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Resumo

Esta dissertacdo centra-se na questdo temporal encontrada na tradugdo cultural
da obra Dom Casmurro, de Machado de Assis, para sua adaptacdo audiovisual, a
microssérie Capitu, dirigida por Luiz Fernando Carvalho e exibida pela Rede Globo em
2008. Almejamos compreender de que maneira o tempo que percorre tais obras estd
préximo da imagem de um tempo constelar, miltiplo, ndo-linear, heterogéneo e
contemporaneo, tal qual conceituado por Benjamin, em suas Teses sobre o conceito de
historia, e por Giorgio Agamben, em O que é o contempordneo?. Pretendemos analisar
de quais formas tais aspectos temporais se recriam na tradu¢do do romance machadiano
para a microssérie Capitu.

Abordaremos também a memoria e a reminiscéncia em ambas as obras, atentando
para fun¢do destas na realizac¢do, dentro das narrativas, dos deslocamentos temporais aos
quais referimo-nos. Para tanto, teremos como conceito norteador a ressignificacdo do termo
Nostalghia, proposta por Nadia Seremetakis em The Senses Still.

Questdes concernentes as teorias de traducdo e imagem também serdo aqui
analisadas. Para tanto, teremos como aporte tedrico as reflexdes de Didi-Huberman e
César Guimardes, no que diz respeito a uma conceituacio de imagem que esteja também
préxima a uma conceituagdo de tempo, e o que propdem Walter Benjamin e Haroldo de

Campos, acerca da tradu¢cdo como um processo de criagao.

Palavras-chave: Tempo; Memdria; Tradug@o intersemidtica; Imagem.



Abstract

The dissertation focuses on the time question found on the cultural translation of
Dom Casmurro by Machado de Assis to the audiovisual adaptation — the micro series
Capitu, directed by Luiz Fernando Carvalo and exhibited on Rede Globo in 2008. The
main purpose is to comprehend how time throughout these works are related to the
image of a time that is constellated, multiple, non linear, heterogeneous and
contemporary, as conceited by Walter Benjamin in Teses sobre o conceito de historia,
and by Giorgio Agamben in O que é o contempordneo?. The intention is to analyze in
which ways these temporal aspects are recreated in the translation of Machado de
Assis’s romance for the micro series Capitu.

Also, there will be a discussion on memory and reminiscence in both works,
focusing on the function of these in the making process of the temporal dislocation
inside the narratives. In order to do so, it will be used the concept of Nostalghia,
proposed by Nadia Seremetakis in The Senses Still.

Questions concerning translation theories and images will also be analyzed,
using as theorical support the reflections of Didi-Huberman and César Guimardes,
regarding the conceptions of image which are also related to a time conception and the
propositions of Walter Benjamin and Haroldo de Campos about translations as a

creation process.

Keywords: Time; Memory; Intersemiotic translation; Image.
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- Entre luz e fusco, tudo hd de ser breve como esse instante.
(Machado de Assis)



INTRODUCAO



Afirma Giorgio Agamben, em Tempo e Historia, ensaio componente da sua obra

4 .

A . PSR | . A s
Infancia e Historia', que “toda cultura é, primeiramente, uma certa experiéncia do

tempo”2

. Partindo desse principio, talvez pudéssemos entender nao sé a diversidade que
habita as tantas culturas existentes, como também as distintas concepc¢des sobre o
conceito de tempo que cada uma delas sustenta. O debrucar-se sobre a questdo
temporal, alids, € um ato que acompanha os pensadores ha muito, desde a antiguidade
grega, na qual Platdo e Aristételes defendiam uma concepcio de tempo circular, a
maneira do movimento dos astros, até a concep¢do de tempo linear cristd, que mensura
o tempo no espirito do homem, como quer Santo Agostinho.”

O estudo das manifestacdes artisticas de certa cultura estard, portanto,
relacionado — ainda que indiretamente - ao estudo da experiéncia do tempo que dela
emerge. Pensando na tradu¢do de uma obra para outra, entdo, a no¢ao de proximidade
entre obra e sua relacdo com o tempo parece se tornar mais clara, jd que o processo
tradutdrio instaura uma diferenga clara e significativa entre o tempo do original e o
tempo do traduzido.

Se o tempo configura um mote de amplos e variados estudos no campo da
filosofia, 0 mesmo acontece no que diz respeito aos estudos de teoria literdria, devido ao
fato de que estamos frente a um dos pilares mais basicos da construcdo de uma narrativa
de literatura. O ato de narrar uma histéria constitui, também, um ato de se localizar
espacialmente em algum ponto da vastiddo temporal. Intriga-nos aqui, especificamente,
as narrativas que se localizam ndo apenas em algum ponto do tempo, mas em varios,
realizando deslocamentos temporais, quebrando o fluxo linear e continuo que,
erroneamente, por vezes acredita-se ser a tnica forma de correr do tempo.

Especificando um pouco mais, nosso objeto literdrio de estudo é um dos mais —
sendao o mais — conhecidos romances de Machado de Assis: Dom Casmurro, de 1899.
Dentre as varias questdes que essa cldssica obra poderia suscitar, concentramo-nos aqui
na forma através da qual essa narrativa realiza, justamente, os deslocamentos temporais
aos quais nos referimos acima. Tratando-se de um relato ficcional de cunho
primordialmente memorialista, o texto que encontramos nesse romance machadiano

parte de um presente nostalghico e saudosista em relacdo a um passado, o qual, quando

' AGAMBEN, 2005.
2 AGAMBEN, 2005, p. 111.
* AGAMBEN, 2005, p. 112.



contraposto ao presente em que se encontra seu narrador, revela os conflitos e as
mudancas que o passar dos anos € capaz de fazer existir em um mesmo sujeito.

A narrativa que encontramos em Dom Casmurro ja foi traduzida para varias
outras midias, seja no teatro, no cinema, ou até mesmo nas histérias em quadrinhos.
Chama-nos a atencdo, porém, a primeira versdo desse romance produzida para a
televisdo: a microssérie Capitu, dirigida por Luiz Fernando Carvalho e transmitida pela
Rede Globo em 2008. Acreditamos que nessa versao encontramos uma traducdo para o
audiovisual de muitas das questdes temporais do romance sobre as quais debrugamo-
nos. Para a andlise de tais questdes recorreremos, portanto, ao longo desta dissertagao, a
alguns pensadores cujo conceito temporal esteja, de alguma forma, préximo daquilo que
acreditamos ser relevante em ambas as obras.

Nio haveria como, porém, estudar Dom Casmurro sem voltar a atengdo para a
vasta fortuna critica ja escrita a respeito desse romance. Ainda que a abordagem que
aqui propomos aproxime-se mais dos aspectos concernentes a teoria literdria que a
critica de literatura, o contato com os criticos da obra machadiana € imprescindivel para
a realizacdo deste trabalho. Para aprofundarmos nossa leitura acerca da obra de
Machado de Assis, procuramos estar proximos de autores que abordem ndo s6 0s
aspectos que relacionam a literatura machadiana a sociedade na qual viveu o autor,
entendendo sua obra como um relato realista do mundo, mas também os aspectos
intrinsecos a propria literatura, uma vez que a abordagem que propomos aproxima-se
mais dos aspectos narrativos que dos aspectos paratextuais de Dom Casmurro.

Em nossa tentativa de contemplar autores que ja se detiveram sobre a obra
machadiana destacamos o critico Alfredo Bosi, que, em O Enigma do olhar”, busca
entender o foco narrativo presente em alguns romances machadianos, sem se ater,
porém, a tipificacdo de personagens, cendrios, e modos de narrar. Bosi observa, ao
contrdrio, a existéncia em Machado de um olhar que consegue construir subjetividades
em seus personagens, ao invés de apenas tratd-los como representantes especulares de

determinada classe social brasileira & época da escrita dos romances”.

4 BOSI, 2000.
> BOSI, 2000, p. 31



Também ndo poderfamos deixar de mencionar a estadunidense Helen Caldwell,
que, em O Otelo Brasileiro de Machado de Assis®, a partir de uma analise postada
especificamente nos aspectos inerentes ao texto machadiano, oferece-nos novas
abordagens sobre o universo ficcional no qual se engendra o romance. Pensando sobre o
foco narrativo utilizado pelo personagem Dom Casmurro, Caldwell aponta para a
construg¢do da dubiedade no texto machadiano, que insinua mais que confirma aquilo
que narra. A autora também compara o romance de Machado de Assis a Otelo, de
William Shakespeare, percebendo em Bento Santiago a presenca simultinea de um
Otelo e de um Iago, que acusam uma Capitu tdo inocente quanto o fora Desdémona.

Luiz Costa Lima também oferece-nos notdvel contribuicio acerca da obra
machadiana. Em “Sob a face de um bruxo”, texto presente em Dispersa Demanda:
Ensaios sobre literatura e teoria7, Lima reconhece a originalidade de Machado de Assis
em relacdio a seu tempo, entendendo-o como um autor que ndo se vinculou nem ao
romantismo — que primaria por uma subjetivizacdo exacerbada — nem ao realismo —
cujo mote residiria nos contextos que permeiam determinada sociedade quando da
criagdo da obra. Ao contrario, Machado disporia da capacidade de pensar sobre o tempo
histérico sem domind-lo conceitualmente®. Discordando de Helen Caldwell (a quem,
inclusive, promove criticas), Luiz Costa Lima prima por uma abordagem que se posta
entre os limites do texto e os limites do contexto, percebendo, por exemplo, no romance
de Capitu e Bentinho uma amostra do que ele denomina “socializagdo dos afetos™.

Outro nome também notério para a critica da obra machadiana é Roberto
Schwarz, que, em Duas Meninas'’, apresenta ao leitor um estudo que 1& em Dom
Casmuro uma apreensdo do contexto social e histérico do Rio de Janeiro do fim do
século XIX, aproximando o universo ficcional de Capitu do universo real relatado por
Helena Morley, em seu didrio de memdrias de sua infancia passada na cidade de
Diamantina, Minas Gerais, em 1890. J4 em Ao Vencedor as Batatas''e Um Mestre na

. . . . 12 . )3 . ~ . .
Periferia do Capitalismo ™, esse autor realizard uma apreciacdo dos primeiros romances

¢ CALDWELL, 2002.
TLIMA, 1981.

8 LIMA, 1981, p.58.
® Ibidem, p.91.

1" SCHWARZ, 1997.
" SCHWARZ, 2000.
2 Ibidem.



de Machado de Assis e de Memdrias Postumas de Brds Cubas, este ualtimo sendo
entendido como a obra de rompimento do escritor com a sua chamada primeira fase. Em
seus estudos, Schwarz mesclard as especificidades formais e estilisticas de Machado
com o que ele considera como uma leitura da sociedade em que vivera o autor.

A abordagem da obra de Machado de Assis proposta por Dilson Ferreira da Cruz
também nos foi vélida, no sentido de elucidar a imagem do enunciador dos romances
machadianos, o que € feito em O éthos dos romances de Machado de Assis.

As reflexdes promovidas pelos criticos acima citados funcionaram como um
aparato de leitura da obra machadiana, desvelando aspectos que antes pareciam
encobertos, chamando aten¢do para questdes as quais ndo haviamos atentado. Ainda que
tais obras ndo sejam diretamente retomadas ao longo desta dissertacdo, sua leitura foi
imprescindivel para a realiza¢do deste trabalho, e para nossa tomada de contato com o
universo critico de Machado de Assis.

Ao contrdrio do romance em que se inspira, Capitu ndo possui uma fortuna
critica tdo extensa. Destacamos aqui O Processo de Capitu," livro que Luiz Fernando
Carvalho publicou a época do lancamento de sua microssérie, bem como Sobre o filme
Lavoura Arcaica,” producdo realizada em semelhante contexto. Ambos os livros
tratam do processo de construcdo das respectivas obras, aquele centrando-se no
processo de preparacdo dos atores e no depoimento do autor sobre a adaptagcdo da obra
machadiana, e este composto por uma entrevista concedida pelo diretor acerca do filme
Lavoura Arcaica. O estudo de obras de autoria do diretor da microssérie parece-nos
interessante por nos permitir observar o contexto de producdo de Capitu através do viés
de seu proprio criador, que €, também, por conseguinte, o viés do tradutor de Machado
de Assis.

Dividida em cinco capitulos, essa microssérie — assim denominada devido a
pequena extensdo — fez parte do Projeto Quadrante, através do qual Luiz Fernando
Carvalho almejou reviver aos olhos dos espectadores televisivos a histéria de algumas
obras que povoam a literatura brasileira. Capitu foi a segunda microssérie componente
desse projeto, estreando apds A Pedra do Reino, adaptacdo do romance A pedra do

reino e o principe do sangue do vai-e-volta, de autoria de Ariano Suassuna. A ela se

13 CRUZ, 2009.
¥ CARVALHO, 2008.
15 Ibidem, 2002.



seguiriam Dois Irmdos e Dangar Tango em Porto Alegre, ambas adaptacdes literdrias
de obras homdnimas dos autores Milton Hatoum e Sérgio Faraco, respectivamente,
porém o projeto foi cancelado.

A contribuicdo de Luiz Fernando Carvalho para a producdo audiovisual
brasileira é notdvel e conta com expressivo nimero de tradugdes intersemioticas. Para a
televisdo, além de telenovelas, o diretor produziu também a minissérie Os Maias
(2001), adaptagdo homonima do classico portugués de Eca de Queiroz. No cinema,
dirigiu o curta-metragem A Espera (1986), adaptacdo de Fragmentos de Um Discurso
Amoroso, de Roland Barthes, além da tradu¢do da mais importante obra de Raduan
Nassar: Lavoura Arcaica (2001).

Quando contrapomos o romance de Machado de Assis e a microssérie de Luiz
Fernando Carvalho, a questdo que nos parece mais significativa e evidente é a temporal.
Como o ritmo interno da narrativa machadiana e as relacdes que os personagens
pertencentes a esta trama estabelecem com o tempo seriam abordados em Capitu? De
quais artificios se valeria o diretor para conseguir, em um meio distinto, efeitos
semelhantes aqueles causados pela narrativa de Dom Casmurro?

Na tentativa de esclarecer tais questdes, aproximamo-nos do pensamento acerca
do tempo elaborado por Walter Benjamin, principalmente em Magia e Técnica, Arte e
Politica’®, e por Giorgio Agamben em O que é o contempordneo?’’. Se ambos propdem
uma leitura de um tempo ndo-linear e reversivel, procuramos entender os aspectos que
concernem ao processo tradutério — o estudo da tradugdo e da imagem — também a
partir desse viés. E devido a isso que analisamos a tradugdo de Dom Casmurro para
Capitu através dos conceitos expostos por Walter Benjamin em A Tarefa do Tradutor’®
e por Haroldo de Campos em Deus e o diabo no Fausto de Goethe'®.

Ja a imagem, tanto visual quanto literdria, serd analisada a partir das perspectivas
de Didi-Huberman, uma vez que sua conceituagdo de imagem critica, exposta em O que
vemos, o que nos olha,”’ referencia o pensamento benjaminiano acerca da imagem

dialética e em vdrios aspectos, inclusive o temporal.

1S BENJAMIN, 1994.

7 AGAMBEN, 2009.

'8 BENJAMIN, 2008.

1 CAMPOS, 2008.

2 DIDI-HUBERMAN, 1998.



A relagd@o com um tempo ndo-linear que ambas as obras apresentam advém da
abordagem da memdria nessas narrativas. E o desejo de restituir o passado — o desejo,
portanto, de adentrar o terreno da memoéria — que possibilita tais deslocamentos
temporais. Ndo poderiamos, portanto, pensar em Dom Casmurro e em Capitu sem
refletir sobre o papel da memdria nessas obras. Ainda neste caso, as reflexdes
benjaminianas servem-nos como guia teérico. Em “O Jogo das Letras”, artigo de Rua
de mado Linica,zj assim como em “A imagem de Proust”, presente em Magia e Técnica,
Arte e Politica, observamos um pensar sobre a memoria marcante para a compreensao
do tempo nas obras que compdem o corpus desta pesquisa.

A memoria, tal qual apreendida por Walter Benjamin, também encontra-se em
concordancia com o que propde a antropdloga grega Nadia Seremetakis, em The Senses
Still.** Na ressignificacdo proposta pela autora para o termo nostalgia, encontramos
muito do trabalho de meméria do narrador machadiano, ao longo do romance. Nesse
sentido, a conceituacdo de “Imagens da mem(’)ria”,23 elaborada por César Guimaraes,
promove um intercimbio entre as conceituacdes de memoria e de imagem, o que, na
abordagem que aqui desenvolvemos, parece-nos de grande valia.

Esta dissertacdo possui dois capitulos, que marcam a divisdo entre as
articulacdes tedricas e a andlise dos objetos artisticos a luz das teorias elencadas. No
primeiro capitulo, de titulo “Tempo, memdria, tradugdo: articulagdes tedricas”,
apresentaremos e articularemos entre si as teorias a respeito de tempo, memodria,
imagem e tradugdo. O viés temporal € o que teremos em mente ao procurar os pontos de
toque existentes entre uma abordagem e outra.

Ja no segundo capitulo, o qual denominamos “Via de mao dupla: Dom
Casmurro e Capitu”, realizaremos uma articulagdo entre as teorias apontadas no
capitulo 1 e as obras artisticas por nés elencadas, ou seja, romance e microssérie. O
nosso objetivo a este ponto serd analisar tais obras tendo em mente os conceitos
anteriormente estudados. Neste momento, acreditamos que as obras também ajudarfo a
compreender a teoria, realizando um intercimbio entre o campo tedrico e o campo

artistico.

2 BENJAMIN, 1994.
22 SEREMETAKIS, 1996.
2 GUIMARAES, 1997.



A tradugdo — ou transcriagdo, como propde Haroldo de Campos — de Dom
Casmurro para Capitu serd, portanto, focalizada por seu viés temporal. A partir de uma
apreensdo de um tempo ndo-linear, heterogéneo, contemporineo e constelar, utilizando
aqui os termos benjaminianos e agambenianos, vdrias questdes outras se desdobram, e
¢, justamente, ao transporte desses aspectos e questdes de uma obra para a outra que se

dedica esta dissertacao.



Tempo, memdria, traducao: articulacoes tedricas

- (...) ao passo que o acontecimento lembrado é sem limites, porque é apenas uma
chave para tudo o que veio antes e depois.
(Walter Benjamin)



1.1 A nao linearidade temporal em Walter Benjamin

Se existe uma suposta cisdo entre o campo da literatura e o campo da filosofia, é
inegdvel que também existam inimeros pontos de encontro capazes de conectar essas
duas instancias. A leitura de alguns expoentes da obra do filésofo alemdao Walter
Benjamin parece desvelar, justamente, um pensamento — e um pensador — que estd
passeando por estes entrelugares, que nao se fixa nem em uma drea nem em outra, que é
capaz de se fazer construir no limiar dos conceitos. Esse lugar de onde discursa
Benjamin € capaz de tornar nebulosas as fronteiras entre a literatura e a filosofia; quica
€ capaz de desvanecer a importancia de tais fronteiras e de tal cisdo, e € por tais razdes
que elegemos o seu pensamento para guiar-nos frente a um conceito tdo caro a filosofia
quanto a teoria da literatura: o tempo.

Acreditamos que um dos textos benjaminianos capazes de sintetizar de forma
mais eficiente o posicionamento de tal pensador frente a instdncia do tempo seja,
também, um de seus escritos mais conhecidos: as teses “Sobre o conceito de histéria”,
presentes em sua obra Magia e Técnica, Arte e Politica.”® Escritas, segundo Jeanne
Marie Gagnebin, “sob o impacto do acordo de agosto de 1939 entre Stalin e Hitler”,
tais teses desvelam a ruptura proposta por Benjamin com a noc¢do de uma histéria
findada e irrecuperdvel. Em lugar disso, serd proposta a existéncia de multiplas
histérias, estas ndo delegadas a um passado ao qual ndo se tem mais alcance, mas sim
imbuidas de uma poténcia capaz de fazer explodir o continuum do tempo presente.

Em Linha, Choque e Ménada — Tempo e Espaco na Obra Tardia de Walter
Benjamin,”®Georg Otte discorrerd sobre a obra de Walter Benjamin a partir das
categorias Tempo e Espaco, procurando mostrar como estas “ndo sdo [categorias]
apenas essenciais para a ‘Origem do Drama Barroco Alemdo’ (de 1925), ou seja, que a
preocupacdo com elas ndo é apenas barroca, mas também benjaminana”.27 Constatamos,
portanto, que a questdo do tempo é uma das principais temdticas do pensamento de

2

Walter Benjamin. Otte afirma que tal categoria, para Benjamin, é responsavel por

2 BENJAMIN, 1994.

2 GAGNEBIN apud BENJAMIN, 1994.
2 OTTE, 1994.

7 Ibidem, p. 6.



realizar releituras criticas de conceitos como origem, progresso, tempo presente, tempo
passado, entre outros. Citando:
O alvo do anarquismo benjaminiano ndo ¢ simplesmente a ideologia do progresso,
mas a idéia de progressdo vista geralmente como qualidade indissocidvel do tempo.
Faz parte desta ideologia a idéia de que o sujeito, enquanto gerador do progresso,
ocupa um lugar exclusivo dentro da histdria: a maneira do observador na beira de
um rio, ele assiste ao fluxo progressivo do tempo, sendo que as coisas trazidas por
este fluxo aparecem e desaparecem diante dos olhos deste observador. Contrariando
esta perspectiva, Benjamin ndo admite que o passar do tempo signifique a perda
definitiva destas coisas: em primeiro lugar porque o sujeito ndo ocupa um lugar fixo
na ‘beira’ da historia, mas € levado por ela junto com os outros objetos; o sujeito
também € objeto da histéria. Em segundo lugar, porque a imagem do fluxo linear, a
idéia da linha do tempo em geral, é inadequada, ou pelo menos insuficiente, para
uma compreenso de um presente que tem suas dividas com o passado.”®
A partir dessa citag@o, é possivel perceber que a nogdo de tempo para Walter Benjamin
entra em conflito com uma no¢do de tempo guiada por um progresso irrefredvel. Isto
porque, para este pensador, nem o progresso estd intimamente ligado a no¢do de tempo
por ele abarcada, nem o sujeito estd imune ao passar do tempo. Enquanto objeto da
histéria, o sujeito € capaz de restituir o que a visdo linear do tempo que supde como
perdido. Na tese de nimero 9, em que, através de uma alegoria, o quadro Angelus Novus

de Paul Klee representa o anjo da histéria, lemos:

Mas uma tempestade sopra do paraiso e prende-se em suas asas com tanta forca
que ele ndo pode mais feché-las. Essa tempestade o impele irresistivelmente para
o futuro, ao qual ele vira as costas, enquanto o amontoado de ruinas cresce até o
céu. Essa tempestade é o que chamamos de progresso.”
Essa visdo melancélica de um tempo que, impelido pelo progresso, avanga e deixa atrds
de si as ruinas advindas da destrui¢do pode ser melhor compreendida se retornamos a
informagdo inicial conferida por Gagnebin, de que o contexto em que o pensador
alem@o escreve tais teses € um dos mais conturbados da histéria mundial. E prudente
atentar aqui para o fato de que, justamente por resultarem de uma reflexao feita em meio
a um periodo histérico de ascensdo do nazismo na Alemanha, as Teses benjaminianas

possuem um carater politico inegdvel. Acreditamos, porém, que as reflexdes contidas

nessa obra extrapolem seu contexto de producdo, e também posam ser tomadas em um

# OTTE, 1994, p. 8.
» BENJAMIN, 1994, p. 226.



ambito um pouco mais particular, iluminando outras dreas de conhecimento, como a
teoria da literatura.

O passar do tempo ndo poderia, retomando aqui George Otte, fazer desaparecer
o acimulo dos acontecimentos do olhar do sujeito, e este proprio sujeito nunca seria
capaz de observar, simplesmente, tal actimulo para, em seguida, esquecé-lo. E
pensando, portanto, em um sujeito que ndo esteja a beira do fluxo desse rio da histdria,
e, sim, dentro dessa dgua do tempo, que Walter Benjamin propde uma imagem temporal
que ndo seja representada por uma linha, mas que seja, ao invés disso, representada por

uma constelacao. Citando:

A verdadeira imagem do passado perpassa, veloz. O passado s6 se deixa fixar,
como imagem que relampeja irreversivelmente, no momento em que ¢é
reconhecido. (...) Pois irrecuperdvel € cada imagem do presente que se dirige ao
presente, sem que esse presente se sinta visado por ela.*
Para Benjamin, portanto, o passado ndo seria uma instancia irrecuperavel, levada para
longe do campo de visdo do sujeito pelo fluxo do tempo; ao contrario, este passado para
com o qual o presente tem dividas €, justamente, o lugar de ac@o do sujeito que pretende
transformar a Histéria em diversas histérias. Vale lembrar aqui, como afirma Jeanne
Marie Gagnebin, na introdug@o de sua obra Historia e narragdo em Walter Benjamin,
que a oposicdo entre histéria e histérias ndo corresponde 2 oposic¢do verdade e mentira,”'
e sim a existéncia de vdrias histérias dentro de um tempo; de um “tempo saturado de
agoras”,”” o Jetztzeit do qual Benjamin nos fala em sua Tese de niimero 12.
Na tentativa de melhor entender tal proposta benjaminiana, retornamos a Georg
Otte, no momento em que este afirma que, enquanto no estruturalismo o “individuo
. . . » 33 :
ocupa apenas um lugar diferenciador e passivo dentro desta estrutura”,” o marxismo
tentaria realocar o individuo como aquele a quem cabe modificar tal estrutura. Pensando

em termos de histéria, o individuo visto pelo estruturalismo ndo seria capaz de

modificar a histéria, enquanto o sujeito concebido pelo marxismo teria como um de

0 BENJAMIN, 1994, p. 224.

3 (...) esta homonimia, a qual estamos acostumados, nos indica uma comunidade de significacdo mais
forte que a oposicao habitual entre “histérias” (plural) que deveriam se contadas para desviar dos fatos e a
“histdria” (singular) que deveria nos restituir a verdade do passado.” (GAGNEBIN, 1999, p.2)

2 BENJAMIN, 1994, p. 228

3 OTTE, 1994, p. 18.



seus horizontes a modificacdo do presente com vistas a uma libertacdo futura do
individuo.

Qual seria, entdo, a relagdo do individuo para com a histdria, a partir do ponto de
vista de Walter Benjamin? Michel Lowy, também estudioso das obras do pensador
alemao, afirma em Aviso de Incéndio que o pensamento benjaminiano se firma sobre os
pilares do marxismo e da teologia judaica e investe contra o historicismo. Georg Otte
afirma, porém, que a critica de Benjamin em relacéo a tal corrente €, por vezes, vaga e
contraditdria, visto que em alguns pontos hd semelhancas entre o historicismo e o
materialismo histérico. Além disso, a prépria junc¢io entre marxismo e teologia judaica
traz em si contradicdes tedricas para as quais se deve atentar.>*

Tais contradi¢des, portanto, ndo desconstroem o cerne da critica benjaminiana
ao historicismo; a critica a acepc¢do da histéria como um continuum, analisada a partir

do método da empatia (Einfiihlung). Citando Otte:

Benjamin, portanto, rejeita o método da “empatia” (Einfiillung), ou seja, a
tentativa de se chegar a uma espécie de fusdo com o passado, fusdo esta que
permitiria ao historiador tomar, com base no fundamento humano comum, a
perspectiva de um sujeito de outra época e de conhecer o passado >>como ele de
fato foi<<. ¥
O método da empatia € rejeitado por Benjamin, portanto, devido ao fato de que para
assumir a perspectiva de um individuo no passado, o historiador do presente deveria
suprimir todos os elementos que o caracterizam como um sujeito dessa época, e ndo de
outra. Isso resultaria, segundo Otte, ndo em “uma verdadeira confrontacdo de duas
épocas, mas [n]o isolamento de apenas uma, sem outro ponto de referéncia que um
conceito vago sobre o ser humano”.*

E exatamente tal auséncia de confronto entre duas épocas — o passado e o
presente — que Walter Benjamin critica na historiografia. Nao haveria, a partir de tal
perspectiva, uma acep¢do do presente como instdncia propria do tempo; este seria
apenas o estdgio intermedidrio entre passado e futuro, sobre o qual ndo se reflete “por
falta de distancia histérica”.”’ O que Benjamin propde, ao contririo disso, é que a

distancia entre o presente e o passado seja considerada, que o materialista histérico

* OTTE, 1994.

3 OTTE, 1994, p. 30.
3 Idem.

T OTTE, 1994, p. 24.



reflita ndo por algum método de identificagdo ou empatia com o seu passado, e sim a
partir, justamente, da tomada de consciéncia da diferenca entre passado e presente como
instancias distintas e particulares, e ndo como elementos componentes de um mesmo

fluxo linear. Isso podemos observar na seguinte cita¢do, extraida da 17° Tese:

O materialista histérico s6 se aproxima de um objeto histérico quando o
confronta enquanto monada. Nessa estrutura, ele reconhece o sinal de uma
imobilizacdo messidnica dos acontecimentos, ou dito de outro modo, de uma
oportunidade revoluciondria de lutar por um passado oprimido. Ele aproveita
essa oportunidade para extrair uma época determinada do curso homogéneo da
histéria; do mesmo modo, ele extrai da época uma vida determinada e, da obra
composta durante essa vida, uma obra determinada.®®

A critica ao método da empatia, sobre a qual brevemente discorremos a partir do
proposto por Georg Otte, caminha ao lado da critica da histéria como um continuum,
como ja haviamos sinalizado. Para Walter Benjamin, o método historicista interpreta a
histéria como uma sucessio de acontecimentos “puramente aditiva”,*” na qual o suceder
de um acontecimento posterior apenas nega o anterior. Ndo seria o caso, aqui, de
procurar entre estes acontecimentos uma relacdo causal, 2 maneira marxista; a questao
parece ser mais a de procurar nesse encadeamento de acontecimentos o vestigio de uma
permanéncia histdrica, daquilo que parece ser permanéncia em meio as aparentes

40 4 . A VN o
mudancas constantes,” do que €, enfim, o heterogéneo — em oposi¢do a continuidade
homogénea — do tempo.

Essa critica a continuidade serd estendida, também, para a critica ao
conformismo da social democracia, para a qual a sociedade se desenvolveria por si
prépria, através do trabalho e da dedicacdo do individuo, que se deve adaptar ao fluxo
dos acontecimentos. Essa adaptacdo a tal encadeamento vazio € vista por Benjamin,
portanto, como uma manutencio de uma continuidade que € opressora, ja que vislumbra
sempre em um futuro, nunca tomando o presente como instancia apreensivel, uma gléria

vindoura.

38 BENJAMIN, 1994, p. 231.

¥ OTTE, 1994, p. 33.

“0 parece interessante atentar aqui para o fato de que, em Linha, Choque e Monada, Georg Otte delineia a
permanéncia e a eternidade como categorias bésicas do estudo de Walter Benjamin sobre a histéria.



O continuismo, também visto no conformismo social democrata,41 ¢, portanto, o
mantenedor de uma imagem de tempo linear, responsdvel pela “tentativa de reduzir a
complexidade da realidade a uma dnica dimensdo”,*” e é contra essa imagem que
Benjamin propord o tempo constelar, que ao invés de pensar os acontecimentos como
postos em uma cadeia linear, explicita os multiplos vértices, vertentes e ligacdes
existentes entre um fato e outro.

Nao poderiamos afirmar a existéncia de um método histérico benjaminano, uma
vez que a escrita e o pensamento de Walter Benjamin ndo se ddo de forma tdo
pragmadtica. Porém, em nossa tentativa de compreensdo do que seria a nocdo desse

pensador frente a questdes de tempo e histéria, algumas estruturas parecem se esbocgar.

Ainda acompanhando a leitura de Georg Otte, destacamos o seguinte trecho:

A alternativa a teoria do progresso, portanto, ndo € uma teoria da estagnacgio
ou até do retrocesso, mas a aboli¢do da abordagem tedrica em favor de uma
compreensdo da histéria que poderia ser qualificada de estética. (...) Se, para
o pensamento tedrico, os fatos possuem um cariter imperfeito e s sio
considerados depois de passar por um processo de significacdo nos moldes da
teoria, a compreensao estética valoriza os fatos em sua peculiaridade, pois a
singularidade da imagem, como de qualquer representacio estética, se deve
tanto a singularidade dos seus componentes quanto a idiossincrasia de sua
composicio.*
O que Otte parece afirmar neste ponto é o fato de que, para Benjamin, os
acontecimentos ndo se ddo no tempo a partir de uma relagéo linear de causa e efeito, a
partir de sua relacdo de nexo com os outros acontecimentos que também ja se deram no
processo histdrico; pelo contrdrio, cada fato parece ter sua importancia e sua
peculiaridade por si proprio, e, apenas da forma que lhe € particular, relaciona-se com
0s outros acontecimentos que se inserem no tempo. O fato, portanto, assim como o
tempo, ndo tem uma relacdo explicativa para com os outros fatos, ou seja, ele ndo
prescinde de uma explicacdo tedrica. O olhar benjaminano, portanto, volta-se para o

tempo assim como o olhar do contemplador volta-se para uma imagem estética:

4 «A socialdemocracia, segundo ele (Benjamin), ‘nadava com a corrente’ [Tese 117], acreditando num
avango automadtico da sociedade gerado pelo proprio trabalho, avango ao qual o individuo teria que se
adaptar para ndo se tornar um obstdculo ao progresso. Exigia-se ndo s6 a adaptacdo total do trabalhador
ao seu mundo de trabalho, mas sua submissao a realidade objetiva, ou seja, aos processos de producdo.”
(OTTE, 1994, p. 35.)

2 OTTE, 1994, p. 39.

# OTTE, 1994, p. 50.



observando suas particularidades e seus peculiares modos de agir e de se relacionar com
aquilo que o circunda, cada qual a sua propria maneira.

Diante da complexidade do pensamento de Walter Benjamin acerca de tal tema,
ndo almejamos dar conta, nessa dissertacdo, de sua totalidade, uma vez que, além de nio
ser esse o foco de nossa pesquisa, tal tarefa seria de grande ousadia. Os vdrios
comentadores da obra benjaminana entram, diversas vezes, em contradi¢do entre si, a
depender do prisma pelo qual escolhem observar a obra do pensador. Objetivamos,
aqui, tornarmo-nos de alguma forma préximos de alguns dos conceitos e criticas feitas
por Benjamin acerca do tempo, os quais pudessem, de alguma forma, esclarecer certas

questdes que, no capitulo seguinte, pretendemos tratar no campo da teoria literdria.

1.2 O Contemporineo de Giorgio Agamben

Ainda pensando nas dreas em que literatura e filosofia se tocam, lembramos aqui
o filésofo italiano Giorgio Agamben. Isso porque em 1923, o poeta russo Ossip
Mandelstam escreve Vek Moi, poema que, em 2006, Agamben estudard e transformard
em metdfora ilustrativa em sua palestra “O que é o Contempordneo?”, proferida a seus
alunos em Veneza. O que conecta 0s versos russos ao pensamento do italiano? De quais
formas Giorgio Agamben apropria-se da poesia de Ossip Mandelstam de modo a
ultrapassar a apreciacdo literdria e perceber, na literatura, ecos — reversos, porque
anacronicos — de seu pensamento acerca do tempo? E, principalmente, de quais
maneiras o pensamento de Agamben relaciona-se com o pensamento de Walter
Benjamin no que diz respeito a essa temadtica?

Julgamos ser interessante, para a tentativa de realizacdo de uma abordagem mais
clara sobre tal texto, tecer breves consideracdes acerca de algumas das versdes do
poema que € utilizado por Agamben. Elencamos aqui a versdo do casal Nina Guerra e

Filipe Guerra, tradutores de literatura russa para o portugués:

< 44
Século

Meu século, besta minha, quem
te olhara nas pupilas duras,

* Disponivel em: <http://grabois.org.br/portal/noticia.thp?id_sessao=53&id_noticia=16026>



quem soldard com o préprio sangue
as vértebras de duas centirias?

O sangue construtor irradia

da garganta das coisas da terra,

no dealbar de um novo dia

sO o parasita é que treme.

Todo o ser, no agarrar da vida,
carrega com a espinha do dorso,

e brinca com a coluna, brinca
abrupta e invisivel a onda.

Terra nova, século recém-nato,
cartilagem tenra de menino -
como cordeiro, é de novo imolado
0 0sso do crénio, a testa da vida.

Para ao novo mundo dar principio,
para arrancar o século dos ferros,
ha que atar, com a flauta, os dias
pelos enodoados cotovelos.

O século € que balanca a onda

ao ritmo da humana desdita,

entre as ervas, ao compasso de ouro
do século a vibora respira.

Incham ainda os pampanos na vinha
e a vide rebentara de verde,

mas serda quebrada tua espinha,

meu século misérrimo e belo!

O uso do termo “século” aqui, somado ao fato de o poema ter sido escrito ainda
nas primeiras décadas do século XX, remete imediatamente a passagem do século XIX
para o entdo atual. A partir desta leitura, o poema de Ossip permitiria interpretacdes que
lessem neste pedido-indaga¢d@o a tentativa de conectar a atualidade — o século XX — ao
passado — o século XIX. Quem poderia suturar esta quebra entre as vértebras da
criatura-tempo?

A traducdo de Haroldo de Campos, porém, somada as palavras de Agamben,
sobre as quais discorreremos a frente, abre novas possibilidades de leitura, como

podemos observar a seguir:

A ERA®

Minha era, minha fera, quem ousa,
Olhando nos teus olhos, com sangue,
Colar a coluna de tuas vértebras?

Com cimento de sangue - dois séculos -

* CAMPOS, 1985, p 152.



Que jorra da garganta das coisas?
Treme o parasita, espinha langue,
Filipenso ao umbral de horas novas.

Todo ser enquanto a vida avanga
Deve suportar esta cadeia
Oculta de vértebras. Em torno
Jubila uma onda. E a vida como
Fragil cartilagem de crianca
Parte seu dpex: morte da ovelha,
A idade da terra em sua infancia.

Junta as partes nodosas dos dias:
Soa a flauta, e o mundo esta liberto,
Soa a flauta, e a vida se recria.
Angustia! A onda do tempo oscila
Batida pelo vento do século.

E a vibora na relva respira

O ouro da idade, durea medida.

Vergonteas de nova primavera!
Mas a espinha partiu-se da fera,
Bela era lastimavel. Era,
Ex-pantera flexivel, que volve

Para tras, riso absurdo, e descobre
Dura e décil, na meada dos rastros,
As pegadas de seus proprios passos.

Antes de prosseguir, parece interessante atentar para o fato de que a tradugdo de
Haroldo de Campos conta com a supressdo da estrofe final, a qual estd presente na
traducdo do casal Guerra. Se pensarmos, porém, nos aspectos caros a Teoria da

546 . c ~
traducdo ™ sobre os quais se postou Haroldo de Campos, também poeta, a no¢do de um
traduzir que ndo se pretenda servil ao texto original - propondo-se, ao contrdrio, como
um novo processo de criagdo - vem a tona, e oferece-nos mais aparatos para que
possamos estudar a versdo de Campos para o poema de Mandelstam.

Ao substituir o termo “século” por “era”, Haroldo de Campos estende a reflexao
temporal contida no poema. Enquanto “século” delimita quantitativamente uma duragdo
temporal — cem anos -, “era” posta-se no campo de um tempo quase sem limites. A
“era” configura um periodo ou uma época inicialmente ndo quantificados — ou, talvez,

3 2

ndo inicialmente cronolégicos. S6 podemos delimitar uma “era” apds seu

acontecimento, ja que sua existéncia ndo prescinde de uma passagem de tempo pré-

46 “Nao seria descabido, portanto ultimar a teoria benjaminiana da traducdo angelical, da tradugdo como
portadora da mensagem “inter” (ou “trans”) semidtica da lingua pura, dizendo que ela é orientada pelo
lema rebeliondrio do non serviam (da nao submissdo a uma presenga que lhe é exterior, a um contetido
que lhe fica intrinsecamente inessencial) “ (CAMPOS, 1982, p. 180.)



estabelecida, e, sim, do inicio e do fim de acontecimentos agrupados por certa
semelhanca. As eras geoldgicas, por exemplo, sdo determinadas de acordo com os
eventos que ocorreram em certo periodo de evolucdo do planeta; a denominada Era
Vargas, no Brasil, s6 pdde ser assim denominada apds os anos de governo de Getilio,
enquanto o século, qualquer que ele seja, necessariamente serd composto de um
intervalo pré-estabelecido de cem anos. Antecipando um pouco os conceitos de
Agamben, talvez poderiamos dizer que, enquanto o termo “século”, pensando na
apreensdo atual do termo, evoca algo de cronolégico, “era” evocaria algo de
cairologico.

A comparacdo nos parece vilida a partir do momento em que adentramos a
palestra proferida por Giorgio Agamben. Em uma breve — porém importante — reflexdo
acerca do tempo, o pensador italiano discorrerd, a partir de vdrias conceituagdes do
termo “contemporineo”, sobre sua apreensdo das questdes temporais e sobre 0s modos
de agir do homem frente a estas.

Ja na primeira parte da palestra, o autor nos dird: “O contemporaneo é o

intempestivo™*’

, em uma citacfo que é, antes, um emaranhado de vozes, na qual Roland
Barthes cita Friedrich Nietzsche. Em parafrase, o intempestivo seria, entdo, aquele que,
ao mesmo tempo em que coincide com sua época, dela dissocia-se, torna-se a ela
anacronico, apreendendo-a mais que os outros. SO € possivel manter fixo o olhar em seu
tempo quando se estd de fora dele, do contrdrio ndo haveria o distanciamento necessario
para tal.

Percebemos nas palavras de Agamben vozes que parecem ecoar a concepgao de
histéria e de tempo de Walter Benjamin. Contra uma visdo de tempo linear, homogénea
e continua, Benjamin propde a histéria composta pelos cheios e pelos vazios, pela
interrup¢do do continuo, pela 6tica dos vencidos, e ndo dos vencedores. E esta a visdo
que parece ter sido uma das principais influéncias para a concepcido de tempo de
Agamben, ndo sé na palestra anteriormente citada, mas também ao longo de Infincia e
histéria: Destruicdo da experiéncia e origem da histéria®. Segundo Lowy, quando

Benjamin propde a rememoracdo como resposta ao tempo linear do progresso, estd

“T AGAMBEN, 2009, p. 58
4 AGAMBEN, 2005.
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pensando sobre “a constru¢do de constelagcdes que ligam o presente ao passado™,

reafirmando o “encontro secreto” que, segundo o préprio Benjamin, em sua segunda
tese, foi marcado entre as geragdes anteriores € a nossa.

Na tentativa de melhor entender a no¢dao agambeniana de tempo, recorremos agora a
“Tempo e Histéria”, outro texto de autoria do pensador italiano, no qual o autor afirma
que a nogdo temporal cristd, a qual mensura o tempo de forma espacialmente linear,
assim como a nocdo temporal da antiguidade grega, que o concebe de forma circular, a
maneira do movimento dos astros,”® fornece uma nocio de tempo na qual o instante do
presente € incapturdvel, sendo sempre perpassado por um tempo do historicismo, do
continuo, do infinito e do vazio. A isto Agamben opde o tempo finito, pleno e
descontinuo, que faria com que o homem ndo fosse sujeito ao tempo, mas, pelo

contrario, pudesse domind-lo:

A esta concepcdo, que condena ao fracasso toda tentativa de dominar o tempo, deve-se
opor aquela outra segundo a qual o lugar préprio do prazer, como dimensao original do
homem, ndo € nem o tempo pontual continuo nem a eternidade, mas a histéria [...]

A histdria, na realidade, ndo €, como desejaria a ideologia dominante, a sujei¢do do
homem ao tempo linear continuo, mas a sua liberagao deste: o tempo da histéria é o
cairds em que a iniciativa do homem colhe a oportunidade favoravel e decide no atimo
a propria liberdade.”!

A concep¢do temporal proposta por Agamben em seu artigo acima citado parece
retornar, portanto, a O que é o contempordneo e ao uso ali presente do poema de
Mandelstam. Se, como dito anteriormente, Giorgio Agamben propde um tempo cujo
principio ndo seja o da linearidade e do historicismo, o contempordneo parece ser
definido como um sujeito que estd neste tempo e, que, justamente por isso, € sujeito
deste tempo, e ndo a ele sujeito.

Neste ponto, um sutil desvio em nosso percurso se faz necessdrio. Ainda que nao
seja um tema explicitamente desenvolvido em O que é o Contempordneo?, a nogao de
tempo cairologico, que faz parte do conceituacio temporal de Agamben, exige que
voltemos nosso olhar para um aspecto caro aos estudos agambenianos acerca do tempo:

o messianismo. Em O Paradigma do Tempo: Walter Benjamin e Messianismo em

Y LOWY, 2001, p. 131.
%0 AGAMBEN, 2008, p. 112.
> AGAMBEN, 2008, p. 128.



Giorgio Agamben™, Vinicius Nicastro Honesko discorre a respeito da nogio de um
tempo messianico em Agamben, buscando, por vezes, em Walter Benjamin, as
referéncias elucidativas necessdrias a compreensdo desse conceito.

Como nos esclarece Honesko, a tradi¢do judaico-cristd conceberia o tempo de
forma linear, dividindo-o entre o tempo profano (olam hazzeh) e tempo divino (olam
habba). Frente a essa concepc¢do temporal, Walter Benjamin propde a quebra da
linearidade que separa este tempo em dois, fazendo surgir dai um tempo restante, um
terceiro tempo, que ndo seria nem cronolégico (profano), nem eterno (divino), “mas um
tempo de agora (Jetztzeit), um kairds, um tempo de messias”.>* Tanto a nog¢ao de kairos
— de onde proveria o tempo cairolégico — quanto a nogdo de Jetztzeit parecem ser
interessantes pilares da concepc¢do do tempo messidnico. O apdstolo Paulo também
distingue uma série de outros pares importantes na constituicao dessa tradicdo, e investe

contra eles, como percebemos na citacdo de Honesko:

A divisao fundamental entre os circuncisos (isto €, o povo de Israel) e incircuncisos
(os outros povos), que estava na base da fé judaica — o povo escolhido, separado
dos demais por seu Deus (...) é o alvo do discurso messianico paulino. Nesse (...) a
divisdo tem que deixar de operar.”

Frente a essas bipolarizacdes, a proposta messidnica de Paulo é, em alguma medida,
semelhante a de Walter Benjamin: o messias deve neutralizar tais divisdes, ndo
ignorando-as, mas fazendo existir uma cisdo dentro da prépria cisdo, como no duelo
entre Protégenes e Apeles.” Nio s6 deve ser dividido novamente o par judeu/ndo judeu,
como também o par tempo profano/tempo sagrado, fazendo surgir, a partir dai, o outro
tempo, o tempo que resta, o tempo messianico. Ainda segundo Vinicius Honesko, a esse
tempo pertenceriam os apdstolos — tal qual Paulo —, contrapostos ao tempo linear e
quantificado dos profetas, ja que, enquanto aqueles falam a partir da vinda do messias,
sempre no tempo de agora (Jetztzeit), e fazendo uso de suas proprias palavras, estes

falariam sobre a futura vinda do messias, dirigindo-se sempre a um futuro — que é

°> HONESKO, 2009.

>3 Idem, p. 19.

* HONESKO, 2009, p. 20.

3 HONESKO, 2009, p. 28.

36 ‘Protégenes traca uma linha tdo fina que nio parece tragada por um pincel humano. Mas Apeles, com
seu pincel, divide ao meio a linha tracada pelo rival com uma linha mais fina inda” (AGAMBEN, apud
HONESKO, 2009, p. 35.)



também um fim, a prévia do escatoldgico apocalipse — e utilizando as palavras de
Deus.”’

A divisdo da divisdo que Paulo estabelece — que também é compartilhada por
Benjamin — faz surgir, portanto, um novo par: o tempo de assistir (o tempo cronolégico)
e o tempo de agir, “o tempo operativo que urge no tempo cronolédgico, e o trabalha e o
transforma desde o interior (...) 0 tempo que nds mesmos Somos — €, por isso, 0 unico
tempo real, o tnico tempo que temos”,’® ou seja, o tempo messidnico, o tempo
cairologico.

E a partir desta concepgdo que, ao retornarmos ao poema de Ossip Mandelstam e
ao texto de Agamben, supomos que o contemporaneo guardaria, em uma aproximagao
livre, mais semelhancas com um sujeito da “era” que do “século”, com um sujeito do
tempo cairolégico que cronoldgico. Deparamo-nos com o fato de que, tanto “era”
quanto “século” sdo medidas de tempo adotadas pela tradi¢do judaico-cristd, a qual,
como anteriormente mencionado, mensura o tempo de forma linear, na espera de um
retorno de um messias que s6 se dard no futuro. O século determina cem anos
decorridos linearmente, e, no ato de sua criacdo, assim como a era, dd conta de fatos
deixados no passado, cujo dominio ja ndo pertence mais ao sujeito desse tempo.

Como poderiamos, entdo, relacionar a estes termos a no¢do de tempo
messidnico? Uma vez que esse tempo outro caracteriza-se, principalmente, por ser o
tempo que resta, o unico tempo que temos, torna-se clara a nocido de que este é um
tempo de um sujeito que compreende o tempo de agora, o Jetztzeit, como, justamente, 0
tempo em que estd o Messias. Por tal motivo, este tempo €, em contraposi¢ao ao tempo
cronoldgico, o tempo de agir, o tempo operativo. Nao caberia, portanto, afirmar aqui
que a Era relaciona-se estritamente com o tempo messidnico, enquanto o século estaria
para o tempo cronoldgico; a questdo parece ser, antes, a do reconhecimento de certas
caracteristicas atribuidas ao tempo messidnico na medida de tempo “era”, enquanto a
“século” correspondem certas caracteristicas do tempo cronoldgico. A “era”, por
exemplo, corresponderia uma medida de tempo menos quantitativa e mais qualitativa,
definida pelas acOes e operagdes que em seu limite ocorreram, preenchida, portanto,

pelos cheios e vazios de varios “agoras”, e ndo pela contagem temporal linear e vazia do

7 Idem, p. 48.
¥ AGAMBEN, apud HONESKO, 2009, p. 50.



tempo cronoldgico, ainda que, como medida de tempo, “era” faca parte de uma nogao
temporal contrdria a que propde Agamben.

Em nossa leitura, a traducdo de Haroldo de Campos — ainda que seja
provavelmente desconhecida por Agamben, e ainda que soe cronologicamente
anacrdnico afirmar o que segue — parece enriquecer os apontamentos feitos em O que é
o contempordneo?. Ao indagar a seu “século-fera” quem soldaria a sutura existente em
suas vértebras, Ossip Mandelstam faz soar, no poema, uma voz sujeita ao tempo, que
percebe a incompatibilidade entre seu préprio tempo — sua experiéncia no tempo — e o
tempo enquanto experiéncia geral, enquanto século, enquanto a cadeia de vértebras que
todos devem suportar quando nascem.

Quando, porém, Agamben profere sua palestra, e quando Haroldo de Campos
traduz esse poema, a resposta a esta questdo parece esbocgar-se: olhard nos olhos de sua
fera, aquele que ndo for sujeito ao tempo, e, sim, sujeito do tempo. Para que esta
experiéncia temporal seja possivel, portanto, em Infdncia e Historia o autor sugere algo

que estd ao alcance de todos e que, simultaneamente, faz parte da esséncia do humano:

Trata-se do prazer. Aristételes ja havia percebido que ele ndo é homogéneo
experiéncia do tempo quantificado e continuo. “A forma (eidos) do prazer (...)
perfeita (téleion) a qualquer momento (...) [0 prazer] € a cada instante um qué de

. . 59
inteiro e de completo”.

(¢

O tempo do prazer, entdo, configura-se como uma experiéncia de suspensdo da
linearidade e da sujei¢io do homem ao tempo nio-cairolégico, homogéneo, vazio. E
através deste, e do desfrute de sua forma perfeita, como propOs Aristételes, que o
homem “colhe a oportunidade favoravel e decide no atimo a prépria liberdade”.

Aquele, portanto, que experimentar o tempo do prazer, o tempo que contém em
si todos 0s outros, e que por isso terd menos caracteristicas cronoldgicas — e seculares —
e mais cairoldgicas — como a era; o sujeito de um tempo que ndo entende mais o
instante do presente — a fissura entre o passado e o futuro, entre as vértebras da fera —
como instincia inapreensivel, e sim como seu lugar de ac@o, parece ser aquele capaz de
responder a indagacdo de Ossip Mandelstam, e também parece ser aquele que poderia,

por Agamben, ser chamado contempordneo.

% AGAMBEN, 2008, p. 127.



1.3 Ecos benjaminanos no pensamento de Giorgio Agamben

Giorgio Agamben e sua ressignificacdo do contemporianeo e Walter Benjamin
com suas teses parecem compartilhar, cada qual a sua maneira e guardadas as devidas
diferencas, um pensamento acerca das no¢des de tempo que tem algo em comum. Ainda

0 uma

que, explicitamente, Agamben cite Benjamin apenas ao final de seu ensaio
leitura minimamente direcionada permite perceber ecos das Teses sobre o conceito de
historia ao longo de O que é o contempordneo?.

J4 no inicio de seu ensaio, ao trazer para o leitor o desconforto que Nietzsche
apresenta em suas Considerages Intempestivas para com a “febre da hist6ria”,"'
Agamben comega a delinear sua primeira conceituagdo de contempordneo como aquele
que ndo estd de acordo com o préprio tempo — e, porque ndo, com a concepgio de
tempo que lhe € atual. Em suas palavras:

Pertence verdadeiramente ao seu tempo, € verdadeiramente contemporineo,
aquele que ndo coincide perfeitamente com este, nem estd adequado as suas
pretensdes e €, portanto, nesse sentido, inatual; mas, exatamente por isso,

exatamente através desse deslocamento e desse anacronismo, ele é capaz, mais
62
do que os outros, de perceber e apreender o seu tempo.

Entre as vozes de Giorgio Agamben e de Friedrich Nietzsche, acreditamos que
soe, também, a voz de Walter Benjamin, uma vez que este, similarmente, investird ao
longo de suas Teses, como anteriormente mencionamos, contra uma concepgdo de
tempo com a qual ele ndo se adequa, em relacdo a qual ele é, portanto, inatual. Citamos

aqui uma passagem de sua tese de nimero 17:

O historicismo culmina legitimamente na histéria universal. Em seu método, a
historiografia materialista se distancia dela talvez mais radicalmente que de
qualquer outra. A histéria universal ndo tem qualquer armacgdo tedrica. Seu
procedimento € aditivo. Ela utiliza a massa dos fatos, para com eles preencher o
tempo homogéneo e vazio. Ao contrdrio, a historiografia marxista tem em sua
base um principio construtivo.”

80 “E algo do género que devia ter em mente (...) Walter Benjamin, quando escrevia que o indice histérico
contido nas imagens do passado mostra que estas alcancardo sua legibilidade somente num determinado
momento da sua histéria” (AGAMBEN, 2009, p. 72.)

! NIETZSCHE apud AGAMBEN, 2009, p. 58.

2 AGAMBEN, 2009, p.58.

3 BENJAMIN, 1994, p. 231.



Nao afirmamos aqui que o objeto alvo da critica de Benjamin seja compartilhado por
Agamben ou por Nietzsche; mais precisamente, a comparagdo que pretendemos tecer
fixa-se na relagdo de ambos os autores com seu préprio tempo, em suas inadequagcdes
frente a concepg¢do histdrica que vigora na época de suas escritas, precisamente. A nosso
ver, enquanto Giorgio Agamben recorre a Nietzsche para ilustrar a anacronia de um
pensador frente a seu proprio tempo — ou seja, para ilustrar esse olhar que é,
simultaneamente distante e proximo — Walter Benjamin explicita, ele proprio, a partir de
suas criticas ao historicismo, sua inadequacio em relacdo as concepcdes de histéria e
tempo vigentes em sua época.

Adiante em seu ensaio, Agamben utiliza o poema Vek Moi, de Ossip
Mandel’stam, sobre o qual jid discorrermos anteriormente, para realizar novas
ressignificacdes do termo contempordneo. Aqui, o pensador italiano ird comparar o
contemporineo aquele que, tal qual sugere o poema, “é essa fratura, é aquilo que
impede o tempo de compor-se e, a0 mesmo tempo, o sangue que deve suturar a
quebra”.®* A fratura 2 qual Agamben refere-se representa a dissociacdo entre o tempo de
vida do sujeito, do poeta inscrito nos versos de Mandelstam — sua experiéncia -, € 0
tempo coletivo, histdrico, o século, em si. A miss@o do poeta é, simultaneamente,
manter e reparar o hiato que existe entre o individuo e o tempo em que ele se insere.
Lembramos aqui, novamente, Walter Benjamin, que, ao esbocar um “método” de ac¢ao
de seu historiador idealizado — o materialista histérico — também foca a quebra existente
entre individuo e histéria, entre a experiéncia pessoal e a experiéncia coletiva. O
historiador benjaminiano, porém, volve seu olhar para o passado, a fim de realizar sua
observacdo de forma distinta do que era proposto pelo historicismo, destituido de
empatia e dotado da capacidade de perceber o particular que haveria no universal.

Citando novamente a Tese 17:

Quando o pensamento pdra, bruscamente, numa configuragdo saturada de
tensdes, ele lhes comunica um choque, através do qual essa configuragdo se
cristaliza enquanto monada. O materialista histérico s6 se aproxima de um objeto
histérico quando o confronta enquanto monada. (...) Ele aproveita essa
oportunidade para extrair uma época determinada do curso homogéneo da
histéria; do mesmo modo, ele extrai da época uma vida determinada e, da obra
composta durante essa vida, uma obra determinada. Seu método resulta em que

% AGAMBEN, 2009, p.60.



na obra o conjunto da obra, no conjunto da obra a época e na época a totalidade
do processo histérico sio preservados e transcendidos.®

A aproximagdo que aqui tentamos mostrar foca-se na relagdo entre o individuo e
seu tempo — para Agamben — e o individuo e o tempo outro — para Benjamin. Nos dois
casos, guardadas as devidas distingdes, parece estar explicitada a relagdo entre
individual e coletivo, entre experiéncia no tempo e processo histérico. Se o
contemporineo de Agamben deve distanciar-se de seu préprio tempo para apreendé-lo
de forma distinta, ao materialista histérico de Benjamin cabe o distanciamento, também,
porém ndo necessariamente em relacdo a sua prépria época, mas, sim, em relagdo a
época cujo processo histdrico ele deseja observar.

No decorrer de seu ensaio, Agamben langca mao de diversas metdforas na
tentativa de ilustrar seu conceito de contempordneo. Em uma de suas metiforas mais
imagéticas, Agamben compara a inapreensibilidade do presente & inapreensibilidade da
luz que existe no firmamento durante a noite. Segundo o autor, o que se percebe como o
escuro da noite €, na verdade, a tentativa de chegada a Terra da luz de outras galdxias,
estas tdo distantes de nosso planeta que sua luz, ainda que viaje através de grande
velocidade, ndo consegue iluminar o firmamento. Nessa metdfora, observamos,
novamente, rastros do pensamento benjaminiano. Vejamos, primeiramente, um trecho

do texto de Giorgio Agamben:

Perceber no escuro do presente essa luz que procura nos alcancar e ndo pode
fazé-lo, isso significa ser contemporaneo. Por isso os contemporaneos sao raros.
E por isso ser contemporaneo é, antes de tudo, uma questdo de coragem: porque
significa ser capaz ndo apenas de manter fixo o olhar no escuro da época, mas
também de perceber nesse escuro uma luz que, dirigida para nds, distancia-se
infinitamente de n6s.%

Entendemos a metdfora agambeniana como uma alusdo a inapreensibilidade do tempo
presente para aquele que o experiencia, pois, assim como sabe-se que a luz das outras
galdxias existe sem que possamos vé-la, sabe-se que o presente é uma instancia
temporal, ainda que sua apreensdo seja tdo dificil, ainda que sua passagem pareca tio
fugaz. Para o contemporineo, porém, é possivel ver essa luz das trevas, da mesma

maneira em que € possivel experienciar o presente, sem se esquecer de sua fugacidade.

% BENJAMIN, 1994, p. 231.
5 AGAMBEN, 2009, p.65.



De forma parecida, Walter Benjamin define a relagdo do materialista histérico

para com o presente, como pode-se observar no seguinte trecho da Tese 16:

O materialista histérico ndo pode renunciar ao conceito de um presente que ndo é

transicdo, mas pdra no tempo e se imobiliza. Porque esse conceito define
cops o 67

exatamente aquele presente em que ele mesmo escreve a historia.

Para Benjamin, portanto, o presente é o tempo de agir, e ¢ uma instncia que deve ser
apreendida, percebida e experienciada. Retomando as palavras de Giorgio Agamben,
talvez poderiamos dizer que o historiador benjaminano também deve perceber a luz do
escuro, e iluminar-se dela para, como propde Benjamin, “fazer saltar pelos ares o
continuum da histéria.”®

Podemos, ainda, destacar a relagdo entre a critica ao cronoldgico e a critica ao

contiuum em Agamben e em Benjamin, respectivamente. Se para aquele

0 compromisso que estd em questdo na contemporaneidade ndo tem lugar
simplesmente no tempo cronolégico; € no tempo cronolégico algo que urge
dentro deste e que o transforma®
ou seja, se para Agamben o contemporaneo atua para além do limite colocado pela
cronologia, pelo tempo do relégio, para Benjamin “a consciéncia de fazer explodir o
continuum da histéria é prépria 2s classes revolucionrias no momento da acdo.””
Pensando no cardter por vezes marxista que circunda suas teses, poderiamos relacionar
0 compromisso do contemporaneo ao compromisso do historiador benjaminiano,
percebendo, em ambos, a caracteristica em comum de investir contra o tempo
cronoldgico, contra o acimulo vazio que representa o continuum da histdria.
Ainda focando esse possivel paralelo, deparamo-nos com a reflexdo que ambos
os pensadores realizam sobre o tempo a partir de um mesmo fendmeno cultural: a moda.

Tanto para Giorgio Agamben quanto para Walter Benjamin, a moda parece relacionar-

se com o tempo de forma peculiar e ndo cronolégica. Em Agamben lemos:

Aquilo que define a moda é que ela introduz no tempo uma peculiar
descontinuidade, que o divide segundo a sua atualidade ou inatualidade, o seu

S BENJAMIN, 1994, p. 230.
%8 Idem.

% AGAMBEN, 2009, p. 96.
" BENJAMIN, 1994, p.230.



estar ou o seu ndo-estar mais na moda (...). Antes de tudo, o “agora” da moda, o
instante em que esta vem a ser, ndo € identificdvel através de nenhum
crondmetro.”’

O pensador italiano parece, aqui, novamente retomar a questdo da cesura que existe
entre o tempo do individuo e o tempo coletivo, entre experiéncia e histéria. Sendo a
moda um objeto que redne cultura e tempo — um objeto que testemunha a histéria
coletiva, portanto — ela sempre se expord ao individuo de forma inalcangédvel, pois a
experiéncia do sujeito em seu tempo presente serd sempre fugaz, o tempo de estar na
moda nunca seria alcangado, devido a sua singular relacio com o tempo, como
apresentado na citag@o destacada.

Para Walter Benjamin, assim como para Agamben, a moda também nio parece

ser da ordem do cronoldgico. Citamos aqui um trecho da Tese 14:

A moda tem um faro para o atual, onde quer que ele esteja na folhagem do
antigamente. Ela é um salto de tigre em dire¢do ao passado. Somente, ele se dd
numa arena comandada pela classe dominante. O mesmo salto, sob livre céu da
histdria, € o salto dialético da revolugdo, como o concebeu Marx.”

Pensando nessa tese, Jeanne Marie Gagnebin, em Historia e Narracdo em Walter
Benjamin73, realiza uma interessante comparagdo entre a nogdo de salto (Sprung) e
origem (Ursprung, ou seja, o salto primeiro), mostrando como, para Benjamin, a noc¢ao
de origem relaciona-se com o “salto (Sprung) para fora da sucessdo cronoldgica
niveladora 2 qual uma certa forma de explicacdo histérica nos acostumou’*”. O
Tigesrprung, ou seja, o salto de tigre que a moda d4 em dire¢@o ao passado, traz em si,
portanto, algo de origem, e, consequentemente, a quebra da cronologia, da linearidade
temporal, do continuum, assim como proposto por Agamben.

O pensamento agambeniano a respeito da noc¢do de origem também parece ser
influenciado pelas incursdes de Benjamin a respeito desse tema. Retomando Gagnebin,
se para o pensador alemdo a origem € o salto para fora do cronolégico, para Agamben a
origem estd proxima da arké, ou seja, do arcaico. O arcaico, porém, ndo
necessariamente tem a ver com aquilo que estd em algum ponto remoto do passado.

Citando Giorgio Agamben:

" AGAMBEN, 2009, p. 66.
2 BENJAMIN, 1994, p. 230.
> GAGNEBIN, 1999.
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(...) a origem ndo estd situada em apenas um passado cronoldgico: ela é
contemporanea ao devir histérico e ndo cessa de operar neste, como o embrido
continua a agir nos tecidos do organismo maduro, e a crianga na ida psiquica do
adulto. A distdncia — e ao mesmo tempo, a proximidade — que define a
contemporaneidade tem o seu fundamento nessa proximidade com a origem, que
em nenhum ponto pulsa com mais for¢a que no presente.”

De forma semelhante a Benjamin, Agamben parece conceber a no¢do origem como
aquilo que conjuga, simultaneamente passado e presente, como, recorrendo a metéfora,
uma matéria seminal que perdura ao longo dos tempos. Por sua capacidade de trazer o
passado ao presente, e de agir nesse presente ndo como um actimulo vazio causado pelo
suceder dos acontecimentos, mas como uma conjugacdo de tempos distintos, cada qual
com sua particularidade, a arké também possui caracteristicas de sprung, pois é capaz
de “fazer saltar pelos ares o continuum da histéria.”’®

Em Walter Benjamin, primeiramente, hd a mencdo a um “encontro secreto,

77 . .
”. Quando afirma isso, Walter

marcado entre as geragcdes precedentes € a nossa
Benjamin, além de conjugar o materialismo histérico e o messianismo (“Nesse caso,
como a cada geracdo, foi-nos concedida uma fragil forca messidnica par a qual o
passado dirige um apelo. (...) O materialista hist6rico sabe disso.”),” também refere-se 2
presenca do antigo no novo, do arcaico no presente, a permanéncia da origem no devir
histérico. Acreditamos que Agamben esteve influenciado, de alguma forma, por tais

concepgdes ao escrever o seguinte trecho em seu ensaio:

Os historiadores da literatura e da arte sabem que entre o arcaico e o moderno ha
um compromisso secreto, € nio tanto porque as formas mais arcaicas parecem
exercitar sobre o presente um fascinio particular quanto porque a chave do

‘ s s . L rieesos 19
moderno estd escondida no imemorial e no pré-histérico.

Tal qual Benjamin, o pensador italiano postula um compromisso — um encontro —
velado entre o tempo passado e o tempo presente, que teria suas raizes na reverberacio

da origem ao longo dos tempos.

> AGAMBEN, 2009, p. 69.
" BENJAMIN, 1996, p. 231.
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8 Idem.
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A influéncia benjaminiana ao longo e O que é o contempordneo? E também ao
longo de outras obras de Agamben parece, a nosso ver, significativa, quando levamos
em conta as indmeras mengdes feitas pelo pensador italiano — ainda que ndo sejam
explicitamente referenciadas — a esse pensamento que investe contra o continuum,
contra a linearidade, contra o homogéneo do tempo, e que se assemelha ao pensamento
que se consolida nas Teses, escritas por Benjamin sete décadas antes do langamento do
ensaio de Agamben.

Podemos pensar que, nesse caso, a génese de um pensamento acerca do tempo,
que nasce nas Teses Sobre o Conceito de Historia, perdura ao longo da histdria,
reverberando “como o embrido continua a agir nos tecidos do organismo adulto®” no
ensaio escrito décadas depois por Giorgio Agamben. Isso porque percebemos em O que

é o contempordneo? a influéncia — ainda que nio necessariamente explicitada - do

pensamento benjaminiano acerca do tempo, como tentamos acima demonstrar.

1.4 Excursdes pela memoria através do conceito de Nostalghia, por Nadia

Seremetakis

Dentro da questdo temporal sobre a qual discorremos anteriormente, indimeras
questdes outras desdobram-se. Ainda que, no caso de Walter Benjamin, tais conceitos
tenham sido pensados a partir de uma perspectiva politica ou teoldgica, acreditamos que
a abordagem em questdo também possa ser frutifera no sentido de esclarecer questdes
caras a teoria da literatura e a narrativa em geral, como os conceitos de memdria e
reminiscéncia, os quais se caracterizam, inicialmente, por tratarem de um deslocamento
de tempos e de uma quebra da linearidade temporal, jd que representam passagens do
presente para o passado e vice-versa, tal qual observamos no pensamento benjaminiano
e agambeniano.

E interessante, a este ponto, o pensamento da antropdloga grega Nadia
Seremetakis, para quem o tempo passado é uma instincia que ndo sé abarca o vivido,
mas que irrompe o presente a cada instante, podendo ser experienciado novamente,

provado novamente, sentido novamente. “Nothing tastes as good as the past”81 (Nada é

% AGAMBEN, 2009, p. 69.
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tdo prazeroso quanto o passado), afirma tal autora em artigo intitulado “The Memory of
the Senses, Part I: Marks of the Transitory”.** Retornar 2 nossa prépria histéria e tentar
revivé-la é ndao s6 um habito cotidiano como o mote de tantas obras artisticas, dentre as
quais figuram as literdrias. Como anteriormente mencionado, o exercicio de volta ao
passado através da rememoracdo é uma constante no romance machadiano Dom
Casmurro.

A histéria vivida por Bentinho, personagem criado sob a saia da mée e o quintal
da encantadora vizinha, serd narrada anos e anos apds seu acontecimento por um
Bentinho que j4 foi Bento Santiago e agora é Dom Casmurro. O passar do tempo e 0s
acontecimentos que nele se desenrolaram foram capazes de transformar um menino
ingénuo e mimado em um senhor amargurado e solitdrio, e € através do foco narrativo
deste ultimo que adentraremos a memoria e a histéria deste personagem multiplo, sob o
pretexto de unir a mocidade a velhice, de atar as pontas da vida, de repassar seu trajeto,
e descobrir “(...) se a Capitu da Praia da Gléria j4 estava dentro da de Mata-Cavalos.”*

Para adentrar tais questdes, lembramos aqui Mdércio Seligmann-Silva, que em
artigo de titulo “A escritura da memdoria: Mostrar palavras e narrar imagens”, realiza um
recorte histérico acerca de uma “teoria da memoéria”, tomando o pensamento de
Aristoteles como base para a construgdo do que se conceituou, até a modernidade, como
memoria. A disting@o entre reminiscéncia e memoria parece ser, para Seligmann-Silva,
uma das mais importantes contribuicdes do fildsofo grego na constituicio do

pensamento sobre este tema, como podemos perceber na seguinte cita¢ao:

Em seu pequeno tratado De memoria et reminiscentia Aristdteles nota, no
entanto, que a memoria devido ao seu cardter de arquivo de imagens
pertence a mesma parte da alma que a imaginagdo: ela € um conjunto de
imagens mentais das impressdes sensuais mas com um adicional temporal;
trata-se de um conjunto de imagens de coisas do passado.

(..)

Aristételes compara a imagem mental gerada pela impressdo sensual a um
retrato pintado que permanece na memdria: "pois — ele escreveu — o
estimulo produzido imprime uma espécie de semelhanca como percebido,
exatamente como nés selamos com sinetes dos anéis" (...) Ele concebe,
portanto, a formag@o da imagem mental como o movimento de impressao de
uma imagem na cera por um anel que sela.

()

8 Ibidem.
8 ASSIS, 2008.



Aristételes distingue de modo claro entre meméria e reminiscéncia, como o
nome do seu texto o indica. A reminiscéncia é definida como a recuperacio
intencional de um conhecimento ou de uma sensa(;éto.84

Podemos afirmar, portanto, que, para Aristoteles, a memdria assume o carater de
um reservatério de lembrangas — logo, de um reservatério de imagens advindas das
impressdes e sensagdes do que fora vivido — enquanto a reminiscéncia se caracteriza
como o adentrar — intencional — neste reservatorio.

Retornando, aqui, a Nadia Seremetakis, estamos diante de uma concepg¢io de
tempo passado como uma instdncia que ndo s6 abarca o vivido, mas que, de forma
semelhante ao que afirma Walter Benjamin, irrompe o presente a cada instante, podendo
ser experienciado novamente, provado novamente, sentido novamente. Para
Seremetakis, portanto, a constituicilo da memdria parece trazer em si algo de
involuntdrio. Entendendo a memdria como um reservatério das sensacgdes, a

antrop6loga afirma:

Memory is the horizon of sensory experiences, storing and restoring the
experience of each sensory dimension in another, as well as dispersing and
finding sensory records outside the body in a surround of entangling objects
and places. Memory and the senses are co-mingled in so far as they are equally
involuntary experiences.”

A memoria € o horizonte da experiéncia sensorial, que armazena e rearmazena
as experiéncias de uma dimensdo sensorial umas nas outras, assim como
dispersa e acha registros sensoriais fora do corpo, em um cendrio de objetos e
lugares enredados. A memdria e os sentidos estdo misturados de tal forma que

ambos sdo, igualmente, experiéncias involuntarias.*®
A partir desta perspectiva, portanto, vemos em Nddia Seremetakis uma
aproximacgdo em relacdo ao pensamento aristotélico, ji4 que ambos consideram a
memoria como uma espécie de depdsito das impressdes e das experi€ncias sensuais. O
pensamento de ambos talvez se torne um pouco mais intimo se considerarmos o fato de
que, para a antropdloga, o ato de constru¢do da memoria teria em si algo de
involuntdrio, tal qual a experiéncia dos sentidos, e, de forma semelhante, para

Aristoteles, a construcdo da memoria — esse desenho que é cunhado na cera — também

ndo se d4 de forma voluntdria, tanto que este considera que os seres humanos possuem

“SELIGMANN-SILVA. A escritura da memdria: mostrar palavras e narrar imagens. Disponivel em:
<http://www.letras.ufrj.br/ciencialit/terceiramargemonline/numero07/NUMO07_2002.pdf>, p. 93-94.
8 SEREMETAKIS. The Senses Still: Perception and memory as material culture in modernity, p. 8.
8 Ao longo desta dissertacdo, as versdes em portugués de trechos citados serdo de nossa autoria.




tipos de memdrias diferentes — ceras mais rigidas ou mais moles — a depender de suas
idades ou capacidades. Guardar algo no reservatério que € a memdria parece ser, para
ambos os pensadores, menos uma questdo de intencdo e mais uma questdo de um
acontecimento sobre o qual nao temos dominio.

A este ponto, o pensamento de Seremetakis chama-nos a atenc¢do, em especial no
que diz respeito a ressignificacdo de um conceito especifico: a nocio de nostalghia,
depreendida através da andlise etimoldgica dessa palavra, em contraposi¢cdo a nocdo de
nostalgia cotidianamente utilizada.

Segundo tal autora, o termo nostalgia como utilizado no modo norte-americano
(e, muito comumente, também em nossa sociedade) ndo corresponde ao que uma andlise
dos termos componentes desta palavra nos sugere. Sentir-se nostdlgico, no modo trivial,
¢ sentir pesar por um passado irrecuperdvel. Sobre essa acep¢do do termo, Seremetakis

afirma:

This reduction of the term confines the past and removes it form any
transactional and material relation to the present; the past becomes an
isolatable and consumable unit of time. Nostalgia, in the American
sense, freezes the past in such a manner as to preclude it from any
capacity for social transformation in the present, preventing the
present87fr0m establishing a dynamic perceptual relationship to its
history.

(Essa redugdo do termo confina o passado, excluindo-o de qualquer
relacdo transacional e material para com o presente; o passado torna-
se uma unidade de tempo isolada e consumivel. A Nostalgia, na
concep¢do americana, congela o passado de forma a incapacita-lo de
realizar transformacdes sociais no presente, evitando que o presente
estabeleca uma relag@o dinamica e perceptiva com sua historia.)

Em contraposi¢cdo a esse uso do termo nostalgia, a autora propde uma andlise
etimoldgica dos termos componentes de tal palavra, tomada aqui como uma derivagdo
do verbo grego nostalgho. Temos, portanto, uma aglutinacdo formada a partir dos
termos nosto e algho. Enquanto aquele significa “eu retorno”, “eu viajo”, este significa
“eu sinto dor”, “eu anseio por”. De nostd, provém o termo nostds, que significa o
retorno, a jornada, e de alghd temos alghds, que remete a dor que alguém sente nao sé
em corpo, mas também em espirito. Ao juntar ambos os termos a partir de sua

significacdo grega, Seremetakis conclui:

8 SEREMETAKIS.1996, p. 4.



Nostalghia is the desire or longing with burning pain to journey. It
also evokes the sensory dimension of memory in exile and
estrangement; it mixes bodily and emotional pain .)%

(Nostalghia significa desejar ou almejar ardorosamente viajar. O
conceito também evoca a dimensdo sensorial da memdria exilada e o
estranhamento; ele mistura as dores emocionais e corporais.)

A nostalghia para Seremetakis, portanto, parece designar a dor quase fisica
causada pelo desejo de uma viagem que ndo € espacial, e sim temporal. Atrelado a
memdria e, especialmente a reminiscéncia, € o sentimento dibio de dor e desejo da
nostalghia que permite ao individuo quebrar a linearidade temporal e inserir, apos o
instante do presente, ndo um futuro, mas um passado preenchido pelas experiéncias
anteriores, permeado por vdrios agoras, interpolando seu presente com um tempo que
contém em seu interior varios outros tempos — o Jerztzeit que em um ponto anterior
mencionamos.

O conceito de nostalghia parece depreender-se do que a autora cunhou como
uma "memoria sensorial”, ou seja, uma memoria que, para além do que é marcado nas
ceras rigidas ou moles do sujeito - como proposto por Aristoteles - é desencadeada e
armazenada pelo que é da ordem dos sentidos, em sua concepgao sensdria, € nio em sua
concep¢do de significacdo. Para Seremetakis, portanto, essa memoria sensorial nio se
caracteriza apenas pela repeti¢do do passado, e sim pelo proprio ato de tentar trazer o
passado para o presente, almejando uma nova experienciagdo do que 14 acontecera.

Citando:

Here sensory memory, as the meditation on the historical substance of experience is
not mere repetition but transformation wich brings the past into the present as a natal
event. (...) This can be a moment of sensory self-reflexivity and because it is located
within, and generated by, material forces, we can begin to see how material culture
functions as an apparatus for the production of social and historical reﬂexivitygg.

(Aqui a memoria senséria, como mediagcdo da substincia histérica da experiéncia,
ndo é s6 mera repeticdo, mas também a transformacdo que traz o passado para o
presente como um evento natal. (...) Esse pode ser um momento de uma auto
reflexdo senséria, e devido ao fato de que ele € intrinseco e gerado por forgas
materiais, podemos comecar a ver como a cultura material funciona como um
aparato para a produgao da reflexdo histérico-social.)

88 Idem..
¥ Idem. p. 7.



A nocdo de uma memdria sensorial, que abarca o artificio da nostalghia,
corrobora com a conceituacdio de um tempo cujo continuum ¢é interpolado por
elementos, experiéncias e sentidos referentes ao passado, assim como proposto por
Benjamin.

A manifestacdo dessa memoria, segundo Seremetakis, pode se dar de formas
distintas, mas interessa-nos especificamente o que diz respeito ao papel da narrativa
dentro do processo de reviver o passado no presente através das reminiscéncias. Em
"Memory of the Senses, Part 11", a partir de um relato de cunho pessoal, a antrop6loga
extrapola seu universo individual - o da tradicdo familiar grega - para demonstrar como
o processo de narrar pode funcionar como mediador do trinsito entre as esferas
temporais do passado e do presente. Ao descrever um momento intimo entre avo e
neto, no qual a ancid assume o papel de narradora de contos de fada para a crianga, a

autora afirma:

Through her fairy tale (paramythi), the grandma brings the past into the present as
a transformative and interruptive force. (...) the infiltration of the child's present by
these narratives chops into pieces its world picture, undermining surface coherence
with foreign elements.

(..

The grandma's narration hook things, shifting them from one space and time to
another. This narrative redistribution interrupts the present as a closed continuum
because it inserts and works with objects and experiences that are qualified by their
spatial and temporal strangeness”’.

(Através de seu conto de fadas (paramythi), a avd traz o passado para dentro do
presente, como uma forca transformativa e ininterrupta. (...) o presente da crianca é
infiltrado por tais narrativas, o que corta em pedacos sua imagem de mundo,
minando a coeréncia superficial com elementos estrangeiros.

(...)

A narrag@o da avé pinga as coisas, alternando-as de um espago-tempo para outro.
Essa redistribui¢do narrativa interrompe o presente como um continuum fechado,
porque insere e trabalha objetos e experi€ncias que sdo caracterizados por seu
estranhamento espago-temporal. )

Neste ponto Seremetakis refere-se a uma tradicdo familiar pessoal, e analisa
através de quais formas o ato de contar as histérias do passado € capaz de transformar e
modificar o presente do ouvinte. Relembramos aqui, novamente, Walter Benjamin e seu
breve texto “O Jogo das Letras”, presente em Rua de Mdo Unica,”’ no qual a

experiéncia de retornar ao passado também € descrita como modificadora do presente,

% SEREMETAKIS. 1996, p. 31-32.
' BENJAMIN, 1987.



especialmente por caracterizar o que haveria de falho e dolorido na tentativa de
recuperagdo do passado, do esquecido.

Ao discorrer sobre as lembrancas suscitadas por seu brinquedo favorito na
infincia — o jogo das letras — Benjamin traz a tona a impossibilidade de experienciar
novamente o que estd no passado, o que fora esquecido. Para o autor, o esquecido
parece ser a lacuna que se impde entre o passado e presente, como aquilo que é, em

génese, irrecuperavel. Nas palavras do autor:

Nunca podemos recuperar totalmente o que foi esquecido. E talvez seja bom assim. O
choque do resgate do passado seria tdo destrutivo que, no exato momento,
forgosamente deixariamos de compreender nossa saudade.”*

A irrecuperabilidade do passado como aqui descrita parece reverberar, em alguma
medida, a imagem do tempo-fera cujas vértebras estdo quebradas e ndo podem ser
suturadas, como proposto pelo poeta Ossip Mandelstam. Contra a caracteristica
irrecuperdvel do esquecido, a saudade — ou a nostalghia, para Seremetakis — investe
como um lamento pelo que fora esquecido, como a vontade de reviver o passado como
um todo.

A reminscéncia surge, portanto, como a tentativa de recuperar o esquecido,
ainda que revivé-lo como um todo seja impossivel. Benjamin revé toda a infancia a
partir de um unico brinquedo, retorna a seu proprio passado, mas consciente da
impossibilidade de revivé-lo em sua totalidade. (“A mao pode ainda sonhar com essa
manipulagdo, mas nunca mais poderd despertar para realizd-la de fato.”).”?

O passado, para ambos os autores, parece ser um territdrio irrecuperdvel em sua
totalidade, uma vez que estd permeado pelas experi€ncias especificas que caracterizam
cada instante como Unico, cada histéria como um depdsito de tantas outras historias.
Porém, e talvez, por isso mesmo, o passado seja também territério de constante
visitacdo, ao qual se retorna para contemplar as ruinas, as tentativas, as vitrias e os
fracassos pessoais.

O nosso debrugar sobre questdes de passado e memoria, justifica-se, aqui, por
serem esses uns dos principais eixos temdticos tanto de Dom Casmurro quanto Capitu.

E prudente relembrar, novamente, Giorgio Agamben que, em Estdncias: a palavra e o

2 BENJAMIN, 1987, p. 104-105.
% BENJAMIN, 1987, p. 105.
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fantasma na cultura ocidental,”” a respeito da construgdo da ideia de amor na literatura

medieval, afirma:

(...) um processo que estd voltado essencialmente para o obsessivo galanteio

de uma imagem, segundo um esquema psicolégico através do qual todo
auténtico enamoramento ¢ sempre um “amar por sombra” ou “por figura”,
toda intencdo erdtica profunda estd sempre voltada, idolatricamente, para
uma ymage.”

Como aponta Agamben, o amor na literatura medieval se constrdi a partir do
jogo entre presenca e auséncia do ser amado, jogo esse que faz da imagem signo da
inapreensibilidade do que se ama (j4 que a imagem existe quando da auséncia do ser, de
forma fantasmcitica).96 Acreditamos que seja semelhante a engrenagem que move 0s
termos de amor, presenca e auséncia em Dom Casmurro, € em sua traducio, Capitu.

Porém, nessas obras, o inapreensivel ndo € o ser amado, e, sim, o tempo que
perpassa tais narrativas. As imagens fantasmadticas, nesses casos, ndo desvelam apenas a
inapreensibilidade de um ser amado; apresentam, para além, o tempo passado como
instincia inapreensivel, ao qual nunca se pode retornar de fato. E, justamente, a
memdria, o veiculo que aproxima e distancia o ser memorialista, neste caso, o narrador-
personagem, de seu passado. Tempo e reminiscéncia parecem ser, portanto, dois dos

principais operadores de ambas as obras.
1.5 Perspectivas sobre traducao

Se em Dom Casmurro acreditamos ser a memoria o artificio responsavel por
quebrar a linearidade temporal do romance, como tentamos demonstrar anteriormente,
de quais maneiras esse processo se daria na microssérie Capitu? Através de quais
formas as nogdes temporais que destacamos acerca do romance sdo abordadas em sua
traducdo?

Na tentativa de responder a essas indagacdes, acreditamos que se faca
necessdria uma abordagem da traduciio por um viés que se aproxime mais da questio

temporal presente nessa operacdo, € menos da busca de uma possivel mensagem a ser

*AGAMBEN, 2007.
“AGAMBEN, 2007, p.148.
% AGAMBEN, 2007, p.148.



transmitida de um texto a outro. Agamben diz, acerca do poema Vek Moi, de Osip

Mandelstam:

O poeta, que devia pagar a sua contemporaneidade com a vida, € aquele que

deve manter fixo o olhar nos olhos do seu século-fera, soldar com o seu
97

sangue o dorso quebrado do tempo.

O poeta, enquanto contemporaneo, ¢ essa fratura, é aquilo que impede o
98
tempo de compor-se e, a0 mesmo tempo, o sangue deve suturar a quebra.

Em nossa tentativa de abordar a traducdo através de um viés temporal,
acreditamos que, tanto quanto o poeta, o tradutor também deve olhar nos olhos de seu
século e ndo se deixar tragar por ele, distanciando-se € a0 mesmo tempo encarando-o,
sendo o responsdvel por encontrar a cisdo no continuo do tempo, a “constelacdo”,
utilizando o termo benjaminiano, que une a sua a era passada.

Acreditamos que tanto Walter Benjamin quanto Haroldo de Campos teorizem
sobre um processo de tradugdo cujo foco seja primeiramente os “modos de formar”,” e
ndo a transmissdo do contetido comunicacional das obras.

Em “O que é mais importante: a escrita ou o escrito? Teoria da linguagem em
Walter Benjamin”,'® Haroldo de Campos define a tarefa do tradutor (Die Aufgabe des
Ubersetzers,'”" importante texto sobre traducdo, de autoria de Benjamin) como uma
tarefa que ¢é, primeiramente, uma renincia. Segundo o poeta brasileiro, o termo
Aufgabe, em alemdo, pode assumir simultaneamente o sentido de dar, de doar, e o
sentido de renunciar. O tradutor proposto por Benjamin, portanto, renuncia a doa¢io do
sentido comunicacional da obra que traduz, procurando, ao invés disso, o modo de
significar, de intencionar, de formar. Dessa forma, o contetido comunicacional (definido
por Benjamin em seu ensaio como um conteddo “inessencial”)'®® da obra seria
indiretamente traduzido, pois ele jd se encontra previamente organizado na forma do
original.'”Dentro de suas observagdes a respeito da acdo tradutéria, o ensaista alemio

ainda levanta um ponto cuja observagdo parece proficua para nosso estudo: o cardter de

AGAMBEN, 2009, p. 60.
%AGAMBEN, 2009, p. 61.

% ECO apud CAMPOS, 1992, p. 79.
190 CAMPOS, 1992.

19 BENJAMIN, 2008.

192 BENJAMIN, 2008, p. 66.
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traduzibilidade de certas obras. Para Walter Benjamin, as obras, para serem traduzidas,
devem encontrar o seu tradutor adequado, além de ndo sé se permitirem passar por este
processo, como também exigirem-no. Haveria, portanto, no que concerne a estruturagcio
do original de certas obras, aquilo que viria a tona a partir do momento de sua tradugio.

Citando o autor:

A traduzibilidade €, em esséncia, inerente a certas obras; isso ndo quer dizer

que sua traducdo seja essencial para elas mesmas, mas que um determinado
L : NP . i 104
significado inerente aos originais se exprime na sua traduzibilidade.

E justamente a traduzibilidade a caracteristica responsdvel por realizar em certas

~ . . . oA 5105
obras a operacdo de ‘“continuacdo de vida” ou ‘“pervivéncia”

em relacdo a seu
original. Se, para Benjamin, a traducdo ndo tem dividas para com o seu original, em
termos de fidelidade ou significacdo, a nog¢do de traduzibilidade de uma obra é que
insere a relacdo entre o original e o traduzido, uma vez que é ela quem cria condi¢des
possiveis para o acontecimento do processo de tradugcdo. Uma vez traduzida, a obra é
capaz de perviver em cendrios, contextos e épocas distintas. A respeito disso, o autor
afirma:

A histéria das grandes obras de arte conheceu sua descendéncia a partir das
fontes, sua configuragdo na época do artista, e o periodo de continuacdo de sua vida,
fundamentalmente eterna, nas geracdes posteriores. Quando surge, essa continuagao
da vida das obras recebe o nome de fama. Traducdes que s@o algo mais do que
meras transmissdes surgem quando uma obra alcanga, ao longo da continuagdo de
sua vida, a era de sua fama. (...) Nelas, a vida do original, alcanca, de maneira
constantemente renovada, seu mais tardio e vasto desdobramento.'%

N3o se trata aqui, portanto, de traducdes que se prendam a transmissdo servil e fiel do
significado das obras; a teoria proposta por Benjamin vai além disso, e toma o processo
tradutério como aquilo que desdobra a vida do original, desvelando o que haveria de
intrinseco nos modos de dizer, e recriando-0 em outros cenarios € contextos.

Este processo, porém, sé € possivel devido ao fato de que, para o pensador

alemao, “as linguas ndo sdo estranhas umas as outras, sendo a priori — e abstraindo de

1% BENJAMIN, 2008, p. 68.

195 vale lembrar, aqui, que trabalhamos com a traducio de Susana Kampff Lages para o original Die
Aufgabe dés Ubersetzers, presente na edi¢io A Tarefa do Tradutor, de Walter Benjamin: quatro tradugdes
para o portugués. O termo alemao Fortleben é tomado por Susana Kampff como “continuagdo de vida”,
enquanto Karlheinz Barck, por exemplo, adota a expressdo “pervivéncia” para defini-lo.

1% BENJAMIN, 2009, p. 69.



todas as ligacdes histéricas — afins naquilo que querem dizer.”'”” A traducio, entdo,
deveria ser capaz de desvelar essa intima relacio entre as linguas distintas, convergidas
no que Benjamin denomina como “lingua pura”. Esse conceito sustenta-se na premissa
de que haveria, para a teoria da linguagem desse autor, uma intencdo comum a todas as
linguas. Distinguindo o modo de designar (que pode ser compreendido como o modo de
formar, ou seja, a forma) do designado (interpretado como o sentido), Walter Benjamin
afirma que, ainda que ndo compartilhem a mesma forma, ou seja, ainda que nfo
possuam a mesma sintaxe, o mesmo léxico, a mesma fonética, as linguas compartilham

z

aquilo que designam. “Em ‘Brot’ e ‘pain’ o designado € o mesmo; mas o modo de
designar, ao contririo, nao o é”,108 afirma o autor.

Assim, a traducdo € tomada como um modo provisério de lidar com essa
estranheza entre as linguas, uma vez que, ainda que diferentes entre si, as linguas
sempre se voltam para um designado em comum, ou seja, para a lingua pura. Uma
observagdo, porém, deve ser feita: por mais que o conceito de “designado”, em oposi¢ao
a “modos de designar” pareca colocar a questdo do sentido como prioridade na
traducdo, é prudente lembrar que a proposta benjaminiana segue justamente a direcio
contrdria; o conteido comunicacional da obra € tomado como “inessencial”’ durante o
processo tradutdrio. E funcdo do bom tradutor volver o olhar para tudo aquilo que
“ultrapassa a mera comunicagio”.'”

A tarefa do tradutor, portanto, sua tarefa-rentincia, como propde Susana Kampff,
sua tarefa-redoagdo, como quer Haroldo de Campos, é encontrar na lingua outra a
intencdo que o original ecoa. Diferentemente do poeta, aquele que traduz observa
externamente o terreno da linguagem, na tentativa de perceber, ali, 0os pontos nos quais

as linguas distintas se tocam e se assemelham. A metdfora proposta por Benjamin é,

nesse sentido, esclarecedora:

Mas a traducio ndo se v&, como a obra literdria, por assim dizer, mergulhada no
interior da mata da linguagem, mas vé-se fora dela, diante dela e, sem penetré-la,
chama o original para que adentre aquele dnico lugar, no qual, a cada vez, o eco é
capaz de reproduzir na prépria lingua a ressondncia de uma obra da lingua
estrangeira.'"*

17 BENJAMIN, 2009, p. 70.
18 Ibidem, p. 72.
' Ibidem, p. 73.
1" BENJAMIN, 2009, p. 75.



Ainda distinguindo o fazer poético da tarefa da tradugdo, Walter Benjamin
afirma que, ao contrario da poesia, o processo tradutério ndo conta com ajuda de uma
musa (“Nao existe uma musa da filosofia; nem existe uma musa da tradugéo”).lll
Apoiado nessa afirmagdo, Haroldo de Campos, em Deus e¢ o Diabo no Fausto de
Goethe,""? vai um pouco adiante e afirma que, se a tarefa da traducdo, ao contrério da
tarefa do fazer poético, ndo tem uma musa, ela tem um anjo. E, para Campos, o anjo da
traducdo poderia ser o mesmo anjo da historia, o Angelus Novus, citado por Walter
Benjamin em sua nona tese Sobre o Conceito de historia. O poeta atribui ao anjo da

histéria também a fungdo tradutora, como podemos perceber a partir da seguinte

citagao:

Nao seria descabido, portanto ultimar a teoria benjaminiana da traducao
angelical, da tradu¢do como portadora da mensagem “inter” (ou “trans”)
semidtica da lingua pura, dizendo que ela € orientada pelo lema rebelionario
do non serviam (da ndo submissdo a uma presenca que lhe é exterior, a um
conteudo que lhe fica intrinsecamente inessencial).

(...) Neste sentido, o anjo da tradu¢do bem poderia chamar-se AGESILAUS
SANTANDER, como o ANGELUS NOVUS de Walter Benjamin (...).""

Para Haroldo de Campos, o anjo da tradug@o é, portanto, um anjo dotado de uma missao
luciferina: ele é portador de uma mensagem (portador de luz, tomando a traducio latina
do termo licifer) e realiza sua func¢do de forma rebeliondria e ndo servil. Seu objetivo,
entdo, ndo ¢ traduzir, almejando fidelidade, um contetido de uma obra original para uma
obra traduzida; para Campos, o objetivo da traducio seria o de, entre outros,
“reconfigurar, sincrono-diacronicamente, a melhor poesia do passado”.'"*

Ainda em O que é mais importante: a escrita ou o escrito?, Haroldo de Campos
afirma que “a tradugdo anuncia para o original a possibilidade da reconciliacdo na
“lingua pura”, na “lingua da verdade™,'" ou seja, de forma semelhante a Walter
Benjamin, o poeta acredita que a relagdo entre original e traduzido seja intrinseca desde

o inicio, uma vez que obra traduzida e obra original compartilham o mesmo fim — a

lingua pura. A conexdo entre estas duas instdncias é, portanto, antes a de um

M 1dem.

12 CAMPOS, 2008
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compartilhamento que a de uma servidao hierdrquica. A tradu¢do nao deve fidelidade ao
original porque, segundo ambos os pensadores, 0 bom tradutor saberia, através de seu
trabalho com a forma, desvelar os pontos de toque existentes entre ambas as obras —
utilizando aqui a metdfora benjaminiana da tangente e da circunferéncia, segundo a qual
0 pequeno ponto no qual a tangente toca sutilmente a circunferéncia assemelha-se a
relacdo da tradugdo para com o original.''®

As consideracdes de Walter Benjamin e Haroldo de Campos acerca do processo
de tradugdo, bem como as relagdes que estas apresentam, parecem fundamentais para
nossa pesquisa no sentido de que serd a partir delas que, no capitulo seguinte,
estudaremos a tradu¢do — ou a transcriagcdo, como propde Campos — do romance
machadiano para a microssérie televisiva. Ainda que saibamos que ambas as teorias
aqui expostas foram elaboradas tendo em mente a tradugdo de textos poéticos,
acreditamos que ndo haja inadequacio no sentido de pensar a tradugdo intersemidtica a
partir de ambas. Isto porque hd, em ambos os casos, o desenvolvimento de uma teoria
que ndo parece se restringir apenas as criagdes literdrias. Na traducdo entre meios
distintos, acreditamos que os termos de original, tradug¢do e “lingua pura” operem de
forma semelhante, uma vez que ambos 0s conceitos permanecem existindo nesse tipo de
traducdo. H4 uma obra de origem, uma obra cuja criacdo descende de tal obra de
origem, e ambas se destinam ao que Benjamin constitui como “lingua pura”, assim
como na traducdo entre idiomas distintos. Além disso, hd o fato de que, no caso que
aqui analisamos, a questdo da pervivéncia do original possa ser analisada de forma
complexa. Isto porque instaura-se uma diferen¢a ndo s6 de época ou idioma entre
original e tradugdo, mas, principalmente, de meio, de um contexto tanto de produgdo
quanto de veiculacao.

Quando propomo-nos a pensar a tradu¢do como um processo temporal, s30 essas
as questdes que temos em mente. Para além dos aspectos comunicacionais, para além do
que ha de ‘inessencial’ em ambas as obras, quais sdo os artificios utilizados pelo
tradutor frente a obra original, para, através de um trabalho focado nos “modos de

formar”, fazer com que os pontos de toque entre uma obra e outra - € nesse caso

116 . A . -1
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apenas, sendo esse contato, e nao o ponto, que determina a lei segundo a qual ela continua sua via reta
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original, para perseguir, segundo a lei da fidelidade, sua prépria via no interior da liberdade do
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especifico, pensando na instincia do tempo como um ponto de toque - sejam

desvelados?

1.6 A respeito da imagem

No intuito de pensar com clareza nessas questdes, acreditamos ser necessario
abrir aqui uma nova dobra em nossos estudos. Se tratamos de uma tradugio entre meios
distintos, ou seja, se pensamos na recriagdo de uma obra textual em um meio visual, é
imprescindivel debrucarmo-nos também sobre questdes concernentes a teoria da
imagem.

Para adentrar o campo tedrico da imagem, tomaremos como guias dois autores
cujo pensar acerca dos imagéticos perpassa, por vezes, a questdo da memdria. Sio estes
Georges Didi-Huberman, que em O que Vemos, o que nos Olha, pensa a imagem a
partir de seu cardter critico e dialético, e César Guimardes, autor de Imagens da
Memoria: Entre o Legivel e o Visivel, na qual observamos um tratamento da imagem
como reservatério da memoria.

Antes de discorrer sobre as questdes que relacionam memoria e imagem em
Didi-Huberman, € premente esclarecermos sua conceituacdo de imagem dialética.
Primeiramente, porém, seria prudente enfatizar que se trata de um conceito dotado de
complexidade o suficiente para um estudo a parte. Porém, ndo € nossa intencdo realizar
aqui um estudo especifico sobre a teoria da imagem nesse autor; almejamos, antes,
entender de quais formas o pensamento de Didi-Huberman acerca de determinadas
questdes pode ajudar-nos na investigacdo de certos aspectos da tradugcdo de Dom
Casmurro para Capitu.

Isto posto, cabe dizer que a teorizacdo de Didi-Huberman acerca da imagem tem
muito em comum com o pensamento benjaminiano no que diz respeito a questdo da
origem. Para Walter Benjamin, como anteriormente esbocamos, a no¢do de origem nao

corresponde a nocdo de génese, ou inicio; ela € da ordem do choque, do movimento, da

dialética. Comentando o pensamento do ensaista alemao, Didi-Huberman afirma:

(...) a origem ndo € nem uma idéia da razdo abstrata, nem uma “fonte” da razdo
arquetipal. Nem idéia nem “fonte” — mas “um turbilhdo no rio”. Longe da fonte,
bem mais préxima de nés que imaginamos, na imanéncia do préprio devir — e por



isso ela € dita pertencer a histdria, € ndo mais a metafisica — a origem surge diante de
nés como um sintoma. (...) eis ai seu aspecto de choque e de formagdo, seu poder de
morfogénese e de “novidade” sempre inacabada, sempre aberta, como diz tdo bem
Walter Benjamin. E nesse conjunto de imagens “em via de nascer”, Benjamin ndo
vé ainda sendo ritmos e conflitos: ou seja, uma verdadeira dialética em obra.'"’

A origem é aqui abordada como um turbilhdo no rio do devir, do vir a ser, expondo e
restituindo, ainda pensando junto a metédfora utilizada por Didi-Huberman, os corpos
que ja se encontravam no leito do rio. Ela abarca, portanto, a no¢do de um conflito
dialético, de possibilidade.

Este movimento de conflito caracteristico da origem parece ser, para Didi-
Huberman, o que caracteriza a imagem dialética. Para o pensador francés, hd no
movimento dialético uma anuncia¢do simultinea da crise e do sintoma, e € por isso que
a imagem dialética € considerada, também, uma imagem critica, uma imagem em crise.
Citando o autor: “(...) uma imagem que critica a imagem — capaz portanto de um efeito,
de uma eficdcia tedricos —, e por isso uma imagem que critica nossas maneiras de vé-la,
na medida em que, ao nos olhar, ela nos obriga a olhi-la verdadeiramente.”'"® Imagem
critica e imagem dialética parecem ter o efeito de choque apontado, tanto por Didi-
Huberman quanto por Walter Benjamin, como sendo préprio da origem. Ao se postar
como indice da crise e como a prdpria crise em si, essas imagens inauguram uma nova
forma de se observar, de se pensar e de se criticar as préprias imagens.

Um movimento dialético, como o que habita as imagens criticas e dialéticas,
pressupde uma nocao de simultaneidade, do embate entre forcas da ordem, como coloca
o préprio Didi-Huberman, da crise e da critica. E € justamente essa condensacdo
apresentada por essas imagens — que Walter Benjamin afirma serem as Unicas imagens
auténticas'' — que faz com que elas se comportem de forma peculiar em relagio ao
tempo. Ao apresentar, de uma sé vez, ndo s6 o que é representado, como também os
seus destrocos e os rastros de suas histérias, essas imagens condensam a propria
histéria, como um relampejo de todos os tempos reunidos em um instante, como o

Jetztzeit benjaminiano. E a partir disso que o teérico francés afirma: “N&o hd portanto

"7 DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 171.
"8 Ibidem, p. 172.
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imagem dialética sem um trabalho critico da memdria, confrontada a tudo o que resta
como ao indicio de tudo o que foi perdido.”'*

Esse conceito de memdria, do qual nos fala o pensador francés, baseia-se,
novamente, no pensamento de Walter Benjamin, que entende a memoria antes como
uma “atividade de escavagdo arqueolégica”,'*' que como um simples reservatério das
lembrangas. A comparacio entre aquele que rememora e o arquedlogo permite observar
o cardter dialético presente nessa concep¢do de memdria. O ato de escavar, de revirar a
terra atras daquilo que se encontra sedimentado pelo passar dos anos, inevitavelmente
opera mudangas em seu entorno. A terra revirada ndo é mais a mesma de antes da
pesquisa arqueoldgica, nem € o mesmo o objeto que ali € encontrado, agora

contaminado pelos sedimentos caracteristicos do local onde ele esteve. Para ambos os

pensadores, assim também ocorre com o ato rememorativo. Citando Didi-Huberman:

Por um lado, o objeto memorizado se aproximou de nds: pensamos té-lo
“reencontrado”, e podemos manipulé-lo, fazé-lo entrar numa classificacéo, de certo
modo temo-lo na mao. Por outro lado, é claro que fomos obrigados, para “ter” o
objeto, a virar pelo avesso o solo origindrio desse objeto, seu lugar agora aberto,
visivel, mas desfigurado pelo fato mesmo de por-se a descoberto: temos de fato o
objeto, o documento - mas seu contexto, seu lugar de existéncia e possibilidade,
ndo o temos como tal.'?

A imagem dialética, portanto, representa o choque entre o objeto rememorado e
seu local de origem. Como afirma o pensador francés, esse local de exumacgdo nunca é
coincidente com o lugar de onde esse objeto efetivamente surgiu, devido as mudancas
causadas pelo passar do tempo; devido ao préprio ato de rememorar, que nunca pode ser
preciso, que sempre causard modificagdes naquilo que tenta resgatar. Esta imagem da
conta, entdo, do “conflito mesmo do solo aberto e do objeto exumado”.'

A relacdo entre imagem e memoria, especificamente entre este cardter
inalcancdvel e conflituoso existente no rememorar e no rememorado, também € objeto

de estudos de César Guimaraes. Em Imagens da Memoria: Entre o Legivel e o Visivel, o

autor atenta para o carater de reservatério de lembrancas e de ruina da inalcangabilidade

120 DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 174.
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22 Idem, 1998, p. 175-176.
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do passado'®, que seria caracteristico da imagem em suas multiplas representacdes
possiveis. Utilizando o titulo de um dos filmes do cineasta Win Wenders — Faraway, so
close — quase que como um conceito tedrico, Guimaraes reflete sobre a funcio dupla da
memoria e das imagens da memoria. Faraway, so close, o estar a0 mesmo tempo longe
e perto, parece dar conta da impossibilidade de restituir a memoria e o passado como
uma totalidade, de forma préxima ao que Didi-Huberman afirma quando chama atengdo
para o choque dialético do processo arqueoldgico da memdria: ndo é o mesmo nem o
objeto rememorado, ainda que suponhamos té-lo em maos (tdo perto) e nem o territorio
de onde este foi extraido, agora modificado definitivamente durante o processo de
escavagao (tdo longe).

Parece ser justamente o cardter de incompletude do processo da memoria — o
fracasso da empreitada memorialistica, j4 que reconstituir o passado é uma tarefa
impossivel — o que serd observado nas imagens da memoria analisadas por Guimaraes.
Em uma situacdo de excesso de imagens (de se estar “anestesiado pelas imagens”),'>
como parece ser a época atual, interessa ao autor a andlise de narrativas que, além de
estarem reunidas sob o signo da memdria, tratem da imagem sem recair na
desesperanga, no tratamento de uma imagem que s6 remete a ela mesma, na repeticio
das formas sob o pretexto de que tudo ja fora feito.

Apoiado na teoria semidtica de Peirce, o autor afirma que as imagens analisadas
nessa obra representam “um conjunto de tracos memorialisticos de tal modo que o
sentido dai resultante ganhe a forma de um signo (ou conjunto de signos) mais
desenvolvido.”'?® Esta no¢do da imagem como signo € interessante no sentido de que
permite uma distin¢do importante para nosso trabalho de traducdo entre midias: a
divisdo entre signo lingiiistico e signo icOnico. Ainda baseando-se em Peirce,
Guimaries distingue: “Enquanto os signos iconicos operam pela sua semelhanca de fato
entre sua qualidade material e seu significado, os signos lingiiisticos tém sua qualidade

. . e . . 5127
material ligada ao seu significado em virtude de uma lei.”

. O icone, portanto,
relaciona-se com seu significado a partir de uma nocdo de similaridade — ele se parece

ou evoca de alguma forma aquilo que representa -, enquanto o signo lingiiistico é regido

12 GUIMARAES, 1997, p. 16.
'3 GUIMARAES, 1997, p. 23.
125 Idem, p. 26.
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pela arbitrariedade — a palavra remete ao seu significado pois assim foi condicionado. O
autor ainda afirma que a constru¢do de signos icOnicos a partir de signos lingiiisticos
pode ser considerada uma primeira forma de traducdo intersemidtica. Pensando na
relacdo entre literatura e cinema, poderiamos dizer que o processo de leitura, em si, j4 é
um processo de tradugdo, uma vez que a palavra — signo lingiiistico — por seu carater
representativo dentro da narrativa,faz com que o leitor construa imagens — signos
icdnicos — referentes aquilo que ele €.

O processo que pretendemos analisar nesta dissertacio constituiria um momento
posterior ao dessa primeira tradu¢do. Pretendemos tratar aqui da forma através da qual
os signos icdnicos produzidos pelos signos lingiiisticos de um romance traduzem-se,
novamente, em outros signos icOnicos nas imagens-movimento de sua adaptacio
televisiva.

Sdo estes signos — icOnicos ou lingiiisticos — que, para César Guimaraes,

reverberam a memdria. Segundo o autor:

Enquanto signo que tem a memoria como objeto, a imagem, tal como construida sob
diferentes formas pela narrativa — literdria e cinematogréfica — conduz a um outro
signo (seu interpretante) de maneira que este também se refira 8 memoria, tal como a
imagem o faz.'”

Memoria e imagem parecem, portanto, estabelecerem uma dindmica muito proxima no
que diz respeito a andlise semidtica. Enquanto conjunto de tragcos memorialisticos, como
propde Guimarées, a imagem parece funcionar como via condutora e representacio da
memoria ndo s6 nos casos analisados por este autor, como também em Dom Casmurro e
Capitu, como tentaremos demonstrar no capitulo seguinte.

A relagdo que ambos os autores estabelecem entre imagem e memoria parece-
nos interessante devido ao cardter memorialistico que circunda ambos os objetos
artisticos elencados neste trabalho. Isto porque uma teoria da imagem que pense
simultaneamente as questdes da memoria pode oferecer-nos um jogar de luzes sobre
questdes imprescindiveis para a andlise deste processo de tradug@o intersemidtica - no
qual as imagens produzidas pelo aparato lingiiistico tornam-se imagens visuais — que €
também um processo de traducdo dos modos de representar tempo e memoria.

“Imagem e palavra se perseguem e se separam, disjuntos, sem formar uma

totalidade, sem encobrir a diferenga que as retine, mas proporcionando as trocas, as

1 GUIMARAES, 1997, p. 26



superposicdes, os hiatos e os desencaixes entre o visivel e o legivel.”'®. A citacdo de
César Guimardes parece-nos esclarecedora, a este ponto, no sentido de que, de forma
geral, ela parece dar conta da relagcdo entre imagem e palavra na qual adentraremos no
préximo capitulo. Sob o recorte de um tempo ndo linear e contemporaneo, ¢ de uma
memoria inalcangdvel, pretendemos, adiante, investigar justamente as formas através
das quais palavra e imagem intercambiam-se, transpdem-se e relacionam-se; queremos,

enfim, investigar a perseguicdo entre imagem e palavra a qual o autor se refere.

1% GUIMARAES, 1997, p. 25.



Via de Mao Dupla: Dom Casmurro e Capitu

- Porque o amor das coisas no seu tempo futuro
é terrivelmente profundo, é suave, devastador.

(Herberto Helder)



2.1 A lacuna que € tudo: a empreitada memorialistica como quebra da linearidade

em Dom Casmurro

Todos os aspectos tedricos sobre os quais dissertamos no capitulo anterior
justificam-se ndo s6 pelas relacdes que apresentam entre si, mas, especificamente, por
funcionarem, a nosso ver, como instrumentos a partir dos quais estudaremos, daqui em
diante, as obras artisticas elencadas. Se almejamos analisar a transcriagdo de uma obra a
partir de outra, € interessante aprofundarmo-nos, agora, no objeto que funciona como
ponto de partida dessa atividade: o romance Dom Casmurro, de Machado de Assis.

Ao elencarmos como objeto de trabalho um dos romances mais cldssicos da
literatura brasileira, deparamo-nos com a seguinte questdo: dentre tantos modos de olhar
para essa obra, qual serd a Otica que adotaremos em nossa pesquisa? Como
anteriormente mencionado, o nosso foco frente a tal romance fecha-se no que diz
respeito ao tempo que € construido no interior de tal narrativa. A nosso ver, Dom
Casmurro é regido pela instancia de uma ndo linearidade que tem como fonte seu
cariter memorialistico. Todas as nossas observacdes, portanto, relacionadas as
categorias de tempo, tanto para Walter Benjamin quanto para Giorgio Agamben, tem
como génese as operagdes da memoria ficticia do narrador-personagem dessa historia.

Passamos, entdo, a seguinte questdo: de quais maneiras o pensamento
benjaminiano acerca do tempo, e as observagdes acerca do processo memorialistico
propostas por Nddia Seremetakis relacionam-se com o romance de Machado de Assis?
Ou seja, em que medida a literatura — nesse caso, o universo ficticio construido no
histérico real, como € o caso, por exemplo, das Teses benjaminianas?

A aproximagdo entre fic¢do e realidade justifica-se, nesse caso, ndo a partir de
uma emulac@o dos aspectos reais a partir da fic¢do, e, sim, a partir de uma construgio
narrativa que utiliza o artefato do tempo de forma ndo linear, ndo continua e, sim,
multipla e heterogé€nea, assim como proposto por Benjamin. Vislumbramos a distancia
existente entre os processos artisticos e os processos histdricos e politicos, porém
também acreditamos que haja, em ambos o0s casos, uma possibilidade de expansdo
desses limites, 0 que nos leva a crer que o texto benjaminiano possa, efetivamente,

ajudar-nos a elucidar certos pontos da literatura machadiana.

<

- { Excluido: —

:*\' { Excluido: -

) ‘[ Excluido:

 J




Previamente, atentemos para a estrutura¢io do romance machadiano, que guarda

personagem apresentando a situacdo de criagio de sua alcunha — Dom Casmurro — e, em
seguida, apresentando brevemente a si mesmo, enquanto esclarece para seu leitor os

motivos que lhe “pdem a pena na mao™:'*°

O meu fim evidente era atar as duas pontas da vida e restaurar na velhice a
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adolescéncia. Pois, senhor, ndo consegui recompor o que foi nem o que fui. Em
tudo, se o rosto € igual, a fisionomia € diferente. Se s6 me faltassem os ouros, va,
um homem consola-se mais ou menos das pessoas que perde; mas falto eu mesmo,
¢ esta lacuna é tudo.""

A justificativa do narrador casmurro, que também soa como um lamento, parece ecoar

com clareza a empreitada impossivel do processo memorialistico. A lacuna, justamente

por permanecer insuturada, representa a busca inicial da memdria e a consequente -

frustracdo advinda deste projeto. Ja de inicio, portanto, Machado de Assis desvela a seu
leitor ndo s6 o tom saudosista que permeard sua obra, como também a caracterizacio do
texto — a narrativa ficticia que o narrador-personagem pretende construir — como um
lugar de interpolacdo do passado no presente.

Tratando-se de um narrador extremamente consciente, porém, seria interessante,
antes de tudo, pensar de quais formas as memdorias voluntdria e involuntaria funcionam

dentro deste romance. Sabemos que, para Nddia Seremetakis, a memoéria € um

= { Formatado: Fonte: N&o Italico ]

- { Formatado: Fonte: N&o Italico ]

- - { Formatado: Fonte: 10 pt ]

. { Excluido: i J

Excluido: sensério (“Mnemonic

‘o . . L 132 -
reservatério de cunho primordialmente,_sensério ™, o que lhe confere uma carga -~ | processes arc inertwined with the

considerdvel de involuntariedade. Como poderia, entdo, um narrador tdo consciente de
sua fungdo e de seus objetivos com o narrar, lidar com os aspectos involuntdrios da
memoria?

A nosso ver, ainda que saia de um ponto delimitado no presente em busca de um
evento especifico do passado, ou vice-versa, o narrador €, volta e meia, intermediado
pelos aspectos sensérios e involuntdrios da memdria, o que é responsdvel pelo tom

saudosista e frustrado que permeia o romance a ser escrito. Ao se confrontar com os

aspectos sensorios da memoria, este narrador desvelado e consciente por vezes se perde

130 ASSIS, 2008, p. 50.
B! Ibidem, p. 50-51.
132 SEREMETAKIS, 1994, p. 9.

sensory oder in such a manner as
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neste reservatério de imagens e sensagdes. E o que se pode ver, por exemplo, no

. . . . _ -| Formatado: Fonte: N3o Italico
Capitulo LVI (“Um seminarista”) desse romance. Ao descrever o encontro que tivera - { - )
”””””””””””””””””””””””””””””” - ‘[ Excluido: t ]
com um dos colegas do semindrio, o narrador recorda, involuntariamente, varios
T . . /[Excluido:t ]
episddios e personagens que compuseram essa etapa de sua vida. Citando: i
A - ‘[ Formatado: Fonte: 10 pt ]

Quantas outras caras me fitavam das paginas frias do Panegirico! Nao, ndo eram
frias; traziam o calor da juventude nascente, o calor do passado, o meu proprio
calor. Queria 1&-las outra vez, e lograva algum texto, tdo recente como no primeiro
dia, ainda que mais breve. Era um encanto ir por ele; as vezes, inconscientemente,
dobrava a folha como se estivesse lendo de verdade; creio que era quando os olhos
me cal'angna palavra do fim da pégina, e a mao, acostumada a ajuda-los, fazia o seu
oficio...

No trecho explicitado, assim como em muitos outros momentos do romance, parece
estar clara a nog@o de que ndo sé as lembrancas forgcosamente buscadas, como também
as lembrancas afetivas e sensérias — o frio das pdginas que remete ao calor da juventude
— sdo capazes de deslocar o personagem de um passado a outro ainda mais remoto,
fazendo com que suas atitudes mecanicas, como o virar distraido das paginas do livro,
déem lugar ao retorno a um passado impossivel de se reviver.

Propomo-nos, entdo, neste subcapitulo, a pensar sobre determinados aspectos do

romance Dom Casmurro importantes para a compreensio da operacdo do tempo nesta

. . . P { Excluido: - ]
obra. Seriam eles: o espaco — especificamente a casa do protagonista —; o narrador- -~
personagem e a operacio do tempo em alguns personagens da trama.
. { Excluido: | ]
L -
2.1.1 Espaco como instincia temporal: uma casa-réplica.
L . . ~ .. . . _ { Excluido: t ]
Como pode o cendrio, essa mimetizagao de um espaco fisico, interferir em algo -~
tdo abstrato quanto a abordagem temporal de uma narrativa? Em Dom Casmurro, o
intervalo entre a mimetizacdo do real e do abstrato dissolve-se quando contraposto ao
cendrio a partir do qual o narrador-personagem escreve sua obra: sua residéncia, que, [MSOffice1] Comentario: Ou
/| entdo s6 vitimas, ndo sei..!

/
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Estamos, portanto, diante de um cendrio que evoca, tanto quanto possivel, o
passado que o narrador deseja retomar; um cendrio que conjuga em Si varios tempos.
Para além de seus escritos, portanto, o personagem central de Dom Casmurro comega a
esbogar-se como um sujeito deslocado em relagdo a seu préprio presente,

propositalmente circundado pelos elementos materiais e imateriais de seu passado,

B { Excluido: munido da consciéncia ]
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no Capitulo CLXIV (“Uma pergunta tardia™). Citando: -

A o . - { Formatado: Fonte: 10 pt ]
Hao de perguntar-me por que razdo, tendo a prépria casa velha, na mesma rua “ Formatado: Espacamento
antiga, ndo impedi que a demolissem e vim reproduzi-la nesta. (...) A razdo € que, entre Iinhas:. simples

logo que minha mae morreu, querendo ir para 14, fiz primeiro uma longa visita de
inspe¢do por alguns dias, e toda a casa me desconheceu. (...)

134
Tudo me era estranho e adverso.

Dom Casmurro ndo reconhece e nem se sente reconhecido em relagdo a seu passado,
porém insiste na tentativa de mimetiza-lo, através da reconstru¢@o detalhista da prépria
casa. Entre os varios objetos que a decoram, chama a atencdo o retrato dos pais,

colocado na parede a semelhanca de sua casa de infancia:

- { Formatado: Fonte: 10 pt ]

A L —

Tenho ali na parede o retrato dela, ao lado do marido, tais quais na outra casa. A
pintura escureceu muito, mas ainda d4 a idéia de ambos. (...) O que se 1€ na cara de
ambos € que, se a felicidade conjugal pode ser comparada a sorte grande, eles a
tiraram no bilhete comprado de sociedade.

Concluo que nao se devem abolir as loterias. Nenhum premiado as acusou ainda de
imorais, como ninguém tachou de ma boceta de Pandora, por lhe ter ficado a
esperanca no fundo; em alguma parte ela ha de ficar. Aqui os tenho os dois bem-
casados de outrora, os bem-amados, os bem-aventurados, que se foram desta para a
outra vida, continuar um sonho provavelmente. Quando a loteria e Pandora me
aborrecem, ergo os olhos para eles, e esqueco os bilhetes brancos e a boceta
fatidica.'’

\Até mesmo a foto dos pais parece adquirir ndo s6 novas cores, mas um novo

S . _ - [MSOffice2] Comentario: ~C
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reatualiza-o, obrigando o filho a olhar novamente para os proprios pais, relendo ali ndo
s0 a histdria de seus genitores, mas também uma tentativa de se esquivar do fracasso de

sua propria histéria. Com o passar do tempo, a antiga imagem nio ecoa mais apenas o
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tempo dela prépria, mas também um tempo que diz respeito ao filho. A foto dos pais
concentra em si vdrias outras histdrias, assim como todos os objetos da casa que o filho
tenta reconstruir, em vao, durante o processo de sua escavacdo memorialistica, a qual
ele sabe ser uma escavagdo sempre incompleta, impossivel, dialética, retomando a

nocgdo proposta por Didi-Huberman. Citando novamente o romance:

Foi entdo que os bustos pintados nas paredes entraram a falar-me e a dizer-me que,
uma vez que eles ndo alcancavam reconstituir-me os tempos idos, pegasse da pena e
contasse alguns. Talvez a narracdo me desse a ilusdo, e as sombras viessem
perpassar ligeiras, como ao poeta, ndo o do trem, mas o do Fausto: A{ vindes outra
vez, inquietas sombras?...'>

O romance ficticio que é oferecido ao leitor é, portanto, fruto do desajuste entre
o passado e o presente do narrador. Neste desencontro, esta casa-réplica funciona como
o ponto insuturdvel entre as vértebras do tempo, remetendo novamente a imagem do
tempo-fera do poema de Ossip Mandel’stam. Reconstruir o espago fisico ndo é o
suficiente para reviver tudo aquilo que circunda os tempos idos, porque, novamente,
como menciona Didi-Hurberman, ndo é a mesma a terra escavada no processo
memorialistico, € ndo é o mesmo o objeto que se tenta exumar. Cabe dizer, ainda: ndo é
o mesmo, também, aquele que escava. A coincidéncia com o passado é, portanto,
sempre impossivel, ainda que se possa vislumbrd-la. Em um presente mal resolvido, a
residéncia que busca mimetizar a infincia crava-se como simbolo da impossibilidade do
retorno completo, que €, a0 mesmo tempo, a forca que impulsiona todas estas tentativas
constantes do préprio retorno.

E nesta medida que entendemos o cendrio do momento da enunciagio — a casa-
réplica, a casinfancia'®’, como na imagem do poeta portugués Herberto Helder — como
um dos elementos responsdveis pela quebra do continuum temporal na obra
machadiana. A residéncia do presente que aponta constantemente na dire¢do de um
passado € a inspiracdo inicial do narrador memorialista, e é responsavel pela construgio
de um presente que sé existe se interpolado a todo tempo por elementos do passado, o

qual conjuga em si varios outros tempos além daquele no qual se insere.
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2.1.2 A narrac¢do como propulsora do deslocamento temporal,

Tais tentativas de retorno ao passado sdo explicitadas para o leitor de Dom
Casmurro pelo narrador da obra, que é, também, seu principal personagem. Ao contar a
sua proépria histéria, Dom Casmurro divide-se em Bentinho — na fase infantil, até o fim
do semindrio — Bento Santiago — apds a faculdade de direito — e Dom Casmurro — o
narrador do momento da enunciag@o. Sua narrativa é uma forma de desvelar os efeitos
do tempo em um mesmo sujeito, mas € também, antes de tudo, uma narrativa
consciente, cuja estrutura € constantemente desvelada pelo préprio narrador. No lugar
do estabelecimento de um pacto de ficcionalidade entre o narrador-personagem e um
leitor modelo, o que se estabelece € a interpolacdo do enredo por momentos em que 0O
narrador dirige-se diretamente a seu suposto leitor, adiantando o que serd contado,
realizando observacdes, entre outros, como no seguinte trecho, que inicia o Capitulo

XXXII (“Olhos de ressaca”):

Tudo era matéria as curiosidades de Capitu. Caso houve, porém, no qual nao sei se
aprendeu ou ensinou, ou se fez ambas as coisas como eu. E o que contarei no outro
capitulo. Neste direi somente que, passados alguns dias do ajuste com o agregado,
fui ver a minha amiga (...)138

No capitulo seguinte (XXXIII — “O penteado”), porém, o narrador ndo retoma o
prometido, e descreve um de seus primeiros momentos de intimidade fisica com a
amiga Capitu. As mindcias de seu processo de escrita sdo novamente compartilhadas

com os leitores:

Se isso vos parecer enfdtico, desgragado leitor, é que nunca penteastes uma
pequena, nunca pusestes as maos adolescentes na jovem cabega de uma ninfa...
Uma ninfa! Todo eu estou mitolégico. Ainda hd pouco, falando dos seus olhos de
ressaca, cheguei a escrever Tétis; risquei Tétis, risquemos ninfa; digamos somente
uma criatura amada, palavra que envolve todas as poténcias cristds e pagds.'”®

Nao s6 neste trecho, mas em varios outros ao longo do decorrer do livro, ao
voltar-se para si proprio, revelando suas estratégias narrativas, o narrador Casmurro
desloca o foco do narrado de um tempo passado para o tempo presente, realiza
digressdes rumo a um passado ainda anterior aquele no qual transcorria a histdria,

retorna a um passado remoto e doce, tudo isso ndo seguindo uma ordem linear ou

8ASSIS, 2008, p. 96.
% Ibidem, p. 99.
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cronoldgica, mas, antes, obedecendo a ordem das reminiscéncias “que lhe vierem

99

vindo™, “ao cabo de um tempo ndo marcado'*”.
O narrador de Dom Casmurro realiza, entdo, ao longo do romance, uma
performance ndo-performativa'*', utilizando o termo de Nadia Seremetakis, sendo ao

mesmo tempo ator e audiéncia de seu proprio feito. Citando a autora:

This performance is not “performative” — the instantiation of a pre-existing code.
(...) Here sensory memory, as the mediation on the historical substance of past into
the present as a natal event. In this moment the actor is also the audience of his/her
involuntary implication in a sensory horizon.'*

(Esta performance € ndo performativa — a instanciacdo de um cédigo pré existente.
(...) Aqui a memoria sensoéria, como a mediacdo da substancia histérica do passado
no presente como um evento natal. Neste momento, o ator é também audiéncia de
sua implica¢@o involuntdria em um horizonte sensério.)

O pensamento da antropdloga diz respeito a uma atuacdo advinda dos aspectos
sensoriais da memoria, que sdo capazes de fazer surgir passado no presente. Para a
autora, tal processo se deve a insercio involuntdria do sujeito — nesse caso do performer
— em sua memoria sensorial. No caso do narrador de Dom Casmurro, porém, como
colocamos anteriormente, acreditamos que tais aspectos sensoriais tenham forte
importincia na conduta do narrador ao longo do romance, porém eles parecem estar, em
muitos momentos, sob o dominio daquele que narra, ndo sendo, necessariamente,
processos involuntdrios. O disparo do gatilho da memdria é consciente e voluntdrio,
pois estamos frente a um contador que controla aquilo que narra, ja que sua histéria
também traz em seus detalhes supostas provas de acusagdo contra sua ex-mulher.
Porém, o retorno ao terreno da memoria € entremeado pelos aspectos sensoriais de seu
passado.

Dom Casmurro pode ser interpretado, entdo, como este performer nao-
performativo, que atua no terreno da memoria, sendo também a propria audiéncia que
apontada por Seremetakis — ator e audiéncia da prépria performance — é melhor
representada em algumas cenas da microssérie Capitu, nas quais Michel Melamed, o
ator que representa o narrador do romance, contracena com César Cardadeiro, que

interpreta sua versdo infantil. Em uma delas, especificamente, ambos se véem,

140 ASSIS, 2008, p. 98.
'*! SEREMETAKIS, p. 7, 1994.
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interagem entre si, se ddo as maos. No subcapitulo seguinte, discorreremos de forma

mais aprofundada sobre a microssérie, mas, por hora, talvez poderiamos afirmar que,

em Capitu, o desejo de “restaurar na velhice a adolescéncia'*®”

, ou seja, o desejo
dolorido de viajar ao passado, a nostalghia, é, ainda que durante o breve periodo de uma

cena, um desejo possivel,

2.1.3 Inquietas sombras: a materializaciao do passado em Bento Santiago e Ezequie]

Quando se apropria da frase'** do Fausto de Goethe, o narrador Casmurro parece
referir-se ndo sé ao passado como aquilo que o assombra constantemente (pois as
sombras circundam-no outra vez), como também parece reconhecer nas sombras dos
mortos a chave para a compreensdo e narragdo de sua prépria histéria, como
marca do passar do tempo ndo sé no que diz respeito ao envelhecimento, mas também
no actimulo de vdrias histérias que reverberam o passado no presente,

Este acimulo de tempo parece ser mais visivel na imagem de dois personagens:

o protagonista-narrador (Bentinho/ Bento Santiago/ Dom Casmurro) e o seu filho, (ou

7

A comegar pelo protagonista, € interessante atentar para o fato de que sua
referenciagdo ao longo do romance estd intimamente relacionada ao passar cronoldgico
do tempo. Em sua infancia e adolescéncia — até o fim do periodo do semindrio =, o

protagonista é chamado de Bentinho. J4 no periodo que compreende sua vida adulta, ou

Bento Santiago. Por fim, em sua velhice, quem lhe serve é a alcunha pregada pelo poeta
do metrd: “No dia seguinte entrou a dizer de mim nomes feios, e acabou alcunhando-me
Dom Casmurro.”'® Estabelece-se, portanto, uma relagdo estreita entre as caracteristicas
do personagem e o passar do tempo. O que interessa-nos aqui, porém, ndo sdo apenas as
mudancas que a cronologia poderia empregar neste personagem; acreditamos que haja,

para além disso, uma coexisténcia de um sujeito dentro do outro, a habitacido da “fruta

13 ASSIS, 2008.
% “A7 vindes outra vez, inquietas sombras...?” (ASSIS, 2008, p. 51.)
145 ASSIS, 2008, p. 49.
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146 . o .
dentro da casca”, " como na imagem que o narrador utiliza para condenar as atitudes da

amiga Capitu. Dom Casmurro, enquanto narrador, reverbera em vdrios momentos
sujeito, inserido em um sé tempo, outros sujeitos e outras instancias temporais.

Ao descrever, por exemplo, sua volta a casa apds a formatura na faculdade de

e

************************ T - ‘[Excluido: ,

enquanto Bento Santiago — assume a visdo ingénua e fantasiosa de quando crianga, ou
seja, Dom Casmurro narra como Bentinho. Citando:
No quarto, desfazendo a mala e tirando a carta de bacharel de dentro da lata, ia
pensado na felicidade e na gléria. Via o casamento e a careira ilustre, enquanto
José Dias me ajudava calado e zeloso. Uma fada invisivel desceu ali, e me disse em
voz igualmente macia e calida: “Tu serds feliz, Bentinho; tu vais ser feliz”. (...)
Ainda agora sou capaz de jurar que a voz era da fada; naturalmente as fadas,

expulsas dos contos e dos versos, meteram-se no coracdo da gente e falam de
147
dentro para fora.

Ainda que esteja contextualizada dentro do enredo, a imagem da fada que percorre o
quarto de Bento, lhe fazendo profecias sobre seu futuro, tal qual um ordculo reverso,
extrapola o real, e confere a narrativa algo de fantasioso. Para além disso, € interessante
perceber que ndo é necessariamente a imagem fantdstica que ecoa o que haveria de
infantil no personagem agora adulto; Bentinho demonstra estar presente em Bento
Santiago justamente na ingenuidade da promessa feita, no acreditar que uma felicidade
plena lhe espreita — credo este que jd ndo se encontra no personagem enquanto narrador,
enquanto Dom Casmurro.

O episédio destacado é peculiar em termos de sua relagdo com o tempo, na
medida em que se caracteriza por uma narrativa de um presente que se dirige a um
passado no qual ha um sujeito daquele passado que reverbera o sujeito de um passado
ainda mais anterior. A imagem de Bento Santiago, entfo, no trecho destacado, conjuga
em si tanto o tempo do personagem enquanto crianga quanto o tempo de sua
posteridade, representado pelo narrador Casmurro,,

Semelhante efeito pode ser observado no seguinte trecho:

Outra vez senti os beicos de Capitu. Talvez abuso um pouco das
reminiscéncias osculares; mas a saudade € isto mesmo; é o passar e repassar

%5 Ibidem, p. 246, 1994.
147 ASSIS, 2008, p. 190.
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das memdrias antigas. Ora, de todas as daquele tempo creio que a mais doce é
esta, a mais nova, a mais compreensiva, a que inteiramente me revelou a mim
mesmo. Outras tenho, vastas e numerosas, doces também, de varia espécie,
muitas intelectuais, igualmente intensas. Grande homem que fosse, a
recordag¢@o era menor que esta.'®

Nessa passagem podemos perceber como as sensagdes impressas no corpo do
personagem ainda crianga aparecem em sua fase adulta, como um meio que conduz ao
terreno da memoria; como uma reminiscéncia. O corpo de Bentinho rememora outro
corpo — o de Capitu — e ambos se encontram no momento da enuncia¢io do narrador.
Ao sentir outra vez “os beicos de Capitu”, Dom Casmurro se torna Bentinho,
embarcando em um nostdés, em uma jornada rumo ao passado que, de certa forma,
quebra o continuo do tempo: a lembranca do beijo de Capitu serd sempre uma
lembranga nova e reveladora, que ativa as sensacdes do passado no presente e é capaz
de fazer, ainda que por breves instantes, um personagem dar lugar a outro. Quando o

narrador revive — através da nostalghia — a sua infancia, ele é capaz de tornar-se aquele

Y - - -7y - - T T T T T T o T DT AT T

que ele proprio j fora, pontuando sua narrativa com o encantamento e a dogura que lhe
s80 caracteristicas ndo enquanto o velho e solitario Casmurro, e, sim, enquanto o jovem
Bentinho.

Se estamos diante de um narrador que representa, ele préprio, uma confluéncia
de imagens e situagdes do passado, parece natural que seu olhar perante aqueles que o
circundam também seja permeado por estas questdes. Como as sombras ao Fausto, o
narrador também € constantemente assombrado pelas personagens de seu passado.

Uma delas, porém, merece destaque. Ezequiel, o filho de Capitu responsdvel por
aticar em Bento Santiago todo o ciime em relacdo a mulher, representa, aos olhos do
narrador, ndo s6 ele préprio, mas também Escobar, o terceiro vértice do tridngulo
amoroso imaginado. O mote da desconfianca do protagonista reside na suposta
semelhanca existente entre o filho e o amigo, o que seria um indicio da infidelidade de

Capitu. Neste sentido, a narracdo de Dom Casmurro € afirmativa:

Nao me mexi; era nem mais nem menos 0 meu antigo e jovem companheiro de
semindrio de Sdo José, um pouco mais baixo, menos cheio de corpo e, salvo as
cores, que eram vivas, o mesmo rosto do meu amigo. Trajava a moderna,
naturalmente, e as maneiras eram diferentes, mas o aspecto geral reproduzia a

P . 149
pessoa morta. Era o préprio, o exato, o verdadeiro Escobar.

8 Ibidem, p. 102.
149 ASSIS, 2008, p. 242.
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A imagem de Ezequiel surte no narrador um efeito parecido ao dos objetos que
permeiam a sua casa, como que um espelho reverso: ela faz com que o protagonista olhe
novamente para si proprio e reavalie, a partir da imagem do outro, o seu préprio
passado. Para além da semelhanca fisica, dos trejeitos e até do nome que Ezequiel
compartilha com Escobar,"® o que a imagem do suposto filho reverbera é o passado do
narrador, os anos de semindrio, a amizade compartilhada. H4, portanto, na figura de
Ezequiel, uma confluéncia de histérias, de memdrias e de instincias temporais. Nela,
enfim, o passado do pai e o presente do filho coabitam o mesmo espaco.

Nao parece ser coincidéncia, entdo, o fato de Ezequiel ter como profissdo a
arqueologia,' ja que sua presenca faz com que o suposto pai, tal qual um arquedlogo,
debruce-se sobre o proprio passado e inicie ali um processo de escavagdo
memorialistica. Como o arquedlogo, Ezequiel estd sob o signo do passado, voltado
constantemente para o que acontecera, trazendo de volta a tona aquilo que jazia

enterrado no terreno da memoria.
2.1.4 Dom Casmurro: Tempo constelar e nostalghia

A ideia de construir um romance baseado em suas préprias memorias como
tentativa de reviver o passado, entdo, esboca por si s6 uma estrutura peculiar: se o
narrador propde ser guiado pelo encadeamento temporal de suas reminiscéncias, parece
clara a nocdo de que a histéria a ser contada ndo obedecerd a um narrar linear; antes, o
texto se construird ao modo das reminiscéncias que vierem vindo'>? ao narrador.

Para entender a estruturacdo temporal que Dom Casmurro apresenta, portanto,
procuramos compreender através de quais formas se dd o acesso a memdria, ou seja, de
quais formas a atividade de rememorar — a reminiscéncia — funciona nesse contexto.

A L heit—— Y T T T DT T

Como mencionado anteriormente, a nocdo de nostalghia, proposta pela antropdloga

150 Ezequiel de Souza Escobar é o nome completo do amigo de semindrio de Bentinho.
131 «(_) Contou-me a vida na Europa, os estudos, particularmente os de arqueologia, que era a sua paixao”
(ASSIS, 2008, p. 243)
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narrativa, isto porque, a partir desse conceito, o ato de rememorar é tomado como
ferramenta que possibilita a existéncia de um transito entre presente e passado.

O narrador-personagem do romance machadiano parece ser movido pelo desejo
(e, inevitavelmente, pela dor) de retornar a seu passado (portanto, pela nostalghia). O
nostos deste narrador também implica em um alghds, a dor corporal e sensorial, que o
impulsionard para sua memoria. A memoria €, portanto, ativada através da dor causada
pela lembranca do passado, a qual, ndo coincidentemente, muitas vezes € ativada pela

lembrancga do corpo no passado.,

N

E, justamente, através dessas incursdes 2 sua propria meméria, ou seja, da
nostalghia, que Dom Casmurro construird uma narrativa na qual o tempo ficticio parece
préximo, de alguma forma, da no¢do temporal benjamiana. Ao invés de estabelecer uma
narrativa cujo fluxo caminhe sempre na dire¢do do passado para o futuro, o narrador de
tal romance sai de um tempo presente para o seu passado, fazendo isso ndo de forma a
reconstituir os fatos na ordem em que estes aconteceram, mas de acordo com um
direcionamento antes afetivo que cronolégico.

O tempo que habita o romance de Machado de Assis ndo €, portanto, um tempo
linear, que se volta ao passado como se esse fosse irrecuperdvel; pelo contrario, o
passado torna-se matéria viva através do narrador, que ao contar sua histéria de forma
ndo-linear (talvez poderiamos dizer, a maneira benjaminiana, de forma constelar) volta

a apropriar-se dela e faz seu préprio passado reviver em seu presente,,

2.2 Capitu: imagens a serem olhadas novamente

Machado de Assis, através de seu trabalho com o signo linguistico, inseriu na
literatura brasileira a histéria de Bento Santiago e Capitu, circundada pelo
memorialismo e pela desconfianca de um narrador ardiloso. Devido a importancia de
sua obra para o cendrio da literatura nacional, vdrias adaptacdes deste romance para
outros suportes foram realizadas. Interessa-nos, deste ponto em diante, a tradugao feita
para a emissora brasileira Rede Globo, em 2008, pelo diretor Luiz Fernando Carvalho,
de titulo Capitu. Pretendemos, a partir deste ponto, realizar uma andlise desta
microssérie a partir do recorte das relacdes entre imagem e escrita, pensando no

conceito de imagem critica, proposto por Didi-Huberman, e nas aproximagdes entre
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imagem e memoria, como colocado por César Guimardes. Debrucarmo-nos sobre tais
questdes tem sua importancia justificada devido ao fato de que € através de uma andlise
mais proxima de Capitu que poderemos, no subcapitulo seguinte, realizar um estudo
comparativo entre a microssérie e o romance que lhe deu origem, pensando nos aspectos
que concernem a traducdo de uma obra para a outra, especificamente no que diz respeito
as operacgdes da categoria tempo em cada uma dessas criagdes.

Sabendo, portanto, que estamos diante de uma obra construida em uma midia
distinta da literatura, parece-nos prudente volver nosso olhar para tal objeto levando em
consideragdo, primordialmente, alguns de seus aspectos técnicos, recorrendo as teorias
elencadas para esclarecer o papel de tais elementos no contexto geral da microssérie, e,
por vezes, utilizando os préprios elementos da obra artistica na tentativa de
compreender certos aspectos da teoria, em um percurso de mao dupla. Para tal,

das cenas; a cenografia; o figurino; a atuacdo; a trilha sonora.

2.2.1 Montagem como semelhanca; montagem como diferenca

Por tratar-se da adaptaciio de uma obra literaria, em muitos momentos a anélise
de certos aspectos de Capitu se construird a partir da comparagdo com sua obra original,
ainda que o presente subcapitulo ndo tenha como intencio primeira expor a andlise da
traducdo de uma obra para a outra. A andlise da montagem, entdo, constitui um desses
momentos, uma vez que o diretor da microssérie optou por emular em sua obra dudio-
visual o efeito da divisdo de capitulos do romance. Todos os cinco episédios sdo
divididos de forma extremamente préxima a divisdo do livro, compartilhando o titulo e
a ordem dos capitulos do romance. Houve, porém, uma selecdo, e nem todos os
capitulos que compdem a obra literdria estdo presentes na obra audiovisual.

A tentativa de emular a ordem e a manutengdo do texto original — quase que sem
alteracdes -, ou seja, a tentativa de criar uma semelhanga, acaba por fazer surtir um
efeito de diferenca. Isto porque algumas especificidades literdrias — a divisdo em
capitulos, determinados usos da linguagem, certas digressdes dentro do texto — ao serem
transportadas para uma obra que se posta sob o signo da imagem, desvelam ainda mais

a diferenca de suporte entre ambas as obras. A passagem de um capitulo ao outro, por
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exemplo, que no livro segue o curso natural da leitura, ao ser transportada para a
linguagem audiovisual acaba por exacerbar o corte existente entre uma cena € a
decorrente, especialmente devido as pequenas vinhetas destinadas a apresentar o titulo
do capitulo seguinte.

Porém tal efeito de diferenca é capaz de criar na obra traduzida efeitos
semelhantes ao da obra de origem. A transposicdo do texto do livro para a encenagdo
imagética, por exemplo, é responsdvel por retomar constantemente na microssérie a
noc¢do de uma narrativa consciente e desvelada, ou seja, o desnudamento da encenacio.
Nao s6 na montagem, como em varios outros aspectos técnicos aos quais recorreremos
posteriormente, a encenagdo € sempre desvelada ao espectador, como se, tal qual faz o
narrador de Dom Casmurro para com seu leitor, o pacto de ficcionalidade estivesse
sempre ressurgindo, relembrando ao interlocutor da obra a todo tempo que ele estd
frente a uma encenag@o que se volta para si mesma, e ndo a uma tentativa de mimetizar
a realidade como ela de fat0153 seria.

Outra importante caracteristica da montagem de Capitu também opera a partir
dos termos de semelhanca e diferenga: a interpolacdo de tempos distintos através da
inser¢do de imagens. Ainda no inicio da microssérie, por exemplo, na primeira cena, ao
cochilar, Dom Casmurro relembra-se rapidamente de um evento do seu passado: o dia

de seu casamento. O espectador de Capitu sabe disso, pois, durante o processo de

montagem, um fragmento da cena do casamento de ambos os personagens, no qual,

aparecem caracterizados como mais jovens, € inserido no decorrer da cena que
representa seu encontro com o jovem poeta do trem. Como esta, hd muitas outras cenas,
nas quais tanto elementos do passado sdo inseridos no presente, quanto elementos do
futuro sdo inseridos no passado. Neste caso, merecem destaque os episddios em que o
narrador invade cenas que representam exatamente algum episédio que ele narra, e a

partir dai Dom Casmurro contracena com sua versdo jovem, Bentinho, como é o caso

representado pela figura abaixo:

153 Relembrando aqui os termos de Walter Benjamin, que apontava para a impossibilidade de se conhecer
o passado “como ele de fato foi”’, numa critica ao historicismo. (BENJAMIN, 1996, p. 224)
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Fig.1 (A esquerda, Bentinho, interpretado por César Cardadeiro, é observado pelo narrador Dom

Casmurro, vivido por Michel Melamed)

A montagem da microssérie, nesses casos, tenta, a partir da criagcdo de episddios
distintos da narrativa literdria, ou seja, a partir da diferenca, construir efeitos
semelhantes aos que se encontram no livro. O retorno do narrador a seu passado, sua
jornada memorialistica e suas digressdes sdo representados na obra audiovisual a partir
de tais estratégias de montagem.

A imagem adquire aqui o papel de explicitar o que ficaria implicito na narrativa,
de concretizar para o espectador as metdforas sugeridas pelo autor do romance, além de
fixar uma forma de leitura dentre as vdrias suscitadas pelo livro. Neste processo de
Guimardes — ha também um processo de escolha de abordagem, que se reflete,
posteriormente, na escolha do encadeamento das cenas, ou seja, na montagem.

Este processo de fixacdo de uma leitura na passagem da obra literdria para a obra
audiovisual se anuncia, no caso dos objetos aqui elencados, ja no titulo da microssérie.
Ao escolher o nome da personagem Capitu para intitular sua obra, Luiz Fernando
Carvalho oferece a seu leitor uma possivel chave de leitura: esta obra, ainda que narrada
pelo ponto de vista de Dom Casmurro, e ainda que se proponha a representar suas
memorias, é, por fim, uma obra sobre Capitu e sua influéncia sobre o amigo e namorado
Bento Santiago. E € por tal razdo que sua imagem permeia toda a microssérie, até
mesmo nos momentos em que o casal estd separado (como no semindrio, ou no episédio
de sua morte), como uma imagem que deve ser revista, e que representa nio a si

prépria, mas também ao préprio narrador.
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Didi-Huberman comenta sobre a imagem dialética: “uma imagem que critica
nossas maneiras de vé-la, na medida em que, ao nos olhar, ela nos obriga a olhi-la

imagem dialética sem um trabalho critico da memdria, confrontada a tudo o que resta

como ao indicio de tudo o que foi perdidg”.'”

pensamento de Didi-Huberman acerca deste tema estd relacionado a critica da arte, ao
delineamento de uma teoria da imagem. Porém, acreditamos que sua leitura também
possa ser estendida para a interpretacio de certas imagens, como é o caso que julgamos
ter aqui. A imagem de Capitu no contexto dessa microssérie ¢ uma imagem que exige
ser revista — e que por isso permeia toda a extensdo desta narrativa -, que € fruto da
memoria do narrador, e que traz em si ndo s sua histéria, como também rastros da
histéria do narrador. Confrontar-se com a imagem de Capitu, para o narrador, é
perdido. Sua premissa final — a decisdo de que a mulher o traira, e de que arquitetava
casar-se por interesse desde a infincia — ndo parece ser definitiva, caso contrdrio nio
haveria a necessidade de recontar a prépria histdria, de olhar novamente para o passado,
de invocar novamente a imagem da amiga.

Neste sentido, a montagem em Capitu, operando a partir do jogo entre diferenca
e semelhanca, produz, como propde Octdvio Paz, através de meios distintos, efeitos

definiu como imagem dialética.

2.2.2 Cenografia e encenacao

Capitu foi exibida pela Rede Globo durante uma semana, em dezembro de 2008,

157 . . .
Diferentemente da maioria das

logo ap6s o horario nobre da emissora, as 23 horas.
séries, minisséries e telenovelas produzidas por essa emissora, todas as cenas internas
que compdem essa obra foram gravadas em um mesmo ambiente: o Automodvel Clube
do Brasil. L4, a partir de distintas composicdes cenogrificas, foram filmadas as cenas

correspondentes a casa de Bentinho, de Capitu, ao semindrio, a casa de Dom Casmurro,

13 DIDI-HUBERMAN, 1998, p.172.

155 Ibidem, p. 174.

16 pAZ, 2006, p.5.

17 Fonte disponivel em: <http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglobo/0,27723,GYNO-5273-
268970,00.html>
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entre outros. A partir da insercao de determinados elementos, o cendrio € reconstruido e
ressignificado, dando espaco para o desenrolar dos episddios da histéria.

J4 as cenas externas contam com tomadas de ruas do Rio de Janeiro atual, nas
quais os personagens, caracterizados a2 moda do século XIX, atuam. Em muitos
momentos o registro da cidade contemporanea € misturado a registros em preto e branco
da cidade a época em que se passa a histéria, porém sem haver a presenca dos atores
nestes espacos. A cena de abertura de Capitu é exemplo deste tipo de mistura de
por desenhos de graffite percorrendo a cidade do Rio de Janeiro. Ao entrar em um tiinel,

a imagem se escurece e, em seguida, vemos a imagem em preto e branco de um antigo

observar Bento Santiago conversando com o rapaz que lhe batizard com a famosa
alcunha: Dom Casmurro. Ambos os personagens, porém, trajados a moda antiga, estdo

circundados por figurantes vestidos a maneira atual, povoando o metrd da cidade.

(Fig. 2: Narrador e poeta do trem contracenam com figurantes da época atual.)

Estruturas semelhantes a esta sdo apresentadas também em outros momentos da
microssérie. H4, por exemplo, a cena em que Bentinho caminha pelas ruas do Rio de

Janeiro, .a caminho do semindrio, quando vé& uma moga tropecar e cair no chio. Tanto a
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senhorita, quanto Bentinho, quanto José Dias — que o acompanha — estdo caracterizados

a maneira do século XIX, enquanto pode-se observar nas ruas construcdes atuais.

_ - [f4] Comentario: Cendrios e
~ | temporalidades.
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O que se observa, neste caso, ndo € apenas a mistura de registros e de espacos,
mas também o anacronismo ai existente. Ao filmar novamente a histéria de Dom
Casmurro, o diretor aproveita a primeira cena como metifora para o que ocorrerd em
seguida: ndo € apenas o narrador quem percorrerd distintas instancias temporais a partir
daquilo que narra; o espectador também permitird, ao acompanhar esta histéria, que o
passado invada o seu presente, ou seja, que os elementos comuns ao romance de
Machado de Assis se tornem, através do pacto ficcional, elementos comuns a ele.

Passando agora as cenas internas, percebemos que 0 mesmo espaco permite a
coexisténcia de multiplos cendrios, como haviamos mencionado anteriormente. A
caracterizacdo dos espagos, porém, € bastante minimalista. Cenas da casa de Capitu, por
exemplo, em muitos casos contam apenas com alguns méveis mencionados no romance,
assim como na casa de Bentinho e em sua casa réplica, a qual ele habita enquanto narra
sua histdéria. Muitos elementos sdo representados por sugestdo, como, por exemplo, o
carro em que a familia do narrador transita, o cavalo em que monta Tio Cosme, o
quintal de Capitu. Ndo foram utilizados na cena os objetos em si, mas reconstru¢des que
remontam a tais objetos (como, por exemplo, uma bicicleta adornada com a cabeca de
um cavalo).

Este recurso torna-se muito claro no quintal de Capitu, local no qual o casal
principal passa grande parte da infancia. Para a caracterizagdo deste espaco, o chdo do
Automével Clube foi desenhado com giz, representando as drvores, a cerca, o muro da
casa da vizinha. A referéncia apresentada, aqui, por Luiz Fernando Carvalho parece
retomar a escassez de recursos utilizada no teatro pelo dramaturgo Bertolt Brecth, que

primava pelo minimalismo dos elementos cenograficos.



(Fig. 3: Quintal da casa de Capitu)

Esta composicao minimalista remete a um artificio empregado pelo narrador ao
longo do romance: a exacerbacdo da encenacdo. Comenta um tenor, amigo de Dom

Casmurro, ainda no inicio da obra literria: “a vida é uma 6pera e uma grande 6pera.”'®

relacdes entre realidade e mimese — que se instaura o desvelamento de narrativa, que
serd inspiragdo confessa do diretor Luiz Fernando Carvalho. “H4 uma frase de Machado
de Assis que me orientou durante este trabalho: a realidade € boa, o realismo € que ndo
presta para nada”,'”
percebida em sua obra, uma vez que, tal qual o autor, ndo hd uma crenca na
possibilidade — ou na necessidade — de se tentar emular a ilusdo de realidade. O que se
quer, aqui, € o contrdrio: tornar claras as interveng¢des ficcionais, através da utilizagdo de
um cendrio e de elementos cenograficos que perpassam o real, mas que ndo tentam
criar, em nenhum momento, o efeito de correspondéncia o mais proximo possivel entre
fic¢do e realidade.

Se “a vida € uma 6pera” — e é este o subtitulo da microssérie de Luiz Fernando
Carvalho — observamos nesta obra a presenca ndo s6 das trés formas artisticas que a
Opera conjuga (teatro, musica e danca), mas, antes de tudo, a presenca do que haveria de
encenado na realidade. Se o cendrio aqui funciona como uma retomada aos aspectos

ficcionais da narrativa, no subcapitulo seguinte tentaremos explorar de quais formas as

138 ASSIS, 2008, p. 60.
1% Comentario disponivel em: <http://capitu.globo.com/>
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encenagdes que percorrem também o campo do real sdo apresentadas a partir da

caracterizagdo dos personagens e da fotografia empregada nesta obra.

2.2.3 Figurino: dupla representacio e indice do contemporaneo

A caracterizagdo dos atores de Capitu, responsdvel por fazé-los dar vida aos
personagens que compdem o romance machadiano, desvela muitos aspectos
importantes para a andlise da adaptacdo feita por Luiz Fernando Carvalho. Nido sé
devido ao fato de que a composi¢ao fisica dos personagens fixa as imagens literdrias em
uma imagem visual, mas também porque através desta se pode perceber elementos
referentes a confluéncia de tempos que habita ambas as obras.

Ao contrdrio da cenografia, o figurino dos personagens € excessivo. As roupas
utilizadas para os personagens ndo sé tem a funcdo de referenciar a moda do século
XIX, na qual decorre o romance, como também de se conjugar com a interpretagcio
teatral que se encontra em muitas partes da microssérie. A esta fungéo se presta também
a maquiagem, que no caso dos personagens agregados — José Dias, Tio Cosme e Prima
Justina — e do narrador é exacerbada, lembrando a maquiagem que utilizam os atores
que interpretam o método clown no teatro, com as faces marcadas com pé branco e
bochechas rosadas. No caso do narrador, a maquiagem € ainda mais evidente, contando
com olhos sombreados e um bigode evidentemente falso, riscado a 14pis. Bentinho e
Capitu, enquanto criancas, ndo sdo caracterizados pela maquiagem, e apresentam o
eXcesso apenas nas vestimentas.

E interessante atentar, aqui, para outro depoimento do diretor: “Este é o mundo
das mdscaras, é o mundo da 6pera.”'®. A maquiagem, neste caso, parece funcionar
exatamente como mascara, como indicio de uma representacio constante. Para além da
representacdo ficcional que Capitu propde, 0s rostos excessivamente maquiados dos
personagens agregados e do narrador apontam para a representagdo que ocorre dentro da
desempenhar algum papel. Os personagens agregados representam a critica de Machado
de Assis a sociedade vigente a sua época, na qual havia aqueles que ainda ndo tinham

encontrado independéncia financeira e social, e, por isso, postavam-se junto de alguma

1% Disponivel em: <http://capitu.globo.com/>
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familia de importancia. A caracterizac¢do proposta por Luiz Fernando Carvalho parece
ler, na critica feita por Machado, o indicio de que estes personagens seriam 0s que
executariam uma representacdo dupla: uma dentro do micro universo da narrativa, a
partir de sua interacdo com outros individuos ali presentes, e outra dentro de um
contexto maior, no entendimento da obra enquanto mimetizacdo de certos aspectos da
sociedade.

A caracterizag¢do do narrador desta forma, entdo, também pode ser interpretada
de semelhante maneira: hd, na figura do Dom Casmurro uma segunda representacio,
responsdvel por distingui-lo de quem ele fora na infincia e na juventude. Ele
desempenha agora o papel daquele que narra, que observa sua propria histéria. Ele &,
como mencionamos anteriormente, o duplo performer, sendo a0 mesmo tempo autor e
plateia de sua performance. Ao fim da microssérie, enquanto conclui sua histéria, uma
cena enquadra o narrador de frente para um espelho, removendo a prépria maquiagem,
descolando da pele seu bigode falso. A este momento, o fim da mise-en-scéne é
visualmente anunciado, e a dupla performance de Dom Casmurro vai chegando ao fim.

Na pentltima cena de Capitu, o enquadramento traz o narrador sentado em uma
cadeira, vestindo, além de suas roupas, acessorios que remetem aos outros personagens
da trama, como a saia de Capitu, o véu de Dona Gléria, o terco de Prima Justina, entre
outros. Esta especifica caracteriza¢do parece funcionar como uma metafora visual dos
efeitos do passado neste personagem. O processo de narrar modifica-o, e nele imprime
os signos do passado que ele havia percorrido ao longo de sua narrativa, como se pode

ver na imagem abaixo:



L Y

(Fig. 4: Narrador caracterizado com elementos de outros personagens.)

Outra personagem cujo figurino deve ser particularmente analisado é Capitu.
Além de ser caracterizada a partir de elementos que remetem ao universo cigano (saias

rodadas, cabelo preso com flores, lengos, blusas que deixam os ombros a mostra e a

José Dias'®", a amiga de Bentinho ostenta no braco esquerdo uma grande tatuagem de
flores, que originalmente pertence a atriz que a interpreta, Leticia Persiles. A
caracterizagdo da personagem com tal desenho no braco — o qual é refeito no braco de
Maria Fernanda Céndido, que representa a personagem em sua versio adulta - além de
retomar o desvelamento da encenagdo, é capaz de conjugar em uma sé imagem o tempo
de Machado de Assis e o tempo de realizagdo da microssérie. H4, nessa dissonancia
anacrdnica, o reverberar de um tempo que no se ajusta a si mesmo, e que traz em si
varios outros tempos — tal como aponta Giorgio Agamben ao definir o contemporaneo,
e Walter Benjamin ao utilizar o termo Jetztzeit. A personagem Capitu, a partir de sua
caracterizac¢do, ndo pertence integralmente ao século XIX, e também ndo coincide com
o tempo atual. O detalhe em seu braco — que ndo é escondido pela filmagem — faz com
que, como anteriormente mencionamos, ao lembrarmos Didi-Huberman, sua imagem

demande ser revista de forma critica, de outras formas.
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16! “Tinha-me lembrado a defini¢do que José Dias dera deles: “olhos de cigana obliqua e dissimulada”.
(ASSIS, 2008, p. 97)
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(Fig. 5: Caracterizagdo de Capitu: tatuagem e vestido a moda do século XIX)

2.2.4 Atuacio e imagem: desdobramentos e fixacoes de leituras possiveis

Ao traduzir as imagens literdrias em imagens visuais, a microssérie Capitu
realiza, em diversos casos, dois movimentos distintos: a fixa¢do de uma leitura possivel
entre as varias sugeridas pelo romance, e, por outro lado, o desdobramento de uma
leitura que pareceria consolidada na obra machadiana.

Em uma das primeiras cenas de Capitu, por exemplo, ao explicitar os motivos
que lhe levaram a escrever seu romance de memdrias, o narrador Casmurro comeca a
ver as sombras perpassarem o cendrio em que ele se encontra, juntamente com 0s €cos
das vozes dos personagens que fazem parte de sua histéria. A representacdo de seu
passado vai, aos poucos, tornando-se cada vez mais nitida, at€é que os préprios
personagens sdo observados pelo narrador, se deixando fitar parados, como se posassem
para uma fotografia. Apds a materializacdo corporal das sombras, Dom Casmurro,
interpretado pelo ator Michel Melamed, encontra-se com Bentinho, vivido pelo jovem

César Cardadeiro.



Se Machado de Assis propde a seu leitor as sombras como representacido
imaterial da memoria de um corpo, o diretor de Capitu oferece a seu espectador, através
do trabalho dos atores, a representacdo corporal. O que poderia ser sugestionado pelo
romance de Machado de Assis concretiza-se nas imagens construidas por Luiz Fernando
Carvalho. O narrador Casmurro contracena com sua versdo infantil. Ambos se véem,
interagem entre si, se ddo as maos. Talvez poderiamos afirmar que, em Capitu, o desejo
de “restaurar na velhice a adolescéncia™.'®> ou seja, o desejo dolorido de viajar ao

passado, a nostalghia, €, ainda que durante o breve periodo de uma cena, um desejo

possivel.

(Fig.6: A esquerda, a mao do narrador Casmurro € tomada pela mao do jovem Bentinho, a direita.)

Por outro lado, h4, também no primeiro episédio de Capitu, uma cena que pode
ser tomada como uma tradu¢do do seguinte trecho de Dom Casmurro, extraido do

Capitulo XI, de titulo “A Promessa”:

Em casa, brincava de missa, — um tanto as escondidas, porque minha mae
dizia que missa ndo era coisa de brincadeira. Arranjdvamos um altar, Capitu e
eu. Ela servia de sacristdo, e alteravamos o ritual, no sentido de dividirmos a
hoéstia entre nds; a hdstia era sempre um doce. No tempo em que brincdvamos
assim, era muito comum ouvir a minha vizinha: "Hoje hd missa?" Eu ja sabia
0 que isto queria dizer, respondia afirmativamente, e ia pedir hdstia por outro
nome. Voltava com ela, arranjdvamos o altar, engroldvamos o latim e
precipitdvamos as cerimdnias. Dominus, non sum dignus... Isto, que eu devia
dizer trés vezes, penso que sé dizia uma, tal era a gulodice do padre e do

sacristdo. Nao bebfamos vinho nem d4gua; ndo tinhamos o primeiro, e a_
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segunda viria tirar-nos o gosto do sacrificio.

122ASSIS, 2008, p. 50.
' Ibidem, p. 63.
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Na versao dudio-visual deste trecho, a performance de Bentinho tenta se aproximar do
que se espera da performance de um padre diante de sua pardquia. Os gestos e o trato
com as representacdes dos objetos sagrados — como, por exemplo, os doces que
representam a hdstia — imitam os gestos paroquiais, sendo interrompidos pelas eventuais
corridas atrds da amiga Capitu, afinal, trata-se de uma brincadeira. J4 Capitu sustenta
uma performance que contradiz suas palavras. Ao perguntar ao amigo Bentinho se “hoje
ha missa”, seus gestos sugerem antes um convite a danga, a brincadeira de seduzir, do
que ao ritual catdlico. Ao invés dos gestos comedidos e reflexivos que se espera de um
fiel prestes a receber a hdstia, a personagem avanca no biscoito e na mao do amigo,
como se profanasse o ritual sagrado que ambos tentam encenar.

Afirma Alberto Manguel, em seu artigo “La imagen como relato”, no que diz
respeito as diferengas existentes entre a escrita — caso de Dom Casmurro — e a imagem —

caso de Capitu:

A diferencia de las imagenes, las palavras escritas fluyen constantemente
mas alld del encuadramiento de la pagina; las cubiertas del libro no
demarcan las fronteras del texto (...)

Las imdgenes, em cambio, se nos presentan a la conciencia de manera
instantanea, contenidas por su encuadramiento — la pared de una caverna o
de un museo — dentro de una superficie especifica.'**

(Diferentemente das imagens, as palavras escritas fluem constantemente
para além do enquadramento da pdgina; as margens do livro ndo demarcam
as fronteiras do texto (...)

As imagens, em troca, aprecem-nos a consciéncia de maneira instantanea,
contidas por seu enquadramento — a parede de uma caverna ou de um museu
— dentro de uma superficie especifica)

Isto posto, percebemos que Luiz Fernando Carvalho se posta, aqui, como um
leitor de Machado de Assis, desdobrando o que existiria para além dos limites do texto
— a propria encenacdo da performance de Capitu no momento da missa, inexistente no

romance — em imagens-movimento.
2.2.5 Trilha Sonora como critica

O deslocamento temporal caracteristico do romance Dom Casmurro encontra-se

presente em varios elementos da microssérie Capitu, como viemos tentando demonstrar.

"“MANGUEL, 2003, p.28.



Nesse sentido, a trilha sonora e a sonoplastia apresentadas nesta obra t€m grande
importincia, pois, além de funcionarem como uma ponte entre as referéncias temporais
do passado e as atuais, certas musicas atuam como tema de determinados personagens,
oferecendo para o espectador determinadas chaves de leitura que o texto machadiano
sugere.

Isto porque a sele¢do musical desta obra foca-se na musica pop internacional, em
sua grande parte, o que faz com que o espectador, ja familiarizado com determinadas
musicas, e, portanto, prévio detentor de uma interpretacdo de cada uma delas, associe
musica e imagem de forma a extrair, daf, uma nova interpretacdo. Nao se deve suprimir
o fato de que, por ser veiculada em uma emissora aberta, a escolha de miisicas mais
préximas do conhecimento do grande publico também possa ter a intenc¢do de atrair a
atencdo para a microssérie, porém tal selecdo parece ir além de tais aspectos comerciais,
e se justificar também na producgdo de sentido dentro da obra.

E o que ocorre quando, por exemplo, God Save The Queen, da banda inglesa Sex
Pistols, é utilizada como trilha sonora de uma cena em que Dona Gléria estd sendo
vestida por algumas de suas escravas. O que € apenas sugerido no romance machadiano
— a caracteristica de autoridade da mae de Bentinho, e o consequente respeito forjado
por aqueles que a circundam — € fixado através do uso concomitante da imagem e da
musica, j4 que € de conhecimento de grande parte do publico_a ironia com a qual tal
cangdo investe contra a monarquia inglesa e sua autoridade.'®

O mesmo ocorre na apresentacido do personagem Escobar que, ao ser visto pela
primeira vez por Bentinho no semindrio, € retratado como um bailarino — numa possivel
alusdo a seus olhos “fugitivos, como as maos, como os pés, como a fala, como tudo”'%
e aos pés que “tdo depressa estavam aqui como 14."°" A musica Iron Man, da banda
setentista Black Sabbath, funciona como pano de fundo para a coreografia executada
por Escobar, e é através do choque entre a atmosfera sagrada do semindrio e o tom
ocultista atribuido ao conjunto inglés que se delineia a inser¢do de Escobar em Capitu.

H4 outros exemplos em que o suposto conhecimento musical prévio do

espectador é explorado ao longo desta obra, porém o tema musical que caracteriza a

185 «God save the queen / her fascist regime / it made you a moron / a potential H bomb” (Deus salve a
rainha / seu regime fascista / fez de vocé um idiota / uma bomba-h em potencial.)
1% ASSIS, 2008, p. 134.

17 Idem..



relacdo de Bentinho e Capitu ndo se encaixaria em tal categoria. Elephant Gun é uma
musica de autoria de Beirut, uma banda de Santa Fé pouco conhecida no Brasil até o
lancamento da microssérie, e seu uso ao longo de Capitu funciona de forma
extremamente préxima aos deslocamentos temporais. E este o tema que, ao ser
executado, indica o retorno de Dom Casmurro ao seu passado, especificamente a sua
infancia, periodo que é retratado na microssérie com mais saudosismo que a fase adulta,
de forma semelhante ao que ocorre no romance. Nos episédios que retratam o
relacionamento do casal apds o casamento, o tema ndo € mais executado, a nao ser nos
momentos em que Bento Santiago realiza alguma digressdo para seu passado enquanto
jovem. A trilha sonora, neste caso, funciona como um indicador do retorno do narrador
a seu passado. Talvez, poderiamos dizer, a trilha sonora funciona aqui como indicio do
percurso nostdlghico — utilizando a nomenclatura de Nédia Seremetakis — pelo qual
passard Dom Casmurro.

Para além do enredo da obra, o uso da musica pop nessa microssérie executa o
mesmo papel que certos elementos do figurino, da montagem e do cendrio, sobre os
quais ja comentamos anteriormente: ele reatualiza a obra machadiana, sem prendé-la no
contexto temporal atual. Relembramos aqui Giorgio Agamben, em sua definicdo do
contemporineo: ‘Pertence verdadeiramente a seu tempo, € verdadeiramente
contemporaneo, aquele que ndo coincide perfeitamente com este, nem estd adequado as
suas pretensdes e €, portanto, nesse sentido, inatual;”.168 Acreditamos que a microssérie
que aqui estudamos possa se classificar como contemporinea, no sentido cunhado por
Agamben, uma vez que, por nao se prender nem na representacdo do século XIX nem
na representacdo dos dias atuais, ela acaba por ndo coincidir verdadeiramente com
tempo nenhum, realizando um intercambio entre distintas épocas, fazendo uso de uma
anacronia consciente, que em muitos momentos reatualiza, através da imagem visual, as

imagens literdrias criadas por Machado de Assis.

2.3 De Dom Casmurro a Capitu: uma traducio temporal

As observacdes anteriormente registradas nesta dissertacdo, tanto no que diz

respeito aos objetos artisticos elencados quanto as relacdes tedricas apresentadas,

1% AGAMBEN, 2009, p. 58.



objetivam fomentar uma andlise comparativa entre Dom Casmurro e Capitu, focando a
tradu¢do de uma obra para outra a partir do viés temporal. Antes de iniciarmos este
processo, porém, parece prudente esclarecer a seguinte questdo: Por que, entre tantas
categorias a serem pensadas nesta atividade de tradugdo, elegemos o tempo como
prisma de nossa Otica?

Relembramos, na tentativa de justificar nossa escolha, mais uma vez as teorias
de traducdo de Haroldo de Campos e Walter Benjamin, sobre as quais discorremos
anteriormente. Para esses pensadores, a funcdo da traducdo se posta para além da
reproducdo dos efeitos comunicacionais em outra lingua (ou, no caso de nosso trabalho,
em outro suporte). O que se traduz, portanto, € o contetido inessencial, que escapa a
linguagem e aproxima uma obra da outra naquilo que elas teriam em comum: “a
intencdo que o original ecoa”, compartilhada por original e tradu¢do na denominada
lingua pura, utilizando aqui as palavras de Haroldo de Campos e de Walter Benjamin.

Extrapolando, portanto, os aspectos comunicacionais presentes em ambas as
obras — lembrando que a microssérie Capitu utiliza o texto do romance machadiano
quase que sem alteragdes, o que demonstra que, no nivel da linguagem verbal pouco ou
nada € modificado na tradugcdo de uma midia para a outra — percebemos que o ponto no
qual a tangente toca a circunferéncia (recorrendo novamente a Benjamin), ou seja, o
ponto que guia a criagdo de uma obra a partir da outra, neste caso, é o tempo. Nao
pensando necessariamente na representacdo da memdria, e mais nos efeitos que esse
movimento causa no trabalho destes objetos com o tempo, 0 que parece conectar
romance e microssérie, marcando suas semelhancas e diferencas, é a relacdo
estabelecida entre as formas de correr do tempo nesses enredos — ou seja, o trabalho
com o tempo enquanto aparato estético da narrativa — e a conseguinte relacdo que o
processo tradutério faz surgir entre a obra e a época na qual ela se instaura. E nesse
sentido, portanto, que almejamos pensar a traducdo como um processo da ordem do
tempo, tanto no que diz respeito a andlise do tempo enquanto ferramenta narrativa,
quanto no que concerne a relacdo de Dom Casmurro e Capitu para com suas respectivas
épocas.

Neste ponto, as reflexdes do pensador francés Paul Ricoeur nos ajuda no sentido
de iluminar determinadas distin¢des e conceitos pelos quais transitamos. Em Tempo e

Narrativa, esse autor discorrerd sobre duas diferencas que sdo importantes para nossa



andlise do tempo nas obras elencadas. A primeira delas, € a constituicdo do par “tempo
do ato de contar” e “tempo das coisas contadas™'®. Segundo Ricoeur, a enunciagdo
narrativa possui “a propriedade notdvel (...) de apresentar, no préprio discurso, marcas
especificas que a distinguem do enunciado das coisas contadas”'’’. Devido a isso, a
narrativa traria em si o tempo do ato de contar (se pensarmos no romance de Machado
de Assis como exemplo, teriamos o tempo que compete ao narrador Casmuro) e o
tempo das coisas contadas (ou seja, o tempo da histéria que estd sendo contada.
Seguindo o mesmo exemplo, seria esse o tempo da infancia de Bentinho, ou da
mocidade de Bento Santiago.).

Os deslocamentos, portanto, entre o tempo do ato de contar e o tempo das coisas
contadas sdo o que confere o ritmo dentro das narrativas literdria e audiovisual. E a
partir do distanciamento, da aproximacdo, da concordincia e da dissonancia entre tais
instancias que identificamos, ao longo desta dissertacdo, tais obras como detentoras de
um tempo ndo linear. Esta diferenciagdo feita por Ricoeur, entdo, é também responsavel
por fomentar a andlise acerca do tempo que compete as narrativas aqui elencadas.

A segunda divisdo proposta por Ricoeur aponta para a diferenca entre o mundo
do texto e o mundo do leitor. Para o autor, “qualquer obra de fic¢do, verbal ou plastica,
narrativa ou lirica, projeta para fora de si mesma um mundo que se pode chamar o
mundo da obra”.""" A partir disso, o processo de leitura de uma obra ficcional instaura
uma cis@o entre o “mundo do texto” e o “mundo do leitor”, da qual descende a no¢ao de
experiéncia ficticia do tempo.'”” Esta experiéncia é responsével por contrastar o tempo
que habita uma obra, ou seja, o tempo da diegese — no qual estaria incluso a primeira
divisdo anteriormente mencionada, entre o tempo de contar e o tempo das coisas
contadas — e o tempo que efetivamente transcorre no mundo do leitor.

E, justamente, a partir do tempo que compete a esses dois mundos — o do texto e
o do leitor — que pretendemos analisar o processo de traducdo de uma obra para outra.
Interessa-nos saber ndo s6 como a narrativa e seus artificios sdo transcriados, mas

também como funcionam as relacdes de tais objetos artisticos com o contexto em que

' RICOEUR, 1995, p. 12.
10 Ibidem.

"I RICOEUR, 1995, p. 13.
72 Idem.



eles se inserem, ou seja, em que medida se modifica ou se mantém a relacdo entre o
mundo do texto e o mundo do leitor neste processo.

Pensando inicialmente no tempo no interior das obras, podemos afirmar que o
ritmo de Dom Casmurro é constituido a partir da contraposi¢do do “tempo do ato de
contar” ao “tempo das coisas contadas”. Isto porque a narrativa que encontramos nesse
romance advém, primeiramente, de uma mimetizacdo do ato de contar. Ao apresentar a
seu leitor um universo de criag¢@o ficcional - a constitui¢cdo de um romance - , Machado
de Assis emula, através do narrador memorialista, um “tempo do ato de contar” que
distancia-se do “tempo das coisas contadas”, o que confere o cardter saudosista da obra.
Assim sendo, o narrador Casmurro, jd destituido de parentes e amigos mais préximos,

inicia seu percurso narrativo retornando ao ano de 1857:

A casa era a da Rua de Matacavalos, o mé€s de novembro, o ano é que € um tanto

remoto, mas eu ndo hei de trocar as datas & minha vida s6 para agradar as pessoas
- o 3

que nfo amam histérias velhas; o ano era de 1857."

Instaura-se, ai, a diferenga entre o ato de contar e o que € contado. A histéria de
Bentinho e Capitu poderia, entdo, seguir um fluxo linear até que o desenrolar do tempo
trouxesse o leitor, finalmente, para a época em que se encontra o narrador, coincidindo
o contar com o contado. Porém, ao invés disso, a dissonincia entre ambos os tempos
persiste durante toda a obra. Por vezes, ha digressdes a um passado ainda mais remoto
que a adolescéncia do protagonista, como podemos observar nos seguintes trechos

extraidos do capitulo V, o qual introduz o personagem José Dias na trama:

Era nosso agregado desde muitos anos; meu pai ainda estava na antiga fazenda de
Itaguai, e eu acabava e nascer. Um dia apareceu ali vendendo-se por médico
homeopata; levava um Manual e uma botica. (...)

Quandowineu pai morreu, a dor que o pungiu foi enorme, disseram-me, ndo me
lembra.

Outra quebra da linearidade narrativa aparece na transi¢do do capitulo VII para o
capitulo VIII. No primeiro, dedicado a apresentacdo de Dona Gléria a narrativa, o
narrador realiza uma pequena digressdo ao ver sua histéria refletida no retrato de seus
pais, o qual ornamenta sua casa. Tal digressdo, porém, é claramente interrompida no
inicio do capitulo VIII, que fora inserido na narrativa com o intuito de chamar o leitor

de volta a histéria que vinha sendo contada. Em mais um de seus jogos com o tempo,

173 ASSIS, 2008, p. 52.
" Ibidem, p. 55.



porém, o narrador ndo retorna a denincia que vinha sendo feita no terceiro capitulo;
pelo contrdrio, ele realiza, a partir desse ponto, mais uma digressdo, como se pode

observar a seguir, na reproducio integral do capitulo:

Mas € tempo de tornar aquela tarde de novembro, uma tarde clara e fresca,
sossegada como a nossa casa e o trecho da rua em que mordvamos.
Verdadeiramente foi o principio da minha vida; tudo o que sucedera antes foi como
o pintar e vestir das pessoas que tinha de entrar em cena, o acender das luzes, o
preparo das rabecas, a sinfonia. Agora € que eu ia comegar a minha dpera. “A vida
¢ uma Opera”, dizia-me um velho tenor italiano que aqui viveu e morreu... E
explicou-me um dia a defini¢do, em tal maneira que me fez crer nela. Talvez valha
a pena dé-la; é s6 um capitulo.'”

A cisdo entre “tempo do ato de contar” e “tempo das coisas contadas”, retornando
novamente a Paul Ricoeur, € ndo sé explicitada nesse capitulo, como funciona como um
artificio metalinguistico do narrador. O que se desvela aqui - para além do ritmo néo-
linear que percorre o romance machadiano — é o fato de que a emulacdo de uma
narrativa — ou seja, a emulacdo de um tempo, a criagdo de um “tempo da obra” —
constitui uma representacdo contida em outra representacdo maior, que seria a do
cotidiano. Quando o narrador compara a vida a uma Opera, ele estd ndo sé realizando
um prélogo do romance que ali se inicia (“Cantei um duo ternissimo, depois um trio,
depois um quator...”,'™ afirma Dom Casmurro), mas também atentando para a
encenagdo que habita tanto o “mundo da obra” quanto o “mundo do leitor”.

Levando em consideragdo os trechos destacados neste subcapitulo e em
momentos anteriores desta dissertacdo, caracterizamos o “tempo da obra” em Dom
Casmurro como um tempo desveladamente encenado.

Essa encenacdo de um tempo ndo-linear é transcriada na microssérie Capitu a
partir de uma distin¢do visual entre aquele que conta e aquilo que € contado. Narrador e
narrado se distinguem na obra audiovisual, hora a partir de caracterizacdo e
performance, hora a partir do uso de distintos atores. Como anteriormente mencionado,
a cada divisao dos nomes atribuidos ao protagonista, corresponde uma atuacgdo distinta.
Bentinho ¢ interpretado por César Cardadeiro, cuja atuagdo explicita os tracos ingénuos
e o cardter mimado do personagem. J4 para Bento Santiago, o tom apresentado por

Michel Melamed ainda traz rastros da ingenuidade de Bentinho, porém a seriedade que

'3 Ibidem, p. 59-60.
176 ASSIS, 2008, p. 63.



se impde a um homem adulto ja aparece em determinados momentos. Por sua vez, na
configuragdo do narrador, além de contar com um figurino excessivo e teatral, Michel
Melamed faz uso de uma voz rouca, do semblante que conjuga saudosismo e falso
desdém, e de uma postura corporal distinta, curvada, como uma alusdo ao adjetivo
Casmurro — aquele que estd sempre “metido consigo”.177

As caracteristicas temporais de Dom Casmurro sobre as quais discorremos
anteriormente s3o, em muitos casos, representadas por essas divisdes. Se no romance
machadiano, através do retorno as suas memorias, o narrador € capaz de revisitar o seu
passado, no caso da microssérie a metafora é tomada literalmente, e em muitas cenas o
narrador convive com o narrado, conjugando, em um mesmo espago, tempos distintos.

Outro artificio utilizado pela microssérie na tentativa de reproduzir as
peculiaridades ritmicas e temporais da narrativa machadiana € o uso de multiplos

registros. Algumas cenas marcam a digressdo do texto a partir da inser¢do de imagens

representativas do ato da escrita sobre a imagem dos atores, como se vé abaixo:

(Fig.7: escrita sobrepde imagem.)

Em ambos os exemplos citados, as caracteristicas temporais presentes em Dom
Casmurro sdo transcriadas em Capitu a partir de meios que vdo além da sequéncia

empregada na montagem das cenas. Para além da emulacdo do encadeamento dos

7 Ibidem, 2008, p. 49.



capitulos apresentado no romance, a microssérie recria os efeitos temporais presentes na
narrativa machadiana através do uso de artefatos distintos.

Ademais das distingdes entre as instincias que compdem a “experiéncia ficticia
do tempo” dentro das duas obras em questdo, este processo de tradugcdo é também
peculiar no sentido de reconfigurar a relacio entre o “mundo do texto” e o “mundo do
leitor”, bem como as experiéncias temporais que dai advém. Para pensarmos sobre tal
questdo, é importante retornarmos as observacdes de Walter Benjamin acerca da
tradug@o.

Sabemos que, para Benjamin, a boa tradugdo € responsdvel por manter a
pervivéncia da obra traduzida, fazendo com que ela exista em contextos, meios e
temporalidades distintas das de sua primeira concepg¢do. Esta nog@o, a nosso ver, parece
estar préoxima das nocdes temporais deste mesmo pensador, uma vez que esta
“continuagdo de vida” propde uma concepcido de um tempo antes constelar que linear.
Isso porque a partir da tradug@o e, portanto, da continuacdo de uma obra, € possivel que
o original ganhe vida em outros tempos, preenchendo-os com aquilo que é caracteristico
das temporalidades de sua génese. Sua tradugdo permite, entdo, que o tempo futuro
esteja também ligado ao tempo passado, e vice-versa, uma vez que, a partir deste
processo, o tempo futuro, ao retomar o passado, também o contamina com elementos
que dele seriam caracteristicos. Configura-se, portanto, a partir do entendimento da
atividade tradutdéria como uma modificadora das temporalidades concernentes a obra e
ao leitor, um tempo constelar, que mantém multiplas ligacdes entre suas vdrias
instancias.

Na transcria¢dio que aqui analisamos, esse processo de modificagdo dos tempos e
de consequente pervivéncia do original € ilustrado a partir da inser¢do de elementos
contemporineos em uma narrativa que se passa no século XIX. Como anteriormente
mencionado, hd, em Capitu, uma reatualizacdo de vérios aspectos de Dom Casmurro,
seja na concepgdo do figurino, na ambientagfo, na trilha sonora, ou até mesmo no uso
de aparelhos tecnoldgicos atuais pelos personagens.

Em uma das primeiras cenas, por exemplo, que retrata o possivel

reconhecimento que o poeta do trem poderia alcancar por dar titulo ao romance que o



narrador vinha escrevendo,'’® observa-se o colega de viagem sendo fotografado por
todos 4ngulos por miquinas fotogréficas digitais. J4 no fim da microssérie, ao
frequentar um baile, Bento Santiago e Capitu dispdem de fones de ouvido, com os quais
escutam a mdusica que ali é tocada. Em alguns momentos, ainda, o narrador € retratado
digitando o texto que compde 0 romance em uma maquina de escrever.

Essas breves porém significativas inser¢des tem grande importincia para a
andlise da transcriacdo de Capitu a partir do romance machadiano, pois funcionam
como indices da reatualizacdo que o processo de tradugcdo opera em Dom Casmurro. A
funcdo desses elementos na atividade tradutéria € dupla: pode tanto enfatizar a
independéncia da obra traduzida em relagdo a original - a partir do momento em que a
traducdo produz criagdes que nio se encontram na obra de partida - quanto demonstrar
as mdltiplas temporalidades que habitam tanto uma obra quanto outra. Quando um
personagem do século XIX é fotografado por cdmeras digitais ou faz uso de uma
mdquina de escrever, o tempo do mundo do leitor invade o suposto tempo do mundo da
obra, criando, a partir deste choque, uma peculiar experiéncia ficticia do tempo, que ndo
coincide completamente com nenhuma das épocas retratadas em tal obra. E gragas a
essa cisdo, portanto, que se da a pervivéncia do original, que funciona, a partir de entdo,
como ponto de partida de uma nova obra, a qual ecoard, a partir do uso de meios
distintos, a inten¢do primeira do objeto artistico que lhe deu origem.

Enquanto transcriag@o, a microssérie Capitu classifica-se, e, a partir dai, permite
classificar também o romance Dom Casmurro, como aquilo que Giorgio Agamben
definiu como “contemporineo”. Por abrigar um tempo que conjuga em si varios outros
tempos — o Jetztzeit benjaminiano -, ela ndo coincide perfeitamente com o préprio
tempo, nem com nenhum outro. Porém, ao permanecer na cisdo insuturada da época-
fera (relembrando, novamente, o poema de Ossip Mandelstam, utilizado como metéfora
no ensaio do pensador italiano), ela € capaz de realizar um cambio entre vdrias
instancias temporais, sem aderir totalmente a nenhuma delas.

O romance de Machado de Assis, cujo ritmo interno caracteriza-se pela nao-
linearidade sobre a qual ja discorremos anteriormente, ao ser transcriado em sua versiao

audiovisual, é reatualizado e revisto a partir de uma perspectiva critica, como tentamos

178 «O meu poeta do trem ficard sabendo que nio lhe guardo rancor. E com pequeno esforgo, sendo o
titulo seu, poderd cuidar que a obra € sua. Ha livros que apenas terdo isso dos seus autores, alguns nem
tanto.” (ASSIS, 2008, p. 50)



demonstrar em subcapitulos anteriores. A partir de sua tradugdo, sua atemporalidade é
evidenciada, o que fica claro na interacdo dos personagens do século XIX com
elementos da época atual.

Ap6s as reflexdes expostas neste capitulo, acreditamos que a transcriacdo que
observamos de Dom Casmurro para Capitu esteja, em muitos aspectos, proxima do que
fora proposto por Benjamin e Campos. Como viemos tentando demonstrar, a escolha de
varios elementos componentes da parte técnica da microssérie € responsavel por fazer
ecoar, na obra de Luiz Fernando Carvalho, um tempo heterogéneo, miiltiplo, dissociado
de si préprio e por isso mesmo licido em relagdo a si. A partir da associacdo de
multiplas temporalidades em um mesmo espago € em um mesmo contexto, o diretor de
Capitu faz com que a obra de Machado de Assis seja, de certa maneira, dessacralizada
e, portanto, ressignificada. O uso de figurino, cendrio, montagem, trilha sonora, entre
outros elementos, responsdveis por mesclar o século do escritor ao século do diretor,
posta a obra traduzida em uma esfera temporal que ndo € necessariamente uma nem
outra, 0 que, a0 mesmo tempo em que aproxima a obra machadiana do contexto atual,
aponta para seu lugar de génese. Nesse sentido, o que se observa é uma leitura de
Machado de Assis — e um consequente processo de tradu¢do — que transita entre
distintas temporalidades, ndo se preocupando em reproduzir na obra traduzida todos os

elementos componentes da obra inicial.



Conclusao



A imagem de Ossip Mandel’stam analisada por Agamben em O que ¢ o
contempordneo? descreve um século-fera cujo dorso estd quebrado, separando o
passado do futuro. A interrupgdo, a cisdo nas costas da fera, seria o presente, em sua
tentativa de suturar a ferida e unir outra vez os dois séculos, o ido e o por vir. A sutura,
porém, ndo se completa nunca, pois “estd fraturado o teu dorso / meu estupendo e pobre
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século. Resta a fera, entdo, apenas contemplar o passado sem poder restitui-lo,

retomd-lo. “Com um sorriso insensato / como uma fera um tempo graciosa / tu te voltas
para trds, fraca e cruel / para contemplar as tuas pegadas.”'®

A fera machadiana, detentora de um dorso fraturado, ¢ Dom Casmurro. E por
ndo poder recompor suas vértebras — nem “o que foi, nem o que fui”'®' - este
personagem se faz narrador, contemplando através de sua histéria as proprias pegadas.
Este contemplar das pegadas s6 € possivel através do artificio da memoria, que confere
ao narrador ficticio a ilusdo de que o dorso do tempo ndo €, de fato, insuturdvel. O
impulso que leva a narrativa ap6ia-se no desejo de revisitar o préprio passado revivé-lo.
A partir da reminiscéncia, entdo, o narrador adentra o terreno da memoria, percorre
distintos tempos e histérias, manipulando o tempo de forma nfo-linear, preenchendo-o
com a heterogeneidade das vérias histérias que se desdobram dentro de uma s6. O
tempo das memorias €, entdo, constelar, utilizando a imagem benjaminiana.

Porém, em seu retorno — nostds — o narrador se vé diante do choque dialético do
movimento memorialista, como propde Didi-Huberman. O que se tenta resgatar foi
modificado pelo passar do tempo, e ndo pode ser completamente restituido. Aquele que
rememora também ndo coincide mais com aquilo que rememora. A tentativa de
restituicdo €, portanto, sempre incompleta. Ao se deparar, entdo, com a impossibilidade
de reviver e restituir seu proprio passado, a ilusdo de que se poderia suturar o dorso

quebrado do tempo se desfaz, e o narrador é confrontado novamente com a dor do

retorno — alghds. A nostalghia surge quando o narrador toma consciéncia de que

1" MANDEL’STAM apud AGAMBEN, 2006, p. 62.
180 1bidem.
181 ASSIS, 2008, p. 51.



restituir o vao entre as instancias temporais é uma tarefa impossivel, e de que “esta
lacuna é tudo™.'*

De posse da consciéncia de que a narragdo nio funciona como a reconstitui¢do
efetiva dos tempos idos, o narrador insiste em sua empreitada pelo beneficio da ilusdo:
“Talvez a narracdo me desse a ilusdo, e as sombras viessem a perpassar ligeiras (...)”.'**
A ilusdo de um tempo suturado, na qual se apdia o narrador de Dom Casmurro, €, entdo,
a responsavel pela manipulacio do tempo que elegemos como prisma em nossa anélise
de tal obra. Uma vez recomposto — ainda que ilusoriamente - o v@o entre as vértebras da
criatura-tempo, € possivel transitar de um tempo a outro, realizar saltos, digressoes,
retornar ao tempo do narrado, entre tantas as outras manipula¢des as quais o tempo
desta narrativa se sujeita.

A riqueza do trabalho com o tempo neste romance machadiano foi o recorte de
nossa pesquisa. Munidos desse prisma, tentamos entender como as questdes temporais
concernentes a esta obra se traduziram na criagdo de Luiz Fernando Carvalho, a
microssérie Capitu. Como traduzir, em uma midia distinta e utilizando outros recursos
técnicos, a narrativa desse sujeito em dissondncia com o préprio presente, cujos olhos,
voltados ao passado, na medida em que contemplam as préprias pegadas mais se
distanciam delas? Essa foi nossa pergunta inicial.

Capitu chamou-nos a atencdo desde o titulo, que foca ndo o narrador
memorialista, e sim a personagem que habita mais frequentemente suas memorias.
Além da intencdo explicita de Dom Casmurro em contar sua histéria — a unido das
“duas pontas da vida”,'®a sutura entre os tempos -, ha também o julgamento de Capitu,
a ser desvelado ao longo da escrita. A critica da obra machadiana Helen Caldwell, em O
Otelo brasileiro de Machado de Assis', trabalha com a tese de que Dom Casmurro
seria, na verdade, um romance enunciado por um narrador desonesto, que advoga em
defesa propria, distorcendo os fatos e criando pistas para seu leitor, que funcionaria
como o componente de um juri.

Nesse sentido, a traducdo da imagem literdria de Capitu para sua imagem visual

foi tomada a partir de uma perspectiva dialética. Como anteriormente mencionado, a

182 Idem.
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imagem desta personagem estd relacionada ndo apenas ao choque préprio do processo
memorialistico — o descompasso entre o lembrado e aquilo que se lembra, e a revisao de
si préprio naquilo que é lembrado -, mas também a necessidade que essa imagem
apresenta em ser revista. Sua organizac¢do técnica — no que diz respeito a figurino,
performance e caracterizacdo — se dd no sentido da construcdo de uma dubiedade da
ordem do choque. Isso porque ela reverbera a duplicidade da imagem da narrativa, em
que aquilo que é narrado por Dom Casmurro hora é contrariado e hora é confirmado
pelas acdes da personagem. Em sua versdo audiovisual, Capitu é ao mesmo tempo
presente e passado, religiosa e profanadora, cigana e crianga. Sua imagem, entdo, exige
ser vista novamente, pois ela traz em si ndo s6 os rastros do que fora o narrador, mas
também o choque e a duplicidade a partir dos quais se caracteriza a personagem.

A imagem de Capitu, assim como todas as imagens que compdem a microssérie
de Luiz Fernando Carvalho, sdo imagens da memoria. Como quer César Guimaraes,
elas ndo apenas reverberam a memdoria, mas também sdo compostas por ela. Em ambas
as obras, o que se tem como fonte é a meméria de um narrador que advogard sempre em
causa propria, e € somente a partir desse foco que se pode observar o desenrolar da
narrativa. As imagens que dai advém, portanto, sdo extraidas de sua memoria, e a ela se

. . 186
referem, na forma das “inquietas sombras”

que perpassam o narrador.

Nossa andlise do processo de tradu¢do do romance para a microssérie, portanto,
almejou levar em considera¢do as questdes acima mencionadas. Tendo em mente o
pensamento de Walter Benjamin e Haroldo de Campos acerca da tradugfo, concluimos
que, devido a transcriacdo da experiéncia estética do tempo de uma narrativa para a
outra, Capitu encontra-se proxima de Dom Casmurro. Essa proximidade, porém, ndo
deve ser confundida com a suposta serviddo de uma traducio para com seu original; a
liberdade criativa posta em pratica por Luiz Fernando Carvalho aponta para o fato de
que, através de modos de designar distintos, pode-se chegar a um designado comum -
relembrando novamente Benjamin — sem que isso implique na dependéncia de uma obra
em relacdo a outra. Microssérie e romance existem em contextos distintos, e respondem
a inquietacdes distintas, sendo obras independentes.

Para Walter Benjamin, a traducio tocaria o original em um pequeno ponto do

sentido, e, influenciada por esse toque, seguiria, independente, os rumos de sua criacdo.

18 ASSIS, 2008, p. 51.



Acreditamos que, ainda que faga uso do texto machadiano, o movimento que caracteriza
a relac@o entre Capitu € Dom Casmurro estd proximo do que a imagem benjaminiana
sugere. A partir das palavras do romance, a microssérie cria imagens e, através do uso
dos vérios elementos sobre os quais nos debrugamos ao longo dessa dissertacdo, faz
surgir uma nova e independente obra, na qual se observa o reverberar deste tempo néo-
linear, heterogéneo, multiplo e constelar que observamos em Dom Casmurro.

A fera machadiana € transcriada em Capitu. Porém, sua recriacdo em midias e
contextos distintos opera mudangas em sua estrutura. A abordagem temporal que
analisamos em Dom Casmurro estd inegavelmente presente na obra de Luiz Fernando
Carvalho, mas sua articulacdo se d4 a partir de meios — de modos de designar —
diferentes. As proximidades e dissondncias entre uma obra e outra caracterizam este
processo de transcriagdo que, ainda quando parece servil — como na utilizacdo do texto
machadiano na composi¢do da microssérie — €, antes, criativo e independente enquanto
obra de arte.

O pensar sobre esse processo de traducdo — especificamente, o pensar sobre as
formas através das quais as relacdes temporais presentes em Dom Casmurro siao
recriadas em Capitu — se constituiu, por fim, na confirmagdo da atemporalidade da obra
de Machado de Assis, tanto no que diz respeito a peculiar relagdo que esta emprega em
seu ambito narrativo, quanto em sua relacdo com a prépria época e com a época atual. A
obra de Machado de Assis transita, assim como o narrador por ele criado, por vdrias
instancias temporais, ressignificando-se e atribuindo novos significados aos contextos
em que se insere. Acreditamos que a microssérie que aqui elegemos ndo sé referencia a
obra machadiana a época de sua concep¢do, como a atualiza e dessacraliza. A nosso ver,
isso atesta, mais uma vez, a pertinéncia de Dom Casmurro para os dias atuais, € a
poténcia de criacdo que habita essa obra, capaz de, mais de um século apds seu

langamento, funcionar como o ponto de toque que leva a génese de novas obras.
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