr Goes:

Dom sofreu duras criticas na época de lancamento, desde aspectos técnicos,
artisticos até ideologicos. Entretanto, de modo geral, a maioria dos artigos e
resenhas refere-se ao roteiro (pobre, fraco, ralo); ao enredo (sem graca, sem
sentido); ao desfecho (sem emocdo, melodramaético, infantil, artificial); as
falhas na sequéncia narrativa (montagem); a leitura (grosseira, restrita) do
romance machadiano; aos didlogos com registro informal e, as vezes, chulo.
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Ainda, alguns criticos comentam sobre os elementos filmicos néo-
especificos (cenario, iluminagdo, vestudrio, trilha sonora, etc.) ou destacam a
escolha do elenco (atores globais), o desempenho dos atores, sem a
densidade dos personagens, Bentinho, Capitu e Escobar. (GALBIATI, 2011,
p. 60)

As criticas a obra cinematografica fazem certo sentido se pensarmos exatamente na
proposta de Machado de Assis, em como ele descreve as suas personagens, nos espacos onde
a trama se desenvolve, em como a narrativa vai delimitando e, a0 mesmo tempo, abarcando
uma serie de discussdes que vao surgindo. Por sua vez, Moacyr Godes apresenta a sua
interpretacdo, pois é ele quem realiza o roteiro e a transposicdo, fazendo da maneira que
considera pertinente e reconstruindo relacdes que estabelece como verdades, tal como ocorre
com qualquer leitor/espectador, que inclui sua impressédo no que Ié ou assiste. Em momento
algum, o filme é proposto como uma reproducdo, mas como um elemento que tem
“inspiracao” na obra Dom Casmurro.

E propicio retomar o que Robert Stam (2013, p. 27) explana sobre as principais e as
mais validas relacbes do romancista, o qual, geralmente, desenvolve um trabalho solitario,
gue € a escrita; ja os cineastas trabalham em conjunto, pois nem tudo que se imagina pode ser
transposto para a realidade, precisando, entdo, estar sempre em comum acordo com outros,
para que o processo de producdo seja realizado com precisdo, 0 que envolve fotdgrafos,
diretores de arte, atores etc. Oportuno ainda lembrar que, na narrativa, tém-se apenas as
personagens, enquanto na obra cinematografica fala-se em intérpretes. Pode-se, pois,
relacionar a critica referida pela pesquisadora e pelo tedrico a uma série de desencontros que,
na maioria das vezes, acontecem na transposicdo da narrativa para o filme.

Como o filme Dom ndo reproduz as expectativas criadas por Machado de Assis e
sabendo-se que a obra cinematografica tem outra autoria, ndo é pertinente buscar como
determinado elemento presente no filme ocorreu na narrativa, pelo fato de que, conforme
Eisenstein (2002, p. 54), quando mudamos um meio, como a narrativa puramente estética,
para outro meio, como o filme, que é audiovisual, € necessario adicionar ou reduzir
elementos. I1sso quase sempre ocorre porgque, Com um uso maior de signos e a necessidade que
0 cinema tem de cores, sons e maior velocidade, torna-se imprescindivel o acréscimo de
varios elementos e a retirada de outros.

A intertextualidade se apresenta em varios niveis das duas obras, sendo que, neste
trabalho apresentamos apenas algumas dessas rela¢fes, com o intuito de realizar, por ora, uma
unido mais especifica entre ambas a partir das teorias propostas neste capitulo. A narrativa

que inspira o filme é um classico do Realismo, entdo, ndo podemos dizer que o filme constitui
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uma adaptacdo propriamente dita, tentando se assemelhar a aspectos da obra, mas sim uma
modernizagdo de temas abordados por Machado de Assis.

4.1 O inventério das fun¢des nas narrativas

Com as estruturas fundamentais, narrativas e discursivas, que sdo as responsaveis
pela formulacdo do chamando inventério das fungdes, € que podemos dar continuidade as
formulacGes ja apresentadas nas narrativas. Podemos perceber que se encontram, nas duas
obras analisadas, os principais aspectos do enredo, com as semelhancas e as oposicoes
pertinentes para a construcdo do quadrado. N&o se pode deixar de observar que esta andlise se
centra no personagem principal, Bento, observando a sua relagdo com a sociedade, de acordo
com a narracdo. Assim sendo, por todas essas caracteristicas, € que se tornou possivel a
analise fundamentada na semidtica, pois, feita a escolha do trabalho com o quadrado
semiotico de Greimas, foi de extrema importancia e necessario que as obras apresentassem as
estruturas fundamentais, narrativas e discursivas, de comum acordo, mesmo com as inovagoes
observadas na obra cinematogréafica.

Segundo Greimas, cada objeto semidtico é capaz de revelar valor, quer seja
discursivo ou actancial, e nisso é que vai surgir a categoria sémica de conjuncdo e disjuncéo,
sendo que tudo que agir sobre o estado de conjuncéo vai resultar no estado de disjuncéo.
Nessa contradigdo observa-se como 0s actantes principais sdo inter-relacionados, pois, se ndo
observado esse limiar de oposicdes, resultaria na aboli¢cdo do projeto semidtico proposto por
Greimas. As estruturas discursivas, narrativas e fundamentais sdo o alicerce dessa
representacdo, como apresenta Balogh (2005, p. 82) na analise de Vidas secas (romance e
obra filmica), em que, além do inventario das fun¢des, o autor mostra como, no romance, as
trés estruturas sdo menos entrelacadas, ou seja, na linguagem verbal, fica mais clara a analise
interdependente desses trés elementos; ja no filme elas se cruzam a todo momento.

Como desenvolvido o nivel das estruturas fundamentais, ainda no primeiro capitulo
deste trabalho, em que elas se encontram em um nivel profundo e v&o apresentar as principais
relacfes de oposicdes, ou seja, as contrariedades do quadrado semidtico, podemos determinar
que as Vvarias relacbes de oposi¢do vao ser primeiramente desenvolvidas no proprio romance,
para depois serem representadas na obra cinematografica. 1sso ndo quer dizer que ndo ha
contrariedades entre as obras, porém, no romance, as mudangas que ocorrem principalmente
no personagem Bento sdo dréasticas e mais faceis de serem observadas. Na obra

cinematogréfica isso também é perceptivel.
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O romance de Machado de Assis, por ter capitulos curtos e explicativos, apresenta
gradativamente o crescimento da personagem principal e seu perfil emocional e social,
caracterizando-o como um menino sonhador e obediente, para, ao final, apresenta-lo como um
homem desiludido e solitario. Essa trajetdria torna-se essencial para a compreensdo e 0
desenvolvimento de toda a narrativa. Logo no inicio da narrativa literaria, Bento tem um
apelido, Casmurro, ja que era um homem que vivia sozinho, sem relacdes de amizades ou
amorosas. Dom aparece como um aspecto de nobreza, porém sem respeito, mais como uma
brincadeira com que se ironiza a situacdo daquele homem que um dia possuiu riquezas e
familia, ndo passando atualmente de um velho solitario. O narrador presenta a justificativa

para a escrita de tal enredo:

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 € igual, a fisionomia é diferente. Se sé 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. (ASSIS, 2014, p. 10).

Observa-se que ele fala agora da velhice e de como tenta recuperar ou equiparar o
vivido no presente com o passado, sendo essa a mesma relacdo vista no filme, onde a
personagem principal tenta encontrar semelhancas entre o presente e o passado e transformar
a obra literaria em sua vida, até nos detalhes mais simples. Na obra cinematografica, Bento
ndo sabia ao certo se aquele seria seu destino, porém acaba envolvido em acontecimentos
similares, ja que, depois que se casa, afloram nele os ciumes excessivos sobre Ana,
comegando a apresentar comportamentos semelhantes ao Bento do romance. Nota-se, na
narrativa do filme, que, tal como ocorre no livro, 0o personagem narrador conversa com 0
telespectador.

Apesar do inventéario das fungbes ser composto por elementos independentes que
podem ser observados separadamente, as relacdes estabelecidas acabam sempre por se
envolverem e se encontrarem, como Balogh (2005) apontou, pois os trés elementos culminam
na constru¢cdo do quadrado semiotico. Podemos inferir nesse momento a relagéo entre as
estruturas discursivas partindo da tematica ciimes, uma vez que Sdo essas estruturas as
responsaveis por desencadear os temas presentes nas narrativas. O ciime € o tema mais
significativo nas duas obras, principalmente no romance, sendo que, durante anos, as criticas
direcionadas a Dom Casmurro focalizavam a traicao, sendo relevante mencionar que esse era
um tema recorrente em Machado de Assis, como destaca Helen Caldwell, no artigo A Love
Story de Santiago, publicado no livro O Otelo Brasileiro de Machado de Assis:
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O citme nunca deixou de fascinar Machado de Assis. Em suas obras, seja
em artigos ou na ficcdo, ele frequentemente faz pausas para manipular um
lento bisturi sobre alguma nova manifestacdo de ciime. O cilme ocupa um
espago importante em sete de seus nove romances; a trama de dez contos
trata dessa vil paixdo — embora, nos sete Ultimos, o tratamento seja ironico,
sendo duramente comico. (CALDWELL, 2002, p. 18).

Evidente que Machado de Assis conhecia Shakespeare, notadamente a obra Otelo,
em que a traicdo é tema central. No romance e na obra cinematogréafica, o cilme sempre
provém da personagem principal para sua amada, podendo-se constatar que o antiactante seria
0 proprio sentimento enraizado no heroi, identificado como a personagem principal (actante).

A linguagem de Machado de Assis apresenta subjetividade, e se o leitor ndo estiver
atento ficara preso apenas aos ciimes apresentados por Bentinho, que, no decorrer da obra,
faz uma série de criticas a religido, a sociedade, as diferencas socioeconémicas, ao papel da
mulher perante a sociedade, entre outros. Fazendo essas criticas, ele se apresenta de maneira
diferente do que ja vinha sendo descrito, deixando de ser tdo ingénuo e passando a observar 0s

relacionamentos das pessoas ao seu redor, Como se constata a seguir:

Padre futuro estava assim diante dela como de um altar, sendo uma das faces
a Epistola e a outra 0o Evangelho. A boca podia ser o célice, os labios a
patena. Faltava dizer a missa nova, por um latim que ninguém aprende, e é a
lingua catdlica dos homens. Ndo me tenhas por sacrilego, leitora minha
devota; a limpeza da intencéo lava o que puder haver menos curial no estilo.
(ASSIS, 2014, p. 27).

Nesse trecho, vé-se a critica da personagem Bento a igreja catdlica, referindo-se
principalmente, ao latim, lingua ndo dominada pelos brasileiros. Também menciona o pecado,
ja que ele, como futuro padre, ndo poderia olhar e desejar uma mulher, encontrando-se em
desacordo com o que a igreja dominante Ihe ensinava, entdo torna a conversar com seu leitor,
explicando seus motivos. No trecho exposto podemos observar que existem grandes
diferengas entre a linguagem da obra literaria e a do filme: na primeira encontra-se um tom
erudito; na segunda, uma linguagem coloquial e moderna, usada por todas as personagens do
filme. Outro destaque se refere a questdo social: o trabalho, tanto das personagens Bento,
Escobar e Capitu, ndo recebe atencdo especial no romance. Moacyr Goes interfere nisso,
apresentando a sociedade atual de acordo com seus principios, prioridades e desafios da

ordem capitalista do trabalho.
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Além de fazer criticas a sociedade, Bento, enquanto narra, discute 0 ato e 0 modo de
narrar, pondo em prética o uso da metalinguagem, estilo linguistico muito apreciado pelo
autor, que consiste em a propria narrativa se autoexplicar. Inicialmente, a metalinguagem
ganha corpo quando o personagem-narrador explica o titulo do livro e 0os motivos que o

impulsionaram a escrevé-lo:

Também ndo achei melhor titulo para a minha narragdo; se ndo tiver outro
daqui até ao fim do livro, vai este mesmo. O meu poeta do trem ficard
sabendo que ndo lhe guardo rancor. E com pequeno esfor¢o, sendo o titulo
seu, podera cuidar que a obra é sua. Ha livros que apenas terdo isso dos seus
autores, alguns nem tanto. [...] Agora que expliquei o titulo, passo a escrever
o livro. Antes disso, porém, digamos 0s motivos que me pdem a pena na
mao. (ASSIS, 2014, p. 9-10)

Percebe-se claramente que o narrador conversa com o leitor, dando explicacfes sobre
a obra e como surgiu o titulo e, no decorrer da narrativa, explicando e conversando, o narrador
revela sua proximidade e relacdo com o leitor. A metalinguagem tem ai papel fundamental,
imprimindo a narracdo um tom espirituoso e realcando a participagdo do leitor, o qual, em vez
de apenas ler passivamente, participa do proprio ato de narrar, ao servir de confidente do
narrador, transcendendo o proprio texto. Bentinho decide contar sua historia desde a infancia
para compreender o suposto adultério de sua mulher e saber se ela sempre foi como ele a via
depois do casamento: falsa e dissimulada. Enquanto conta sua historia, ele manipula as
opiniBes, pois vai dando pistas de que ela poderia mesmo té-lo traido, concebendo um filho
com seu melhor amigo. Tais pistas, reais ou imaginarias, tornam o leitor responsavel por
formular sua opinido de acordo com a visdo assumida.

A grande problematica é considerar que o Bento do século XXI deixa-se levar pelos
ciimes, sentimento que ele ndo demonstrava por outra pessoa ou por outras coisas, entdo se
pode notar que essa emogdo era direcionada apenas a Ana (ou seria a Capitu?). No decorrer
do filme, revela-se a grande influéncia que a obra Dom Casmurro teve na vida da personagem
da obra cinematografica. Seguindo os passos de sua personagem favorita, o Bento
contemporaneo muda um Unico detalhe, talvez o mais importante, que € a relacdo imposta ao
personagem do romance - o seu fim solitario -, e decide criar o filho sem ter a certeza de que
ele tinha seu sangue.

As tematicas desenvolvidas no decorrer da narrativa & que vao ser as responsaveis
pela formulacdo do enunciado, tanto no romance, tratado como inédito, como na obra

cinematogréfica, tratada como recriagdo, sendo que a tentativa de desvendar Dom Casmurro
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como um romance de cilme ou trai¢do constitui um reducionismo exacerbado, o que acarreta
reducionismos de todas as suas ressignificages. Em Semidtica do discurso, Fontanille

aponta:

Portanto, o discurso € uma instancia de analise na qual a producdo, isto é, a
enunciacdo, ndo poderia ser dissociada do seu produto, o enunciado. Essa
posicdo é coerente com que se tomou aqui desde o comego: interessar-se
unicamente pelo produto é interessar-se pelas unidades e buscar generaliza-
las para configura-las em um sistema. Ora, é um pressuposto de diferentes
posicBes tedricas que defendemos aqui: o discurso ndo se contenta em
utilizar as unidades de um sistema ou de um cdédigo preestabelecido.
(FONTANILLE, 2008, p. 86)

Sendo assim, sdo o0s niveis discursivos que vao abarcar esses c0digos
preestabelecidos e posiciona-los de maneiras diferentes em cada narrativa. Cada tema citado,
exposto ou mencionado anteriormente, vai ser desenvolvido de varias formas em diferentes
situacbes ou diferentes contextos, pois a no¢do de discurso muda de significagdo,
aproximando as tematicas do texto ou fazendo o oposto. Mas, como ja referenciamos, o nivel
discursivo ndo se estabelece em um nivel profundo, ao contrario, é estabelecido no nivel
superficial, ndo observando atentamente as diferencas que ocorrem nos temas ou suas
modificacdes, pois ao que interessa para o nivel discursivo é estabelecer a presenca deles no
texto, apresentando os atos necessarios a realizacdo do discurso.

Realizando a conexdo entre as estruturas discursivas, estabelecidas no nivel
superficial, e as estruturas fundamentais, situadas no nivel profundo, como aponta Barros
(2007, p. 77), essa estrutura vai ser avaliada sendo “o ponto de partida da gera¢do do discurso,
determina-se o minimo de sentido a partir do que o discurso se constr6i”. Sendo assim, o
discurso de Dom Casmurro é construido sobre a trajetéria que o proprio narrador vai
rememorando de sua vida e dispondo sobre o livro que escreve. Nesse aspecto, ja podemos
perceber que as estruturas sdo todas construidas a partir do ponto de vista de uma Unica
personagem, 0 que acontece nos dois objetos do presente trabalho (o romance e o filme). Os
temas estdo situados no primeiro plano, mas sdo observados e analisados pela estrutura
profunda. Nesse processo das estruturas fundamentais, € apontado exatamente como
conceituamos no capitulo 2, em que as estruturais vdo apresentar as principais mudancgas que
ocorrem no decorrer da narrativa, sendo, nesse caso, as mudangas gque ocorreram com 0
personagem principal, Bento, pois € através do discurso do narrador que podemos observar

qual era a sua personalidade desde a infancia até a idade adulta.
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Um bom exemplo da narrativa, supramencionado, é a passagem em que Bento escuta
a conversa atras da porta ¢ “descobre” seu amor por Capitu. Trata-se de um momento crucial
na narrativa, considerando que, se ele ndo ouvisse tal declaracéo, poderia nunca descobrir esse
amor ou demorar mais alguns anos. O fato de néo ter experiéncia é significativo, mas o que
chama atencdo € a facilidade com que Bento aceita a declaracdo e passa a buscar elementos
que confirmem tal sentimento. Percebemos claramente a aceitacdo de algo que ele realmente
queria, mas que é definido por terceiros e, a partir desse momento, até a saida do seminario, o
personagem passa a aceitar tudo que lhe é sugerido ou imposto.

Durante muito tempo, no romance, Bento é a representacdo de uma personagem que
corresponde exatamente ao que a sociedade esperava: quando jovem, era obediente,
estudioso, religioso e dedicado; ja na idade adulta, era trabalhador e honesto, estando sempre
atento a familia e dedicando-se a ela. Mas, a partir do marco em que Escobar morre afogado,
a visao de Bento muda, e a imaculada Capitu, que até entdo era apenas esperta, econémica e
boa esposa, passa a ser infiel. Assim, ele ndo precisou de mais provas de que houvera uma
traicdo, bastando apenas presenciar o sofrimento que ela sentia pela morte do até entdo amigo
comerciante, o que foi o apice para Bento ter a certeza de que sempre fora traido e que o filho
ndo era seu.

Nesse momento a personagem estabelece duas relacbes de contrariedade: a de
manipulado e a de manipulador, relacdo que vai sendo alterada no decorrer da narrativa, tendo
seu ponto culminante principalmente no velério de Escobar. E relevante mencionar que Bento
era advogado, mas nem essa profissdo foi escolha sua. Como era uma carreira almejada na
época e ja que ele ndo seria mais padre, seguiu os conselhos de José Dias e cursou direito.
Esses fatos que, no romance, demonstram que ele foi manipulado por todos ao seu redor,
passando depois a manipular a situacéo, constituem o ponto de partida do discurso. Claro que
elas sofrem modificagdes, entretanto as estruturas fundamentais procuram construir o0 minimo
de sentido que gera o enredo. Assim também acontece na obra cinematografica, porém o
personagem do cinema possui um direcionamento e, em grande parte da narrativa, € ele quem
gera 0 sentido e a historia, sendo nesse caso quem conduz sua vida no sentido de querer e
fazer. Todavia, quando Ana volta a trabalhar, Bento torna-se manipulado, ndo por outros
personagens, mas pelo romance Dom Casmurro, ja que ele se encara como alguem que esta
destinado a viver a mesma historia da personagem da obra literéaria.

Podemos notar ainda que a personagem Capitu e a personagem Ana sdo atingidas
diretamente pela mudanca de Bento. Capitu sempre fora esperta, sendo o oposto do que Bento

representava, visto que ela quase sempre dominava a situacdo e se estabelecia em uma
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posicdo favoravel as suas ideias e ao que Bento pretendia. O narrador apresenta essa imagem
de Capitu como dominadora da situacdo quando ela da ordens a Bentinho fazendo uso de
verbos no imperativo: “Ande, peca, mande, olhe, diga-lhe [...]” (ASSIS, 2014, p. 36).
Apresenta-se, pois, como responsavel pelas atitudes que ela assumia, sendo comprovadas pela
leitura. Bento ndo era decidido e nem se sobressaia com ideias, apesar de o préprio narrador
nédo confirmar a falta de objetividade do personagem ao assumir os problemas que a vida lhe
impunha. Vé-se que, em se deparando com problemas reais, além do seu imaginario, ele
recuava, fugia para ndo sofrer com a decepcdo propria e nem com as expectativas dos que
viviam ao seu redor.

Ainda sobre Bento no romance, vemos como ele fazia um forte uso da imaginacao,
apresentando ao leitor capitulos inteiros sobre eventos imaginarios que criava, aspecto que
durante a narrativa fica subentendido, pois, como narrador-personagem, transforma o texto de
acordo com seus desejos. Quando tem ideias para se livrar da promessa da mde, chega a

imaginar a intervencao do imperador a seu favor:

Vi entdo o Imperador escutando-me, refletindo e acabando por dizer que
sim, que iria falar a minha mae; eu beijava-lhe a médo, com lagrimas. E logo
me achei em casa, a esperar, até que ouvi 0s batedores e o piquete de
cavalaria; é o Imperador! E o Imperador! Toda a gente chegava as janelas
para vé-lo passar, mas ndo passava, 0 coche parava a nossa porta, 0O
Imperador apeava-se e entrava. Grande alvorogo na vizinhanga: "O
Imperador entrou em casa de D. Gléria! Que sera? Que ndo sera?" A nossa
familia saia a recebé-lo; minha mée era a primeira que lhe beijava a mao.
Entdo o Imperador, todo risonho, sem entrar na sala ou entrando, — néo me
lembra bem, os sonhos sdo muita vez confusos, — pedia a minha mée que
me ndo fizesse padre, — e ela, lisonjeada e obediente, prometia que néo.
(ASSIS, 2014, p. 46-47).

Vé-se, entdo, que o narrador cria uma situacdo visivelmente impossivel,
considerando que o imperador era uma autoridade inacessivel na época, apresentando, assim,
a impossibilidade de se livrar da promessa. Bento imaginava saidas absurdas, deixando para
Capitu as ideias e decisdes. Trata-se de uma relacdo em que ele opta por abster-se das
responsabilidades, de modo que, ndo as assumindo, teoricamente ele ndo teria culpa dos
resultados decorrentes.

Ja na obra cinematogréafica, Bento se posiciona a todo 0 momento. Quando decide se
casar com Ana, logo apos ter abandonado sua noiva, ele a convida para morar em S&o Paulo,
mantendo assim uma relacdo de dominancia, visto que promove uma mudanca radical na vida

da esposa, deixando-a completamente dependente dele. Ana, porém, assim como Capitu,
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estava acostumada a independéncia, de maneira diferente é claro, pois Capitu ndo trabalhava,
0 que era comum no século XIX, mas isso ndo a impedia de ter uma compreensdo sobre
financas e ajudar seu marido em questdes econémicas e organizacionais. Ja a personagem da
obra cinematogréafica trabalhava e amava sua profissdo, o que a deixava saudosa de seus
afazeres. Ela sentia a necessidade de voltar a trabalhar, contudo Bento ndo suportava imagina-
la fora de sua casa.

Imagem 12 — Cenas: 00:56:10; 0056:21

Fonte: DOM (2003).

Ana ja percebia que Bento a queria demais por perto, tanto que ela sempre fala sobre
trabalho com Miguel, longe de seu esposo. Como se V€ nas cenas da figura 5, 0s amigos estdo
conversando separadamente, e Ana mente a sua amiga, dizendo que Bento entende que ela
tem a necessidade de trabalhar, enquanto Bento pede a Miguel que ndo ajude Ana a conseguir
trabalhos, pois, como a crian¢a ainda é muito pequena, eles precisam da mulher em casa. A
problematica surge porque Miguel ndo acata tal pedido do amigo e, tempos depois, produz um
filme, escalando Ana como protagonista. Bento passa a assumir as caracteristicas da
personagem principal do romance, abusando da imaginagdo para formular ideias sobre a
relacdo entre a esposa e 0 amigo. Assim como no romance, a obra cinematografica ndo
apresenta certezas se houve traicdo ou ndo, proporcionando apenas o ponto de vista do
narrador-personagem.

A relagéo entre a obra cinematografica e 0 romance acontece principalmente pelas
tematicas envolvidas, podendo-se perceber até o presente momento como elas se relacionam e
se ressignificam. As mudancas sao 0s principais ressignificantes da narrativa, que, ao se

modificar, reconfigura novos elementos, como aponta Balogh:

A maioria das obras analisadas demonstra que dissimilaridades sutis vao se
introduzindo nas similaridades de base existente no nivel narrativo, tais
como a diferente ordenagdo sintatica das fases da sequéncia narrativa, a
expansdo de determinadas fases das sequéncia narrativa, o retardamento das
mesmas, entre outros, e vdo-se efetivar como elementos diferenciados, de
fato, no nivel discursivo. (BALOGH, 2005, p. 67)
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Essas diferencas entre os objetos, apontadas por Balogh, sdo apresentadas no nivel
discursivo e analisadas na estrutura fundamental, mas elas ocorrem por completo no nivel
narrativo. Pode inicialmente parecer um tanto confuso, contudo podemos relacionar as duas
narrativas analisadas e separar os principais fatores que fazem delas dependentes e
interdependentes. Nas caracteristicas que a Moacyr Goes interessa que permanecam, ele faz
transmutacgdes necessarias para que elas sejam estabelecidas. Quanto a isso, um bom exemplo
é que, em nenhum momento, a mée da personagem Bento aparece na obra cinematogréfica,
sendo apenas mencionados os pais da personagem. No livro a familia sanguinea de Bento
configura um elemento essencial para o romance. Em sintese, a transposi¢éo intersemiotica é
observada em todos os momentos da obra cinematografica, pois nela € que percebemos as
varias ressignificacdes do signo e o surgimento dos novos tipos, sendo assim, mudanc¢as na
narrativa sdo essenciais para o desenvolvimento do filme.

Como é perceptivel, uma das maiores alteracdes que Moacyr Gées confere ao filme é
justamente a relacdo de Bento criar o filho sem saber o resultado do exame de DNA. N&o se
sabendo do resultado, permanece o mistério. Tem-se ainda o arrependimento e o fato de
querer perdoar Ana e ser feliz ao seu lado. No decorrer do filme, sdo, pois, notaveis algumas
diferencas no enredo, considerando que ndo sdo as mesmas as épocas em que as duas
narrativas sdo situadas.

O filme, apesar de ser baseado na obra de Machado de Assis, apresenta 0s
personagens com caracteristicas diferentes, sendo que, mais uma vez, observamos como 0
signo vai apresentar novas maneiraras de ser compreendido e representado. Tratar-se-4,
portanto, por Bentinho o Bento do romance Dom Casmurro de Machado de Assis, e por
Bento, o protagonista do filme Dom, de Moacyr Gées de Bento'®.

Bentinho é retraido e consideravelmente fragil, ja& Bento é comunicativo e leva uma
vida totalmente independente, ndo tendo medo de abandonar um relacionamento longo por
uma paixao arrebatadora. Essas percepg¢des tornam-se mais claras e compreensiveis quando se
estabelece uma comparacéo entre a narrativa e a obra cinematografica, no entanto essa nao € a
Unica personagem com uma forte presenca nas duas narrativas, como ja mencionamos.

Ana também tem atitudes opostas as de Capitu, a qual sempre fora independente e
decidida, fazendo acreditar que ela era quem dominava Bentinho. Somente quando ele ndo

suporta mais suas desconfiancas e resolve afasta-la, é que ela se torna outra mulher: submissa

18 Decidimos denominar os personagens de Bentinho e Bento, para ndo prosseguir com o texto a todo momento
referindo ao romance ou a obra cinematografica.
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e conformada. Em contrapartida, Ana aceita todas as imposi¢des de Bento, abandonando tudo
que é importante no Rio de Janeiro e partindo para Sdo Paulo, onde ndo tem emprego nem
amigos. Exatamente no momento em que ela decide voltar a trabalhar é que os tormentos de
Bento se iniciam, 0 que se pode relacionar a morte de Escobar no romance, pois é com o
sofrimento de Capitu que seu esposo tem a certeza de que fora traido.

Vé-se que as relacOes das personagens sdo diferentes. Na obra literaria, encontra-se
um amor puro e ingénuo de duas criangas que cresceram admirando-se; em contrapartida, no
filme, encontra-se um amor carnal, distante do romantismo que o livro Dom Casmurro
apresenta. Também nessa perspectiva encontra-se a necessidade de relacionamento amoroso
das personagens Daniela e Heloisa. A primeira, inicialmente, apresenta um interesse por
Bento, sem nutrir amor ou paixao, notando-se, no desenvolver da narrativa, que ela so precisa
de um outro alguém. Ja Heloisa tem a necessidade de ser amada por Bento, pois, apesar de ser
sua namorada, ndo se sentia segura de seu amor, sentindo uma desconfianga real. J& Miguel é
bem resolvido, ndo apresentando necessidade de amar ou ser amado, e talvez por esse motivo
Bento acredita que ele se apaixonaria por Ana.

Miguel tem a mesma representacdo que Escobar, exercendo um papel fundamental
nas narrativas e na vida de Bentinho e Bento. Basicamente nas duas narrativas essa
personagem vai ter a mesma fungé@o — a de melhor amigo de Bento e, a0 mesmo tempo, de seu
maior rival. Apesar de ndo ser comprovado o relacionamento amoroso com Ana e Capitu,
respectivamente, Miguel e Escobar apresentam-se como homens fortes, independentes e
autossuficientes, caracteristicas ndo alcancadas por Bentinho e invejadas por Bento. Miguel,
durante o filme, se reaproxima da personagem principal, sendo gracas a ele que Bento
reencontra Ana. Nessa retomada de amizade, 0 amigo também se aproxima da atriz e, por ser
amigo do casal, é convidado por Ana para ser padrinho do filho deles.

Ja no romance, Escobar apresenta-se como amigo de Bentinho, mantendo, do ponto
de vista do narrador, relagbes proximas com Capitu. No filme, Miguel é responsavel pela
volta ao trabalho de Ana, fazendo Bento afastar-se deles por acreditar, por conta de sua
imaginacdo, que os companheiros de trabalho s&o mais que amigos. A personagem principal
nas duas narrativas passa a se ausentar da vida de todos e tornar-se recluso, até no seu
trabalho, ndo encontrando sentido no que antes Ihe dava prazer, com o pensamento fixo de
perder sua amada, ao ponto de até o proprio filho o deixar perturbado. Essa reclusdo é mais
evidente no romance, mas no filme também ha elementos que indicam tal fato.

Apesar de terem sido criados um perto do outro, vé-se que as principais relagoes

entre Bentinho e Capitu sdo opostas, tanto na infancia quando na idade adulta, quando eles



103

invertem os papéis. Bento nunca demonstrou confianca em Capitu, a qual, na maior parte da
obra, permaneceu sempre altiva perante a personagem principal. Torna-se claro que o fim do
casal ja era esperado, ndo por falta de amor, mas de uma compatibilidade necessaria para uma
familia, principalmente do século XIX.

Observando como o inventario das fun¢des vai apresentando e desenvolvendo tanto o
romance como a obra cinematogréfica, torna-se pertinente apontar como Mikhail Bakhtin

apresenta a obra de arte de um modo geral, o que podemos aplicar as obras analisadas:

Tudo isso define a obra de arte ndo como objeto de um conhecimento
puramente teorico, desprovido de significacdo de acontecimento, de
peso axioldgico, mas como acontecimento artistico vivo — momento
significativo de um acontecimento Unico e singular do existir; e é
precisamente como tal que ele deve ser entendido e conhecido nos
proprios principios de vida axiol6gica, em seus principios vivos, e nao
previamente amortecido e reduzido a uma nua presenca empirica do
todo verbalizado [...]. (BAKHTIN, 2011, p. 175).

A narrativa tem o poder de se modicar, ndo apenas quando falamos em intersemiose,
mas quando, por principio, observamos as vérias interpretacdes do leitor ou telespectador,
pois é ele que vai desenvolver o percurso gerativo que aqui estamos ressaltando. A teoria vai
nos embasar e guiar na avaliacdo das narrativas, mas a significacdo presente nela é que vai
definir seus percursos. Ora, do romance até a obra cinematografica, temos varias mudangas
drasticas, entretanto, quando a narrativa, mesmo com severas criticas, apresenta Seus
elementos para ser considerada uma obra de arte, pois o0 signo € vivo, sendo assim, a obra de
arte composta por ele também o é, sendo transmutada sempre da maneira mais adequada ao

signo com que se expressa.

4.2 Das estruturas ao quadrado semiotico de Greimas

No decorrer da analise e nos apontamentos relacionando Dom Casmurro e Dom
percebemos que ha um encadeamento de valores do romance ao filme que formam as
principais tematicas que serdo abordadas. Claro que essa é uma condicdo exposta
primeiramente no romance, para posteriormente ser fundamentada na obra cinematografica.
Em Dom Casmurro apresenta-se a personagem principal como uma peca da sociedade, ou

seja, Bentinho faz parte de um jogo de xadrez em que ele é apenas um pedo movimentado por
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todos que estdo ao seu redor'®. A primeira personagem que podemos inferir como propulsora
e responsavel pela fragilidade do narrador é sua mae, que, por medo de perdé-lo, torna-o
sempre muito dependente de seu amor e das suas decisdes, ficando a seu cargo decidir o
futuro do filho; depois podemos apontar o agregado da familia, o qual, mesmo ndo sendo
sangue do mesmo sangue, sempre teve um grande poder de persuasdo, com a opinido
respeitada por toda a familia; ha ainda Capitu, que tinha o poder de convencer as pessoas,
sendo apresentada como uma adolescente e mulher segura e de certa forma independente, e,
por fim, o seminario, pois, mesmo sem tornar-se padre, parte da adolescéncia de Bentinho
gira em torno dessa promessa.

E oportuno apontar como esses quatro elementos que mais influenciam Bentinho
estdo totalmente relacionados: a méae é a personagem que faz a promessa; José Dias € 0
responsavel por sempre estar lembrando a familia de que ja passara o tempo de Bentinho ir
para 0 seu destino; Capitolina, que desejava um futuro ao lado da personagem principal,
convence-o a fazer de tudo para que sua ordenacdo como padre ndo acontecesse. Sendo
assim, durante parte da narrativa tais elementos giram em torno do destino de Bentinho, o que
poderia levar a pensar que a maior problematica para o amor dos jovens seria o fato de ele ter
que se tornar padre, porém percebe-se que ndo é esse 0 Unico empecilho para a felicidade do
nosso herai.

A mesma relagdo se da na obra cinematografica, pois, no momento do reencontro de
Bento e Ana, ele ja tinha um compromisso sério, 0 que poderia, aos olhos do telespectador,
ser visto como uma afronta ou um desrespeito. Imaginemos entdo que, se esse compromisso
ja estivesse firmado e sacramentado, provavelmente ndo seria bem aceito abandonar um
casamento por um novo amor. No romance, a simples possibilidade de tornar-se padre, tendo
frequentado e chegado perto de terminar o seminario, fez Bento abdicar do compromisso
religioso, considerando tudo de que teria que desistir. Sendo assim, as duas personagens
tinham compromissos e designios para serem cumpridos, 0s quais ndo chegaram a se
consumar, tornando-se assim empecilhos frageis para a felicidade do narrador personagem.

Nessa projecdo, que se observa em Dom Casmurro e na obra cinematografica, as
acOes vao se inscrever tanto como euforicas quanto como disféricas, sendo representadas em
varios momentos da narrativa. De acordo com Greimas e Courtés (2013, p. 149), a “disforia ¢

0 termo negativo da categoria timica, que serve para valorizar 0s microuniversos semanticos -

1% Quando optamos por relacionar a obra ao jogo, fazemos isso com a pretensédo de esclarecer, como, por vezes,
a personagem principal, apesar se ser 0 narrador-personagem, ndo passa de um mero figurante na sua propria
vida.
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instituindo valores negativos”. Devemos ficar atentos a essa classificacdo disforica que ¢
atribuida aos valores negativos, a qual remete a todos os elementos que atrapalham ou
impedem do actante de alcancar seus objetivos. Ja euforia se opde a disforia, ou seja, diz
respeito aos valores positivos. Assim, de acordo com o0 que j& apresentamos nas duas
narrativas, quando a personagem Bentinho/Bento ndo vai para o seminario/termina o noivado,
casa-se com Capitu/Ana, tem o filho, conquista amizades e tem momentos de alegria
constituem momentos de euforia, pois o herdi vai aos poucos alcancando seus objetivos.
Nessa perspectiva, em quase todos os momentos em que Bentinho e Bento assumem
posicionamentos sobre suas escolhas, eles se encontram em estado de euforia. Opostamente,
quando os personagens ndo tém um posicionamento, acontece a disforia.

A partir desse olhar sobre o corpus textual, podemos relacionar elementos que sao
fundamentais, partindo da euforia para a disforia e para as relacdes observadas ainda no
capitulo 2 sobre contrariedade, contradicdo e complementariedade, que vdo aos poucos
constituir o quadrado semi6tico. Assim podemos formar:

DOMINADO —— > NAO-DOMINADO MANIPULADOR

O momento determinado como ndo-dominado é de aforia, visto que o herdi ndo esta
nem feliz e nem infeliz, ou seja, € 0 meio termo, podendo ser representado como 0 momento
em que o actante ndo sofre interferéncias externas. Trata-se de um momento importante e
definidor, uma vez que, em grande parte das narrativas, € o que antecede a ruptura, ou a
grande mudanca. Algumas dessas transformacgdes podem ser relacionadas a momentos em que
0s actantes vao enfim conquistar seus objetivos.

Essas caracteristicas semanticas, cujas relacfes foram apresentadas pela estrutura
dominado/ndo-dominado/manipulador, constituem o ponto de partida do discurso, sendo que
elas sofrem modificagdes, mas as estruturas fundamentais procuram construir 0 minimo de
sentido que gera o enredo. Considerando as dificuldades de delimitacdo de um texto através
da anéalise semidtica, que considera o texto internamente e externamente, é possivel, através
do quadrado de Greimas, estabelecer a relacdo. A estrutura do quadrado semiotico apresenta a
principal estrutura da obra literaria, seguida pela do filme, tanto que um quadrado representa
as duas obras, ndo deixando duvidas sobre as semelhancas existentes entre elas.

Claramente observou-se a trajetdria que a personagem Bentinho percorre, saindo do
submisso, dominado, manipulado e chegando ao dominador, manipulador, sendo levado a

esse estagio por provas imaginarias, o que é resultado de sua infancia, quando a opinido de
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José Dias sempre 0 deixava pensativo com relacdo a sua amada. J& na obra cinematogréfica,
acontece o oposto, pois Bento é sempre o dominador da situagéo, tendo o controle de tudo que
0 cerca, mas acaba sendo dominado ndo pela sociedade, mas pela influéncia que a obra
machadiana tem sobre ele.

No romance o maior momento de disforia que podemos identificar é o veldrio, como
ja mencionado, pois quando Bentinho tem a certeza da traicdo. A problemaética se instaura
porque ele ndo tem provas visuais ou outros elementos que lhe dariam a certeza, apenas o
sofrimento de Capitu, que poderia ser apenas o0 sofrimento de uma amiga. Como ele ja estava
dominado pelo ciime, o qual ndo conseguia controlar ou mesmo compreender, abandona todo
0 amor que um dia sentira por sua esposa e se deixa consumir pelas davidas.

Esse sentimento que corrdi as personagens principais é o elemento que os induz a
romper com seus papeis previstos nas narrativas, pois, em todo o romance, a previsao € que
Bentinho seria padre, representando para a familia um elo de fé, o que ndo acontece, mas ele
assume um novo importante papel: o de advogado e pai de familia. No filme ndo ha elementos
que assinalem um destino para a personagem principal na infancia, mas, quando adulto, ele é
um engenheiro bem-sucedido que seguia a vida de acordo com os planos projetados por ele
mesmo. Quando ambos decidem acreditar na trai¢do da esposa, embasados por elementos que
observam e repassam para 0 leitor/telespectador, tornam-se sujeitos contrarios, pois
abandonam toda a trajetdria que se esperava ser cumprida por eles.

Essa configuracdo pode ser esquematizada da seguinte maneira:

Figura 2 — Trajetoria narrativa de Bentinho

Bentinho
[ ‘ ]
. M3e Sociedade Capitu
~ Nio ser I R
] Casar-se Ciume
. padre

Fonte: Elaboracdo da autora.

Na figura 2 é possivel perceber a relacdo da personagem Bentinho com os principais
elementos que influenciavam suas escolhas. A partir desses elementos Mé&o/Sociedade/Capitu,
partimos pra os efeitos de suas relac6es que sdo estabelecidos com cada um. Quando contraria

a promessa que sua mae realiza ele ndo se torna padre, a sociedade espera que um homem
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constitua familia e de Capitu teriamos a conquista da felicidade, porém essa relacdo é
destruida pelo sentimento que Bentinho nutria. Na obra cinematografia podemos elencar uma

relacdo semelhante a estabelecida no romance.

Figura 3 — Trajetoria narrativa de Bento

Bento

l—[—|
‘ Obra ‘ Ana

|
Filho Cidme I‘Trabalho ~ Filho
Fonte: Elaboracdo da autora.

As fileiras das duas figuras apresentam a relacdo do quadrado semiético; as primeiras
fileiras vindas diretamente de Bentinho e Bento indicam suas relagdes iniciais, nas quais eles
eram manipulados. Na segunda fileira, encontra-se 0 rompimento, ou seja, as causas da
mudanga. Sendo assim, as estruturas que podemos encontrar sdo a disforia, em que o
personagem aceita a situacdo e vai sendo manejado por todos ao seu redor; a aforia, em que
ele ndo toma atitudes, mas passa a ter algumas autonomias, e a euforia, quando todas as suas
relaces mudam. Percebamos que, como explicado, a euforia seria 0 momento de conquista,
mas as personagens principais s6 conseguem uma relacdo de total independéncia quando
conseguem, enfim, tomar suas proprias decisdes, mesmo que isso ndo lhes tenha
proporcionado um final feliz.

Exemplificando essas relages temos 0 momento em que Bentinho decide se casar,

pois essa decisao acontece ainda na adolescéncia, com uma promessa entre ele e Capitu.

Tinha havido alguns minutos de siléncio, durante os quais refleti muito e
acabei por uma ideia; o tom da exclamacdo, porém, foi tdo alto que espantou
a minha vizinha.

— N&o h& de ser assim, continuei. Dizem que ndo estamos em idade de
casar, que somos criancas, criangolas, — ja ouvi dizer criangolas. Bem; mas
dous ou trés anos passam depressa. Vocé jura uma cousa? Jura que so ha de
casar comigo?

Capitu ndo hesitou em jurar, e até lhe vi as faces vermelhas de prazer. Jurou
duas vezes e uma terceira:

— Ainda que vocé case com outra, cumprirei 0 meu juramento, ndo casando
nunca. (ASSIS, 2014, p. 76).
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Nesse momento, Bentinho faz uma promessa por um impulso, ja que sente ciimes da
possibilidade de um dia Capitu se casar com outra pessoa e ele celebrar essa unido. Essa
atitude surpreende ndo apenas a ela, mas também ao narrador, sendo que, nesse momento,
pela primeira vez, ele toma uma atitude sem antes consultar outros. Enfatizamos a
inseguranca da personagem, o receio que ele tinha de suas atitudes, e, ao que nos parece, ele
nem esperava que Capitu concordasse com a oferta, sendo que ela faz mais: aceita e reitera
gue nunca chegaria a casar-se com outra pessoa.

S&o inseguros em suas atitudes tanto o Bentinho do romance de Machado de Assis
quanto o Bento de Moacyr Goes. Este, por sua vez, quando relaciona sua vida ao romance, é
que vai tornar-se um leitor de si mesmo, ou seja, ele para de viver e apenas segue 0 curso que
Bentinho viveu. E interessante essa relacdo, pois ela muda toda a trajetdria da personagem
cinematogréfica, atribuindo-lhe caracteristicas que na realidade nunca foram suas, mas, pelo
fato de ele simplesmente acreditar que possivelmente viveria toda a trajetoria do romance
Dom Casmurro, de fato, passa a vivé-la.

A respeito disso, constatamos que, no século XI1X, o controle que a sociedade exercia
sobre o individuo era muito marcante nas escolhas relativas ao casamento e a carreira.
Considerando que as posi¢cfes sociais eram extremamente importantes pela influéncia que
determinavam, a um garoto como Bentinho, de familia rica, cabia seguir os passos da propria
familia como advogado ou fazendeiro, devendo alcancar um papel de destaque na sociedade,
gue, na época, poderia ser o de padre, muito bem visto. Dessa forma, o personagem do
romance sofre duramente essa influéncia, ndo apenas pela suposta? traicio, mas também por
conta da relacdo que mantém com todas as outras personagens ao seu redor.

No filme, diferentemente, o personagem Bento ndo é tdo influenciado pela sociedade
(ele ja se encaixa nos padrdes almejados na atualidade: formado, bem-sucedido, compromisso
firmado), sendo que a principal influéncia que ele recebe é da obra machadiana. Entdo, o Dom
do seculo XXI tem um roteiro de vida tragado no século XIX e esta apenas transformando-o
em realidade. Em consonancia com a teoria de Greimas, ambas as narrativas tém o plano de
contetdo culminando na suposta trai¢do, pois na atualidade seria bem mais simples desvendar
a traicdo do que no romance, porém, em contrapartida, € mantido o mistério.

Pode-se dizer que para as personagens sao coincidentes o amor, a dedicacdo, a
submissdo, 0 ciume e a inseguranca. As alteragdes ocorrem em algumas relaces, como a

submissdo, que, no caso de Bentinho, é & sociedade da época, tendo ele a obrigacdo de aceitar

20 Utilizamos esse termo por ndo ser nosso objetivo afirmar ou negar a fidelidade de Capitu.
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0 que Ihe era imposto e realmente era 0 que acontecia. Ja para Bento, a submisséo é a obra de
Machado de Assis, pois fora criado com ela e acaba por desejar, subjetivamente, viver essa
historia. Pode-se perceber isso quando ele chama Ana de Capitu, pelo fato de ela, realmente,
representar sua Capitu.

Bentinho é inseguro em relacdo a tudo que faz, enquanto Bento torna-se inseguro ao
sentir medo de perder Ana, fazendo de tudo para ela ndo voltar ao trabalho. No trecho a
seguir, podem-se constatar os ciimes que Bentinho tinha dos bracos de Capitu, fazendo-a

desistir de ir aos bailes da sociedade:

De dancar gostava, e enfeitava-se com amor quando ia a um baile; os bragos
é que... Os bragcos merecem um periodo. Eram belos, e na primeira noite que
os levou nus a um baile, ndo creio que houvesse iguais na cidade, nem os
seus, leitora, que eram entdo de menina, se eram nascidos, mas
provavelmente estariam ainda no marmore, donde vieram, ou nas maos do
divino escultor. Eram os mais belos da noite, a ponto que me encheram de
desvanecimento. Conversava mal com as outras pessoas, s6 para vé-los, por
mais que eles se entrelacassem aos das casacas alheias. J& ndo foi assim no
segundo baile; nesse, quando vi que os homens ndo se fartavam de olhar
para eles, de os buscar, quase de os pedir, e que rogavam por eles as mangas
pretas, fiquei vexado e aborrecido. Ao terceiro ndo fui, e aqui tive o apoio de
Escobar, a quem confiei candidamente os meus tédios; concordou logo
comigo. (ASSIS, 2014, p. 145-146)

Nesse trecho, podemos observar com o marido tinha veneracdo por sua esposa,
observando-a atentamente e atribuindo-lhe caracteristicas sempre tdo belas ou mesmo
perfeitas. Ndo estamos negando a beleza de Capitu, porém todos os detalhes sobre ela, quase
sempre, 0 leitor percebe sob a perspectiva de Bentinho. Somente em alguns momentos tem-se
a visdo de José Dias ou de Escobar, mas sempre apresentadas pelo narrador personagem, ou
seja, durante todo o romance ou filme, Bento apresenta sua amada como a criatura mais bela e
pura de todas, e s6 em poucos momentos ele insere comentarios de outros personagens a
respeito das atitudes de Capitu/Ana. Mesmo quando ele tem a certeza de que foi realmente

traido, apresenta caracteristicas nunca antes mencionadas. Sintetizando:
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Figura 4 — Mudangas na personalidade de Capitu/Ana

Capitu Ana
No primeiro No primeir'o
momento da obra: | I mome'r;to_do filme:

Independente e | Submissa e
decidida | conformada
[ —
No segundo No segundo momento
momento da obra: ‘ do filme: ‘

Submissa e Independente e

conformada ‘ decidida

Fonte: Elaborado pela autora.

A personagem muda completamente nas duas narrativas, sendo quase sempre uma a
oposicdo da outra. Capitu, na infancia, sempre fora a responsavel por guiar e maquinar as
atitudes de seu amado e até durante o casamento ela tomava atitudes ndo esperadas pelo
esposo. Evidenciam-se assim elementos da narrativa que vao constituir temas importantes,
mencionados anteriormente nas estruturas discursivas, 0s quais se desenvolvem no decorrer
da narrativa e formam os percursos literarios desenvolvidos. A exemplo tem-se o papel que
Capitu representa no romance, o qual se situa em uma transicdo do Romantismo para o
Realismo, quando a mulher deixa de ser representada como alguém obediente que espera pelo
marido, passando a ser mais independente. Capitolina é a representacdo da nova mulher, no
entanto ainda tinha o desejo de se casar, sendo que ndo espera pacientemente por seu noivo,
fazendo com que ele deseje 0 mesmo.

Ana é uma continuacdo da jovem Capitu. Independente, vive sO e corre atras de seus
sonhos, todavia, em grande parte da obra cinematogréfica, quando encontra Bento, se deixa de
lado e vive intensamente sua historia de amor. Ao abandonar tudo e aceitar ficar com o
esposo, fazendo o que era mais apropriado para ele, ela abre mao de seus sonhos, vivendo
como Bentinho, a mercé das decisdes de outras personagens.

Ja dois momentos importantes que podem ser referenciados como disforia, o velorio
e a volta ao trabalhado, respectivamente presentes no romance e no cinema, Sao 0S
responsaveis pela mudanca de Bentinho e Bento. No primeiro, acontece algo inesperado:
Capitu muda de tal forma que custa ao leitor acreditar, e sua recluséo, realizada pelo narrador,
é tdo forte, que a personagem se torna, por vezes, invisivel. Durante varios anos, Capitu foi
apontada pelos criticos como o motivo da ruina emocional de Bentinho. Acusada de trair o

marido e possivelmente de engana-lo com um filho ilegitimo, foi encarada como um modelo
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que ndo devia ser seguido, resumindo-se a uma mulher adiltera e mentirosa. Os exemplos
desse tipo de andlise sdo embasados na esperteza da personagem desde sua meninice,
apresentada pelo narrador, que se tornou amargurado com o passar dos anos. Alfredo Pujol,

por exemplo, apresenta essa Capitu adultera.

Ardilosa e pérfida, acautelada e fingida, Capitu soube ocultar aos olhos do
marido a sua ligacdo criminosa com Escobar. A verdade aparece a Bentinho
esgarcada, a espacos, pelos fios tenuissimos de coisas minimas, que ele
compara umas as outras, nas suas noites de insénia (PUJOL, 1934, p. 247,
grifo nosso).

Capitu, como podemos observar, recebe duras criticas, mesmo sabendo-se que a
visdo do narrador poderia estar deturpada pelo seu sofrimento. Por outro lado, ndo foi possivel
encontrar tais criticas em relacdo a obra cinematografica, pois, além da diferenca de época em
que as tramas ocorrem, o papel da mulher na sociedade sofreu grandes mudancas. Ana, apesar
de aceitar as decisfes de Bento, durante parte de seu relacionamento com ele, em um certo
momento, decide voltar a olhar para si e reiniciar sua busca por realizagcdes profissionais,
provocando no marido o medo de perdé-la, por ele acreditar intrinsecamente gque sua esposa
precisava dele financeiramente, e ndo emocionalmente, perspectiva transposta do romance
para a personagem da obra cinematogréafica.

Assim sendo, em seu estado de disforia (caracteristicas negativas), Bentinho, como
ja mencionado, € dominado e manipulado, pois, em grande parte do romance, ele aceita
pacificamente tudo que lhe é imposto e, quando ndo concorda com tais designios, as atitudes
ndo partem dele. Em contrapartida, no estado de euforia (caracteristicas positivas), ele é o
manipulador e dominador com relagéo, principalmente, a Capitu, momento em que ele
descobre do que é capaz e toma suas decisdes sem interferéncias de outras pessoas. Quanto a
Bento, mostra-se dominado e manipulado pelo medo de perder Ana e pela obra machadiana,
considerando a esposa uma ressignificacdo de Capitu, por isso acredita, de acordo com o que
Bentinho apresenta na obra, que a esposa lhe € infiel. Na figura 3, podem-se observar as
posicdes que ocupam Bentinho e Bento no quadrado semiotico de Greimas.
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Figura 5 — Quadrado semiotico das narrativas

Dominado Manipulador
e —
e —

Ndo - Manipulador N&o - Dominado

Fonte: Elaborado pela autora

Em conformidade com a figura 5, verifica-se que o ndo-dominado e o0 manipulador
ocorrem principalmente em dois momentos do romance, primeiro quando Bentinho resolve
sair do seminario, afrontando as ideias da mae de ser padre (parte dessa decisdo € auxiliada
por Capitu, José Dias e Escobar) e, segundo, quando comeca a se afastar de Capitu,
desconfiado de que foi traido. Seguem, na mesma ordem do livro, trechos que confirmam essa

afirmacéo:

Minha méae era temente a Deus; sabes disto, e das suas praticas religiosas, e
da fé pura que as animava. Nem ignoras que a minha carreira eclesiastica era
objeto de promessa feita quando fui concebido. Tudo estd contado
oportunamente. Outrossim, sabes que, para o fim de apertar o vinculo moral
da obrigagdo, confiou os seus projetos e motivos a parentes e familiares. A
promessa, feita com fervor, aceita com misericordia, foi guardada por ela,
com alegria, no mais intimo do coracdo. Penso que lhe senti o sabor da
felicidade no leite que me deu a mamar. (ASSIS, 2014, p. 115-116).

Bentinho explica a perseveranga de sua mae para que ele se tornasse padre, uma vez
gue ela acreditava que seu filho nascera devido a essa promessa. D. Gloéria sempre tivera a
intencdo de que a promessa fosse cumprida por seu filho, apesar de ter receio de se afastar
dele, pois se sentia satisfeita de ser mée. No século XIX, era bem visto ter um padre na
familia, porém, como ja se sabe, tal promessa ndo se concretizou, ja que Bentinho, com varias
artimanhas, se livrou da promessa. Quando contou para o presbitério que ndo tinha vocagdo,
tornou-se mais facil convencer a mée a desistir do intento, sendo que outra crianga cumpriu

tal pacto religioso.
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Jé sua euforia com relacéo a Capitu da-se nos momentos finais, conforme a seguinte

passagem:

Aqui estd o que fizemos. Pegamos em nds e fomos para a Europa, ndo
passear, nem ver nada, novo nem velho; paramos na Suica. Uma
professora do Rio Grande, que foi conosco, ficou de companhia a Capitu,
ensinando a lingua materna a Ezequiel, que aprenderia o resto nas escolas
do pais. Assim regulada a vida, tornei ao Brasil. (ASSIS, 2014, p. 184).

A principal diferenca entre as relagbes ndo-dominado e manipulador é que na
primeira Bentinho provoca situacdes que vao culminar em um determinado objetivo, sendo
assim, ele tem o querer fazer, porém ndo é totalmente responsavel pelos resultados obtidos. J&
quando é o manipulador, ele se torna totalmente responséavel pelos resultados, pois, desde o
momento em que tem a certeza de que foi enganado por sua esposa, se afasta e ndo permite
que ela se aproxime, culminando na mudanca dela e do filho para outro pais. Capitu chegou
até a propor uma viagem para o exterior, entretanto ndo era intencao dela partir sem o marido,
o0 qual, durante os anos seguintes, passa a enganar a familia inventando viagens para visitar
Capitu, sem que nunca o tenha feito.

O mesmo ocorre na obra cinematografica, pois a personagem Bento tem controle
total sobre sua vida, ou seja, é o responsavel por alcancar seus objetivos, sem medo de
enfrentar os obstaculos que surgem, porém, no decorrer da narrativa, ele perde essa
caracteristica e passa a ser dominado pelo percurso gue ja conhecia, que esta na obra literaria.

Observa-se em ambos os trechos que Bentinho muda sua atitude, inicialmente ao ndo
aceitar ordenar-se padre e depois, ao se tornar um homem independente da mulher, deixando
de ser uma pessoa passiva. No filme, esse momento de ruptura ocorre também em dois
momentos: no primeiro, Bento, mesmo tendo um compromisso, abandona sua noiva e casa-se
com Ana; no outro, embora desconfiado da trai¢do, apos a morte de Ana, ele resolve queimar
o teste de DNA e cuidar do filho.

Podemos deduzir que as personagens principais sdo confusas, lutando por algo que
ndo esta sob seu controle: o dominio de outra pessoa, Capitu ou Ana. Apresentam-se a
procura e a submissdo de Bentinho e Bento. O personagem principal da obra literaria procura
uma vida independente em que seja dono dela, porém nédo faz nada para consegui-la; ja Bento
procura uma vida ja escrita e resolve vivé-la por inteiro, incluindo todas as suas tristezas. A
partida, ou deixar as pessoas partirem, é também um aspecto importante no combate interno
do personagem principal, 0 que gera uma marca para a sociedade e sua amada. Ele acredita
gue néo deve ser feliz, por isso decide perder tudo, pois, no momento em que decide se afastar
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da esposa, Bento escolhe uma reclusdo que ndo tem retorno, j& que, nas duas narrativas, 0
objeto amado morre, ndo sendo entdo permitido que a histéria seja revivida.

Por fim, ha o retorno, que, na obra machadiana, nao significa muito para Bentinho,
sendo apenas a confirmacdo de que foi realmente traido por sua esposa, pois ele descreve
Ezequiel, ja adulto, idéntico ao seu amigo Escobar. Por outro lado, no filme, o retorno tem um
significado diferente para Bento, cujo filho ndo cresce, e ele assume seu amor pela crianga.
Como ja explicado, a sociedade do século XXI néo é igual a do século XIX, e, além dessas
diferencas histdricas, deve-se ficar atento ao exame interno, pois assim pode-se observar com

clareza o percurso tomado pelos sujeitos, principalmente por Bento.
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4. E BEM, E O RESQUICIO?

No decorrer deste estudo nos fundamentamos na semiotica de acordo com os estudos
de Greimas, apresentando o percurso cinematografico e como o estudo da traducéo
intersemidtica € importante para estabelecer essa relacdo de ressignificancia que
desenvolvemos durante o trabalho. Para chegar a esses elementos, foram tracados alguns
objetivos e delimitadas questbes norteadoras, alcancando-se respostas compativeis com 0s
questionamentos levantados.

Desde o capitulo intitulado Semiética discursiva como possibilidade analitica,
referenciamos as estruturas fundamentais, narrativas e discursivas, dando inicio aos
apontamentos sobre como elas ocorrem nas obras literaria e cinematografica, sendo que esse
era nosso primeiro objetivo a ser alcangado. Apenas neste capitulo é que os apontamentos
ficaram separados, €, no decorrer do Gltimo, fomos estabelecendo as relagdes sempre em
conjunto, ou seja, a0 tempo em que apresentadvamos como se davam as narrativas,
desenvolviamos o inventario das funces.

Além disso, explicitamos como foram desenvolvidas as principais caracteristicas da
personagem Bento da obra literaria a cinematogréfica, sendo uma delas a coincidéncia com a
voz da narrativa, ja que, nas duas obras, o narrador é Bento. Em funcdo disso, ficamos atenta
a grande parte das inferéncias realizadas por ele e como elas sdo tratadas no romance e no
filme, considerando que, no momento em que temos um narrador personagem, todo o
desenvolvimento narrativo vai depender do que ele escolhe apresentar para o
leitor/telespectador.

A obra literaria e o filme apresentam pontos anadlogos, como 0s ciumes, 0 amor
exacerbado, a rendncia, e pontos dispares em relacdo a época, as grandes mudancas no enredo
a maneira que sdo apresentadas ao publico. Quando relacionamos as mudangas intercorridas
na obra cinematogréafica, podem servir de referéncia para 0os novos caminhos que a obra
percorre, pois, mesmo ndo sendo mais a narrativa literaria, ela abarca novos campos artisticos
e transforma-se em diferentes histdrias, contextualizando diferentes campos. Essa
ressignificacao é responsavel por dar a liberdade que o novo signo recém assumido precisava.
Nesse sentido, na maior parte do tempo, tratamos a obra cinematografica como uma obra
nova, que possui uma representacdo a partir de uma obra j& consagrada. Relacionamos
também algumas criticas dirigidas a obra cinematografica, a maioria delas destacando a falta
de fidelidade ao romance, o que enfatizamos ser uma visdo errénea, pois trata-se de signos

diferentes, por isso havera sempre representacdes diferentes.
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Como, sob a perspectiva temporal, hd& mudancas significativa entre as obras, além de
apontar alguns recursos tecnoldgicos que seriam responsaveis por algumas altercacdes no
enredo cinematografico, explicamos como o espaco é representado nas duas obras, sendo a
cidade de Séo Paulo apontada, no cinema, como um elo entre o sofrimento que ocorre no
romance e o Rio de Janeiro como cenario de alegria e felicidade, podemos relacionas com o
passado na obra de Machado de Assis, considerando que Bentinho induz o leitor a acreditar
que seu tempo de alegria foi a infancia e a juventude.

Na narrativa do romance, Bentinho, preocupa-se em detalhar minuciosamente os
momentos mais marcantes de sua infancia, o que ele ndo faz em relagdo ao domicilio em que
reside com a esposa e o filho, pois, mesmo adulto, ele se sentia intimamente ligado a sua
infancia/adolescéncia. Tal fato fez com que ele, depois de separado, recriasse, como ele
mesmo revela na narrativa, uma casa igual a que viveu com seus familiares, como uma
tentativa de reviver sua historia.

Na obra cinematogréafica, o Rio de Janeiro representa esse aspecto do novo que ndo
perdura, e Sdo Paulo é que vai auxiliar Bento a rememorar toda a narrativa, além do préprio
romance. Sendo assim, entendemos que toda essa subjetividade que existe em Dom Casmurro
influencia os efeitos de sentido no discurso em Dom. O nivel fundamental surge em todos os
momentos de ruptura que apresentamos no decorrer deste trabalho, apontando o alicerce do
quadrado semiotico nas relacdes de ser dominado vs ndao-dominado e manipulador vs néo-
manipulador, que, como apontamos, representaram as principais relacbes nas narrativas
analisadas.

Nas estruturas narrativas apontamos os aspectos de euforia e disforia, que
representam 0s momentos de ruptura que ocorrem com o narrador, tratando das duas
narrativas, pois elas se estabelecem contrariamente, mas, a0 mesmo tempo, constituem
relacfes, j& que os momentos de ruptura vivenciados pelos narradores sdo causados pelo
mesmo elemento significativo, uma mulher. Tanto Capitu como Ana Sd0 as responsaveis
diretas por mudarem a vida do narrador: no romance ela representa a autonomia que Bentinho
nunca alcangara, enquanto, na obra cinematografica, a mulher é o elo que conecta Bento ao
fatidico destino do personagem principal do romance.

Nessa relacdo, temos o objeto de desejo dos narradores, o amor de uma mulher, que
vai dar sustento a toda narrativa. Temo também o anteactante, que é o responsavel por
atrapalhar o percurso do herdi, apontado no romance como a mée, José Dias e 0 seminario; na
obra cinematografica, o noivado e as cidades onde os personagens viviam. Sdo elementos

responsaveis por certa demora para que Bento viva com sua amada, sendo que,
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posteriormente, percebemos que o elemento que merece a denominagdo de anteactante é, na
verdade, o ciime, que provoca nos personagens todo um conjunto de atitudes que os leva,
enfim, a perder o amor que tanto almejaram.

Nas estruturas discursivas apresentamos como 0s temas sdo coincidentes e
importantes para a formulacdo do enredo, tomados assim como elementos da anélise para o
quadrado semidtico de Greimas. Da superficialidade da narrativa, estdo na verdade,
intimamente ligados na construcdo de sentido. Nessa relacdo podemos observar que Diana
Barros (1988 p. 28) aponta que “a organizagdo narrativa consiste, portanto, em descrever e
explicitar as relagdes e fungdes do espetaculo, assim como em determinar seus participantes. ”
A partir do momento em que se estabelece um olhar semi6tico para analisar uma obra, essas
relacBes de fungdes tornar-se-do elementares para o conjunto analitico.

Assim, como apresentamos as narrativas independentes e conectadas, fomos
elencando pontos que imagindvamos, por vezes, nao estabelecerem relacdo, no entanto,
qguando unimos todas as observacgdes textuais e extratextuais, pudemos conectar elementos
qgue vao modificar as narrativas, mesmo com a renovacdo nas estruturas de uma versdo
literaria inovadora. Isso ocorre da obra literaria Dom Casmurro para o filme Dom, sendo que
o filme apresenta a possibilidade de uma aproximacéo do enredo de um cléassico da literatura
brasileira, despertando a curiosidade e o interesse sobre o conteldo apresentado, podendo
influenciar os telespectadores a pesquisar sobre a historia original, ou ndo, se ficarem
satisfeitos com a versao apresentada no cinema.

Munidos desses elementos expostos, podemos enfatizar que, do ponto de vista
narrativo, o romance centraliza-se no fato de o narrador expor todas as suas fraquezas, desde a
infancia até a vida adulta, demonstrando para o leitor como ele sempre fora subjugado, mas
um dia, enfim, percebeu como era brutalmente enganado e se transformou em um Casmurro.
Ja na transmutacdo para o filme verificamos mudancas consideradas grotescas pela critica,
pois destoam radicalmente da relacdo estabelecida pela obra classica, no entanto acreditamos
que as varias diferencas apontadas ocorrem principalmente pelas caracteristicas signicas que
envolvem as duas obras. Ao explorar essa relacdo de como o signo transmuta, alicercado em
uma narrativa que tem seu principal elemento semi6tico embasado no signo verbal, trasposto
a uma narrativa que possui diferentes elementos semidticos resultados da modificagéo de um
signo originario (o verbal), podemos relacionar como o signo pode ser reconhecido e
observado, mesmo transformado.

Constatamos que o0 processo de adaptacdo pode influenciar na dinamica de

descoberta da obra adaptada ou na ressignificacdo dessa mesma obra. Quando adaptada, a
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obra vai servir de base para a constru¢do de novos signos, mas ndo podemos nos prender a
obra primeira, pois, quando ocorre a intersemiose, 0 processo de transformacao é fundamental
para a adaptacdo.

Enfim, notou-se como a semidtica pode abarcar analiticamente diferentes signos
literarios, sendo que a narrativa se centraliza na linguagem verbal. Por apresentar elementos
caracteristicos e importantes para a propria narrativa, é reconstruida também de acordo com a
leitura e percepcao de cada receptor, o que diverge do signo cinematografico, que tem maior
enfoque na linguagem audiovisual. Com o estudo dos signos e a partir do que apresentamos a
respeito da evolucdo da teoria cinematografica e de como a traducdo intersemidtica é
responsavel por essas transmutacdes, alcancamos a compreensdo de duas obras que mantém
similaridades no enredo, mas representacées completamente diferentes.

N&o tivemos a intencdo de apresentar o posicionamento de Machado de Assis e
Moacyr Goes, e ndo o fizemos, todavia estabelecemos como a construcdo de cada narrativa
vai influenciar e determinar seus alcances psicoldgicos e reais. Durante a elaboracdo desta
dissertacdo, observou-se como a narrativa e a obra filmica ainda sdo capazes de despertar
diversos olhares analiticos, sendo que os caminhos que elas ainda podem percorrer sao
indeterminaveis, ndo apenas pela genialidade de Machado de Assis, mas também por, ja com

um olhar semioético, percebermos que o signo possui uma ressignificacao infinita.
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