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RESUMO

Produzida em celebracao ao centenario de falecimento do escritor Machado de Assis, a
minissérie Capitu representa uma adaptacao do cléssico literario Dom Casmurro (1899). Escrita
por Euclydes Marinho, dirigida por Luiz Fernando Carvalho e exibida pela TV Globo em
dezembro de 2008, a série traz uma nova leitura da obra machadiana que causou inquietagao
em seu publico ao romper com o naturalismo hegemdnico da teledramaturgia de sua época e ao
mesclar linguagens tao distintas, como o cinema, literatura, teatro, danga, musica, artes visuais,
moda, cultura pop e anacronismos entre os sé¢culos XIX e XXI. Partindo do pressuposto de que
a minissérie inaugura um novo estilo televisivo, buscamos compreender, sob o viés da
Intermidialidade, de que forma as midias se relacionam e quais resultados — narrativos e
estéticos — derivam de tal interagao. O objetivo central do trabalho consiste na busca por
respostas a pergunta central desta pesquisa, que foi construida com base no interesse pela
investigacdo das relagdes intermididticas e didlogos com diferentes formas artisticas. Logo,
ficou formulada da seguinte maneira: Com base nos estudos intermidiaticos e suas trés formas
de relagdo propostas por Rajewsky (relag¢do entre midias em geral, transposi¢oes de uma midia
para outra e unido de midias), de que forma as midias se relacionam na minissérie Capitu? O
trabalho apresenta uma anélise critica e pormenorizada da minissérie Capitu, embasada no
levantamento de referenciais teéricos sobre Intermidialidade e publicagdes de diversos estudos
académicos feitos sobre a minissérie. O método adotado, por sua vez, consiste em um estudo
comparativo entre a minissérie ¢ as linguagens artisticas identificadas em sua composigao,
como: linguagem teatral, cinematografica, artes visuais, dentre outras. O intuito da analise
comparativa ¢ identificar as aproximacdes e distanciamentos do objeto em relacdo a outras
linguagens artisticas. Por fim, o trabalho tem como propdsito tecer reflexdes acerca do papel da
TV como um veiculo democratizador da literatura e das artes, além de contribuir com o debate
da Intermidialidade no cenario académico, cientes de que o conceito vem se atualizando
conforme os estudos na area avangam.

Palavras-chave: Comunicagdo. Capitu. Intermidialidade. Traducao Intersemiotica. Televisao.



ABSTRACT

Produced to commemorate the centenary of the death of writer Machado de Assis, the
miniseries Capitu represents an adaptation of the literary classic Dom Casmurro (1899).
Written by Euclydes Marinho, directed by Luiz Fernando Carvalho and shown on TV Globo in
December 2008, the series brings a new reading of Machado's work that stirred up restlessness
among its audience by breaking with the hegemonic naturalism of television drama at the time
and mixing such different languages, such as cinema, literature, theater, dance, music, visual
arts, fashion, pop culture and anachronisms between the 19th and 21st centuries. Starting from
the assumption that a miniseries inaugurates a new television style, we seek to understand, from
the perspective of Intermediality, how media relate to each other and what results — narrative
and aesthetic — derive from such interaction. The central objective of the work consists of the
search for answers to the central question of this research, which was built based on the interest
in investigating the inter-idea relationship and dialogues with different artistic forms. Therefore,
it was formulated as follows: Based on intermediality studies and its three forms of relationship
proposed by Rajewsky (medial transposition, media combination and intermedial references),
how do media relate to each other in the miniseries Capitu? The work presents a critical and
detailed analysis of the Capitu miniseries, based on a survey of theoretical references on
Intermediality and publications of several academic studies carried out on the miniseries. The
method adopted, in turn, consists of a comparative study between the miniseries and the artistic
languages identified in its composition, such as: theatrical, cinematic language, visual arts,
among others. The purpose of comparative analysis is to identify the object's similarities and
differences in relation to other artistic languages. Finally, the purpose of the work is to reflect
on the role of TV as a democratizing vehicle for literature and the arts, in addition to
contributing to the debate on Intermediality in scientific scenarios, aware that the concept has
been updated according to studies in the area are move forward.

Key words: Communication. Capitu. Intermidiality. Intersemiotic Translation. Television.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 — (a) Capa de Memorias Postumas de Bras Cubas em HQ); (b) Capa de Dom
Casmurro em HQ ..o 27

Figura 2 — Isabella Cerqueira Campos (Capitu), Othon Bastos (Bentinho) e Raul Cortez
(Escobar) contracenando €m Capitil ..........ccceccueevueeecieenieiiieiieeieesiie e eiee e 30

Figura 3 — Bruno Garcia (Miguel), Maria Fernanda Candido (Capitu) e Marcos Palmeira

(Bento) contracenando €M DOmi ...........c.eeeecueeeeiiiieeiiieeiieeeee et 31
Figura 4 — Michel Melamed como o narrador Dom Casmurro em Capitu ............cccccevveneenne. 32
Figura 5 — Enrique Diaz como o narrador Dom Casmurro em Capitu e o Capitulo ................ 32
Figura 6 — Diagrama da classificagdo de Rajewsky e as subdivisdes de Cliiver ...................... 43
Figura 7 — INtermidia CRATE ...........cccueeeeeieeeiei et ee st e e saae e ssvaeesbeeesasaeenseesnnsees 44
Figura 8 — Signos derivados das trés triCOtOMIAS ..........cevuereeriieiierieniieienie et 51
Figura 9 — (a) Capitu adolescente de pés descalgos; (b) Capitu adulta usando véus ................ 52
Figura 10 — (a-b) Capitu ¢ vista na subjetiva por Bentinho; (¢) camera volta a objetiva ......... 53
Figura 11 — Lia de Aguiar em A Vida por um Fio ...........ccoecueeeecieeeiiieeiieeecieeeiee e 57
Figura 12 — Vida Alves e Walter Forster em cena da novela Sua Vida me Pertence ............... 58
Figura 13 — Luis Gustavo e Plinio Marcos em Beto Rockfeller ...............ccccovcevceevinvcnoencnnnn. 61

Figura 14 — Tarcisio Meira, Claudio Cavalcanti, Macedo Neto e Claudio Marzo em
TrmaAOS COFVAZEM .......cooeeeeeeeeeiee ettt e e e e aae e e e rae e e e s naaee s 61
Figura 15 — Rubens de Falco e Lucélia Santos em Escrava ISaura .................ccoeeeeeeevvenenense.. 62
Figura 16 — Kadu Moliterno, Andréa Beltrao, André de Biasi e Jonas Torres em Armagdo
TIMEEQAQ ... 63
Figura 17 — Marcos Winter e Cristiana Oliveira em Pantanal ................ccccccovveveveeecueeennnenne. 64

Figura 18 — (a) Sr. Padua segura um passarinho de madeira; (b) Capitu danca em torno dos

figurantes de PAPELAO ........eevieriiieiieie e 66
Figura 19 — (a) Ao fundo, Luiz Fernando Carvalho marca o quadro da cena de abertura

da minissérie; (b) Resultado estético criado pela retina de agua ............cccueeeneeee. 71
Figura 20 — Imagem de capa do site www.passeadiantecapitil.CoOm ...........cccvveeerreeereveeernveennnes 72
Figura 21 — Captura de tela do site Www.milCasmurroS.COM .........cceevueeeieenieeeireenieereeneneennn 73
Figura 22 — (a) Bentinho visualiza inquietas sombras; (b) frame do filme Fausto .................. 77
Figura 23 — Tradugao audiovisual do sonho de Bentinho ...........cccccocvveeiiiieiieecciiee e 78
Figura 24 — Dom Casmurro espia Capitu e Bentinho por tras dos 1engois ..........ccceeeveeeenennnee. 79

Figura 25 — Intertitulos da miniSSErie CAPITU .........cccueveevirieniiiiiiieiieieeeestee et 80



Figura 26 — Caracteriza¢ao do narrador Dom Casmurro na minisS€rie ...........cceevvereeruervenenene 81

Figura 27 — (a) frame do DVD Capitu; (b) frame do filme Anna Karenina ............................. 83
Figura 28 — Bento vai ao teatro assistir @ Otelo .........cceeeviiieiiieeiiieeiie e 84
Figura 29 — Capitu traca a linha de giz e Dom Casmurro a S€ZUE .........ccceeeeeveeerieeenveeenneeenne 86

Figura 30 — (2) Dom Casmurro observa Bentinho escrever o soneto; (b) O narrador explica
os sentimentos do jovem Bentinho ...........cccooceviiiiiiniiiiiiiii 88

Figura 31 — (a) Bento e Escobar conversam no elevador; (b) Bentinho caminha em um

CeNAario Urbano CONtEMPOTANEO .......eevvrrerrreerreeesrrrenreeesareesseeesseeessseesssseesssseeans 88
Figura 32 — (a) O poeta do trem posa para os fotdégrafos; (b) Fones de ouvido no baile ......... 89
Figura 33 — (a) Cortinas feitas de jornal; (b) Rodas do trem feitas de jornal ..............ccec..... 90
Figura 34 — Frames da vinheta de abertura da miniSSErie ...........ocvvveerieeeiieeeeieeeeieeeevee e 91
Figura 35 — O narrador conversa com o espectador ao telefone ............cccveeevveevciieenieeeeneenee, 92

Figura 36 — (a) Tatuagem da atriz Leticia Persiles; (b) reprodu¢do da tatuagem na atriz

Maria Fernanda CANdido .........cceeviiiiiiiniiiiiiieieceseeeeeeeeee e 93
Figura 37 — Representagao dos escravos na casa de Bentinho ...........cccecveevciieniiienie e, 94
Figura 38 — (a) Casa do Engenho Novo; (b) Casa da Rua de Mata-Cavalos ............c..ccuvnne... 98
Figura 39 — Suposta troca de olhares entre o dandi € Capitu .........ccceeevievieeiiienieeiiieieeieeee. 99
Figura 40 — Efeito KuleShow .........coooviiiiiiiiiiiicecece et 100
Figura 41 — (a) A moldura ¢ ajustada ao quadro; (b) Bentinho relembra a cena através da

moldura; (¢) O enquadramento retorna para os limites datela ..........c...ccceeeenneenn. 103
Figura 42 — O narrador observa Capitu e Dona Gloria através de uma luneta ........................ 103
Figura 43 — A cena se passa por tras de uma moldura ............cceeeeeviieiiienieeniieeieeee e 104

Figura 44 — (a) O jantar ¢ conformado pela moldura; (b) O narrador segura a moldura em

PlAN0 @DEITO ....eeeiiiieeiie e e et eeearae e 104
Figura 45 — O narrador observa sua acompanhante através do espelho ..........cccoeevvveviieennnn. 106
Figura 46 — Bentinho se v€ no espelho € comemora ...........ccoecvieviiiiiienieeiieieceee e 107
Figura 47 — Capitu avista a chegada de Bentinho através do espelho ...........cccoeeevveviieciiennnn. 107

Figura 48 — (a-b) O espelho emoldura os rostos de Bentinho e Capitu; (¢) O espelho de

Capitu 1lumina 0 amMbIENTE .........cccviieiiiiieiiie e 108
Figura 49 — O rosto do narrador ¢ delimitado pelo espelho .........c.cccoveveiieiiieiiiinciieiiiciie, 108
Figura 50 — Capitu e Bento conversam diante do espelho ............ccccevieviiiiniiniiiniiniiiee 109

Figura 51 — (a) Dom Casmurro retira a maquiagem; (b) O narrador vé Bentinho refletido

N0 ESPEIN0 ..o s 110



Figura 52 — (a) Célestine Galli-Marié, a primeira intérprete de Carmen de Bizet;

(b-c) Figurino de Capitu se assemelha ao de Carmen ............cccoeeeveieenieeniiennnne 113
Figura 53 — (a-b) Imagens da plateia de uma dpera; (c) As cortinas se fecham ...................... 115
Figura 54 — Casmurro e Capitu iluminados por um canhdo de luz ..........ccccceeovveeviieenieennneen. 116
Figura 55 — Gelatina de cor usada para representar o estado emocional de Bentinho ............ 116
Figura 56 — Os rostos de Bentinho e Capitu sdo representados com luz e sombra ................. 117
Figura 57 — Desenhos do caderno do diretor Luiz Fernando Carvalho ..........cccccoeevveeeneennnenn. 120
Figura 58 — Caracterizacao de Dom CaSmUITO .........cecvieeriieerieeeiieecieeeeieeeeveeeseveeeseveeennee s 122
Figura 59 — Imperador travestido de BUfAO0 ..........covieriiieiiiiiiiciiccce e 123
Figura 60 — Dom Casmurro se despede de sua MmAaSCara ...........cceeeveeeieeneeeiieenieenieeereenneennen 123
Figura 61 — Dom Casmurro travestido dos demais personagens ..........cccceeeveeeerveeercveeenveeennnes 124

Figura 62 — (a) La Catrina de José Guadalupe Posada; (b) La Catrina de Diego Rivera;

(c) O véu no rosto de Capitu a assemelha a figura de La Catrina ....................... 125
Figura 63 — (a) Detalhe da obra Bailarinas de rosa, Edgar Degas; (b-c) Figurino de

Capitu remete as bailarinas impressionistas de Degas .........cccccccveevciieinciieenneenns 127

Figura 64 — (a) Imagem de Nossa Senhora das Gragas; (b) Dona Gloria em posigao

semelhante a Nossa Senhora das Gragas .............cceeeevveeeieeecieeeciie e 128
Figura 65 — (a) Vocag¢do de Sdo Mateus, Caravaggio; (b) Frame da minissérie Capitu ......... 129
Figura 66 — (a) Pieta, Michelangelo; (b) Dona Gléria consola Bentinho ...........c.cccoeeeeneene. 130

Figura 67 — (a) Detalhe da obra A Criagdo de Addo, Michelangelo; (b) Dom Casmurro
tocaamao de Bentinho ..........cocouiiiiiiiiiiiiii e 131

Figura 68 — (a) Detalhe da obra 4s Meninas, Velasquez; (b) Familia de Bentinho disposta
COMO UM 2ADICAU VIVANE ...ttt et 131

Figura 69 — Bentinho sonha com mulheres e espanta as visdes, que se “convertem’ ............ 141



1.1

2.1

22

3.1

3.2

4.1

4.2

43

5.1

6.1

6.2

6.3

6.4

6.5

SUMARIO

INTRODUGAOQ ....coovviiriirriieeeieereeiee sttt ssses s 16
MACHADO EM TELAS ..ot 23
Dom Casmurro e 0 audiovisual ... 28
INTRODUCAO AO CONCEITO DE INTERMIDIALIDADE....................... 35
O que é uma MIdIA? ............ccooiiiieieecee e 38
Categorias e subclasses: as formas de relacdo entre midias ............................. 40
DA LITERATURA AO AUDIOVISUAL: UMA TRADUCAO 46
INTERSEMIOTICA ..ottt ettt

A classificacio dos signos segundo modelo de Peirce .................coccoevieinennnn. 49
Traiu ou nao traiu? O artificio da duvida enquanto TT ................................... 51
ANTECEDENTES TELEVISIVOS E UMA NOVA PROPOSTA 56
NARRATIVA NA TV ..ottt
Retrospectiva historica da teledramaturgia .....................cccoooiiieiiiieiicie, 56
O que ha de novo em Capitu? ............ccocoooiiiiiiiiiiceeceeee e e 65
Capitu além da tela ... 71
A LINGUAGEM DO CINEMA NA TV: DIALOGOS E 74
APROXIMAGCOES ...t

O cinema Na TV e 76
AS ARTES VISUAIS EM CENA ...t 85
B t@IMPO! ..o 86
Entre o quadro e o espelho ... 94
A VIda € UMa OPeTa ......oovvviiiiiiiiiiiiee e 111
IMIASCATAS ...oooiiiiiiiiiieeeiiee ettt e ettt e e e e ettt e e e e e e eabateeeeesaabaeeeeeeansssaeeeeeens 121
ENretelas ... 126



Trilha sonora: do popular ao erudito ...............cocceiiiiiiniii 133

CONSIDERACOES FINALIS .....coooouriimriiirriireeseesmeesssesssssesssssessssesssssssees 143
REFERENCIAS ..o 145
ANEXO A - Trecho do capitulo “Olhos de Ressaca” ........ccccccevvevieiinienveennen. 152
ANEXO B — Capitulo “O Tratad0™ ......cceeierieieieieie et 153
ANEXO C — Trecho do capitulo “Otelo™ .........ccoovieeeiieeiiieeieeeieeeee e 154
ANEXO D - Capitulo “A Exposicdo Retrospectiva’ .........cccceeevvevveeieeneeecieennnnnn 155

ANEXO E - Ficha técnica da minisS€rie Capitil .........cceeecueeevveeeceeeencrieeereeennnennn 155



16

INTRODUCAO

Entre os dias 4 e 6 de maio de 2018, realizou-se no Museu Ferroviario de Juiz de Fora a
apresentacdo da peca teatral Sobre Capitu, interpretada pelo grupo Santa Corja, roteirizada e
dirigida por Gabriel Bittencourt, reconhecido ator e dramaturgo da cena cultural juizforana. Ao
comprar os ingressos para a pe¢a € manifestar minha ansiedade para assisti-la, sendo eu grande
apreciadora do livro Dom Casmurro (1899)!, fui advertida por uma das atrizes de que talvez eu
pudesse “ndo gostar” da adaptagdo. A trama da peca, ao contrario do romance machadiano, era
narrada por Capitu. A protagonista denunciava, dentre outras coisas, o preconceito social
direcionado a sua classe, o racismo, os abusos psicolégicos que sofria do marido e os maus
tratos perpetrados pela sogra, que Bento insistia em enaltecer como “uma santa”. Em cena, vi
uma Capitu corajosa, um Escobar expansivo que oferecia frutas para a plateia e um Bentinho
que fazia a trilha sonora ao vivo no acordedo. O palco em formato de arena permitia ao publico
um conato tao proximo quanto imersivo, tal como realizava Machado de Assis ao dialogar com
seu leitor através das palavras do narrador Dom Casmurro. Sai do teatro absolutamente
maravilhada com o que acabara de assistir. E talvez seja esse o maior trunfo desta célebre obra,
que se tornou tdo aclamada pelo publico e pela critica: as possibilidades de leitura. Dom
Casmurro carrega consigo tamanha complexidade que € curioso pensar que, durante tantos
anos, Capitu foi condenada pelo publico como adultera. Somente em 1960, quando Helen
Caldwell publicou o livro O Otelo brasileiro de Machado de Assis®, a obra passou a ser lida
sob a otica da duvida. A escritora advogou em defesa de Capitu ao mostrar que o relato do
narrador ndo ¢ confidvel, que Dom Casmurro ¢ omisso, ciumento passional e dono de uma
memoria imprecisa. A partir de entdo, a ambiguidade se tornou a principal caracteristica do
romance machadiano, ndo importando a maioria dos leitores e criticos se Capitu € culpada ou
inocente, ¢ sim, o desdobramento das multiplas camadas que compdem a obra. Sao
desdobramentos como estes que possibilitam leituras incriveis € memoraveis, como a peca
Sobre Capitu. Quando fui alertada pela atriz de que talvez nao apreciasse a traducao, acredito
que sua principal preocupagao era com um tipo de espectador aficionado por uma obra “fiel a
original”. No entanto, como sera demonstrado ao longo desta pesquisa, esse conceito € refutado

pela propria teoria da Intermidialidade, que sustenta que a fidelidade ndo ¢ o elemento mais

' O livro completo estd disponivel em versdes para download e leitura online na plataforma Gutenberg:
https://www.gutenberg.org/ebooks/55752 Acesso em: 30/11/2023.

2 O estudo da escritora traga um paralelo entre Dom Casmurro e a pega Otelo (1603), de Shakespeare. Na trama
shakespeareana, Otelo é convencido por lago de que sua esposa, Desdémona, o teria traido. Motivado por citimes,
Otelo acaba matando a esposa. No entanto, Desdémona era inocente.
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crucial em uma traducdo. Segundo essa perspectiva, uma vez que o texto ¢ traduzido, ele se
transforma em algo novo e independente. Sobre Capitu me encantou, justamente, por nao
apresentar a narrativa de Dom Casmurro da forma como eu ja a conhecia, mas por ressignificar
os discursos e dar voz a personagens ha tanto silenciados. As lacunas deixadas por Machado de
Assis em seu texto, sob orientagdo de que o leitor as preencha, permitem intimeras
possibilidades de interpretagdes, inclusive adaptativas. Textos como Capitu: memorias
postumas®, de Domicio Proenca Filho, e Amor de Capitu®, de Fernando Sabino, juntamente com
releituras audiovisuais (destacadas no primeiro capitulo desta pesquisa), evidenciam essa
natureza fortemente propensa a leituras variadas da obra machadiana.

Neste sentido, delimitamos como objeto de estudo a minissérie Capitu®, adaptagio de
Dom Casmurro exibida pela TV Globo entre os dias 9 e 13 de dezembro de 2008, em celebracao
ao centenario de falecimento de Machado de Assis. Escrita por Euclydes Marinho e dirigida
por Luiz Fernando Carvalho®, a série apresenta uma nova leitura do romance machadiano sob
uma estética intertextual que opera em sinergia com diversas linguagens, como: artes visuais,
literatura, teatro, danga, musica, cinema, moda, cultura pop e anacronismos entre os séculos
XIX e XXI. A produgdo de Carvalho’ causou inquietacio em seu publico ao desviar das
convengdes naturalistas predominantes na teledramaturgia da época e integrar elementos
estéticos tao distintos em sua composi¢do. Desta maneira, partindo do pressuposto de que a
minissérie inaugura um novo estilo televisivo, buscamos compreender de que forma as midias
se relacionam e quais resultados — narrativos e estéticos — derivam de tal interagao.

Recorremos a teoria da Intermidialidade como base teoérico-critica desta pesquisa que,
além de elucidar questdes acerca da interagdo propriamente dita entre as midias, também
estabelecera um didlogo entre arte e midia, promovido através do resgate historico de como o
conceito se desenvolveu ao longo dos anos, desde o Comparativismo, que tinha como foco
principal as relagdes entre literatura e outras artes, até a Intermidialidade, que passou a abranger

as midias mais recentes, assim como o fendmeno das formas mistas (CLUVER, 2006). Estudos

3 Neste romance de Domicio Proenga Filho, o autor traga um dialogo intertextual com Dom Casmurro,
reinterpretando-o através dos relatos postumos de Capitu, que o autor caracteriza como uma critica-ficgao.

4 Nesta obra, Fernando Sabino reescreve Dom Casmurro em terceira pessoa buscando desvendar o mistério em
torno da suporta traicdo de Capitu.

5 A minissérie na integra esta disponivel no link:
https://drive.google.com/drive/folders/IMyjxwWYxQTdPvJA7PHwnn6RrKNgkbhSm?usp=drive link Acesso
em: 15/12/23.

¢ O site do diretor possui um compilado sobre a producio da série, como: rico acervo de fotos, imagens do caderno
do diretor, premia¢des recebidas, noticias da imprensa, estudos académicos e criticas. Disponivel em:
https://luizfernandocarvalho.com/projeto/capitu/ Acesso em: 30/11/2023.

7 O making of da minisséric estd disponivel no link: https:/drive.google.com/drive/folders/1-
vIChfAvQnYVCvVtRM3v4YfDYalL8B oZ?usp=drive link
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como os de Irina Rajewsky (2005; 2012), Claus Cliiver (1997; 2006; 2007; 2011), Lars
Ellestrom (2019; 2021), Jirgen Miiller (2012), Dick Higgins (1984; 2001) e Werner Wolf
(1999) foram fundamentais para que pudéssemos estabelecer uma cronologia da
Intermidialidade no debate académico, assim como pensar sua aplicabilidade a objetos
complexos e artisticamente plurais, como a minissérie Capitu.

Entendemos que pesquisas desta natureza podem ser, muitas vezes, desafiadoras. As
relagdes intermididticas pressupdoem um cruzamento de fronteiras entre as midias
(RAJEWSKY, 2005, p. 54; ELLESTROM, 2021, p. 66-68), contudo, a fusdo de linguagens faz
com que as fronteiras se tornem cada vez mais difusas ao tentar definir campos especificos.
Dessa forma, a teoria da Intermidialidade nos forneceu pardmetros para que pudéssemos
decompor a minissérie, categorizar ¢ classificar as formas de relagao entre midias. A partir de
um estudo comparativo, propomos identificar as aproximagdes e distanciamentos entre a
minissérie e as linguagens artisticas identificadas em sua composi¢ao, como: linguagem teatral,
cinematografica, artes visuais, dentre outras. Ademais, 0 método comparativo auxiliara na
elucidacao dos usos e intengdes implicitos nas escolhas do diretor. Logo, a pergunta central que
norteara o problema a ser investigado nesta dissertacdo resume-se da seguinte forma: Com base
nos estudos intermididticos e suas trés formas de relacdo propostas por Rajewsky (2005) —
transposi¢ao mididtica, combinacao de midias e referéncias intermidiaticas — de que forma as
midias se relacionam na minissérie Capitu?

E relevante salientar que, no ambito da pesquisa académica, a minissérie Capitu tem
sido objeto de investigagdo em diversas disciplinas, abrangendo desde os estudos literarios e
artisticos até as analises nos campos da comunicacao, intermidialidade e semiotica. Trabalhos
competentes como os de Daniella Moreira de Oliveira (2020), Flavia Giulia Andriolo Pinati
(2014), Mariana Maciel Nepomuceno (2015), Renato Luiz Pucci Jr (2012a; 2012b) ¢ Adriana
Pierre Coca (2013a; 2013b) foram fundamentais para uma melhor compreensdao da obra e
estruturacdo do corpus desta pesquisa. Para entender o objeto como um produto televisivo,
analisar sua relagdo com a linguagem cinematografica e contextualiza-lo dentro da producao
midiatica da época, selecionamos os livros Pré-cinemas e pos-cinemas e A televisdo levada a
sério, ambos de Arlindo Machado; e Historia da televisdo no Brasil, de Ana Paula Goulart
Ribeiro, Igor Sacramento e Marco Roxo.

Concordamos com Momo (et al.) quando diz que “a minissérie cumpre o papel que a
televisao deve ter, o de lago social, com o intuito de trazer cultura, mostrar o Brasil para o
Brasil, juntar e transmitir ensinamentos a populacao” (2014, n.p). Maria Immacolata Vassallo

de Lopes (2009) chama a aten¢do para a fun¢do pedagogica da teledramaturgia, e afirma que o
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melodrama j& nasce com uma missdo educadora: “escrever para aqueles ‘que ndo sabem ler’”
(p. 33). A autora reitera que a televisdo oferece a difusdo de informagdes acessiveis a todos sem
distingdo de pertencimento social, classe ou regido e que, ao fazé-lo, torna disponiveis
repertdrios anteriormente de algcada privilegiada (LOPES, 2009), como o foi, durante muito
tempo, a literatura. Tal fungdo pedagogica da TV a que as pesquisadoras se referem vai
diretamente de encontro ao propoésito popularizador do Projeto Quadrante, idealizado por Luiz
Fernando Carvalho ap6s o sucesso de Hoje ¢ Dia de Maria (2005), cujo objetivo € percorrer o
pais traduzindo obras da Literatura Brasileira para a TV na forma de séries curtas. Mais do que
simplesmente adaptar obras literarias, a proposta consistia em apresentar a diversidade cultural
do pais da regido especifica onde as filmagens ocorreriam, proporcionando oportunidades de
emprego ¢ renda para artistas e trabalhadores locais (OLIVEIRA, 2020, p. 22). A palavra
“quadrante”, que d4 nome ao projeto, faz referéncia a representacao dos “quatro cantos do
Brasil”, ou seja, mostrar a riqueza cultural de norte a sul, de leste a oeste. A primeira minissérie
exibida pelo projeto, A Pedra do Reino (2007), foi ambientada na Paraiba e adaptou o Romance
d'A Pedra do Reino e o Principe do Sangue do Vai-e-Volta, de Ariano Suassuna. Ambientada
no Rio de Janeiro, Capitu foi a segunda minissérie exibida pelo projeto, que teve sua parceria
rompida com a TV Globo devido ao baixo indice de audiéncia. Somente em 2017 a parceria foi
retomada, ano em que foi exibida a minissérie Dois [rmdos, ambientada na cidade de Manaus
e baseada no livro homdénimo de Milton Hatoum. Novamente sem o apoio da TV Globo, a
quarta e ultima adaptacao, Dancar Tango em Porto Alegre, do livro de Sérgio Faraco, ainda
ndo possui previsao de gravagao ou exibi¢do. A pesquisadora Daniella Oliveira (2020) chama
a atencdo para as plataformas de streaming como um nicho a ser explorado por diretores de TV
que, assim como Carvalho, buscam proporcionar ao publico a oportunidade de ressignificar

esteticamente por meio de contetidos audiovisuais:

[...] cumpre salientar que a popularizagdo dos servigos de streaming contribuiu
para que este se tornasse um momento favoravel as adaptagdes, visto que,
seguindo a tendéncia americana de exibi¢do de seriados, o Brasil se tornou um
grande consumidor desse tipo de entretenimento, que de certa forma se
conecta com a tradigdo da historia narrada em capitulos — agora, nesse
formato, chamados de episodios -, ¢ que remonta aos folhetins, narrativas
seriadas, publicadas em jornais e revistas, durante o século XIX. (OLIVEIRA,
2020, p. 20)

Em outros projetos, Luiz Fernando Carvalho adaptou diversos renomados escritores
brasileiros, como Clarice Lispector, Guimaraes Rosa, José Lins do Rego ¢ Raduan Nassar, além

do portugués Eca de Queiroz e do francés Roland Barthes. O diretor afirma ter um compromisso
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com a equidade do saber e com a questio educacional no Brasil, que vai diretamente de encontro

aos debates sobre a importancia da literacia mididtica® para a populagdo em geral:

De minha parte, procuro um dialogo entre os que sabem e os que ndo sabem,;
um dialogo simples, sébrio e fraterno, no qual aquilo que para o homem de
cultura média ¢ adquirido e seguro, torne-se também patriménio para o
homem mais comum, pobre, ¢ que, em relagdo a tantas questdes, encontra-se
ainda abandonado. Entdo a minha proposicéo, que vai pegar carona na minha
estética, ¢ uma reflexdo maior sobre a questdo educacional no Brasil. Acho
que ¢ ai que mora o perigo ¢ € a partir dai que eu trabalho, a partir do perigo.
(CARVALHO, 2008b, p. 92)

Poucos frames sdo necessarios para que identifiquemos a assinatura estética de Luiz
Fernando Carvalho em Capitu. A atmosfera onirica e autorreflexiva construida no espago quase
vazio de um galpao deixa lacunas visuais que permitem ao espectador preenché-las com sua
imaginacao, tal como realizou o Bruxo do Cosme Velho em seu texto literdrio. Ao mesclar
linguagens tao distintas em sua concep¢ao audiovisual, Capitu rompe com o naturalismo
hegemonico da teledramaturgia de sua época e busca ofertar ao seu publico “uma estética com
a qual ele ndo esta habituado e que, portanto, pode interromper o ciclo vicioso da absorcao de
conteudos que nao necessitam de uma reflexdo para serem consumidos” (OLIVEIRA, 2020, p.
48). O diretor afirma que, através do audiovisual, busca “uma espécie de reeducagao do
espectador a partir das imagens, dos conteudos, da forma, da narrativa, da luz, das personagens,
da musica, enfim, da estética” (CARVALHO, 2008b, p. 93).

Em seu livro 4 televisdo levada a sério, Arlindo Machado descortina as razdes pelas
quais a TV vem sendo tratada, desde sua criagdo, como um meio “inferior” e “menos
qualificado” em relagao a outros veiculos como a literatura e o cinema. O autor aponta, dentre
outros motivos, a banalidade atribuida a televisdo por ser considerada um veiculo “massivo”, e
argumenta que o fendmeno da banalizagdo pode se estender “a toda e qualquer forma de
producao intelectual do homem” (MACHADO, 2003, p. 9). Para o autor, existe uma
despropor¢do entre o material associado a TV e o material associado as outras midias, quando
produgoes televisivas mediocres sdo comparadas a obras primas do cinema ou da literatura,
desconsiderando-se o fenomeno da “mercantilizacdo generalizada da cultura” (MACHADO,
2003, p. 10). Afinal, da mesma forma que o cinema e a literatura foram submetidos a uma
enxurrada de best sellers e blockbusters mas, ainda assim, sobrevivem algumas obras

insubordinadas ao gosto padronizado, “o acervo de obras criativas e inquietantes produzido pela

8 Ferrés e Piscitelli (2015) definem e literacia midiatica como a capacidade de relacionar as produgdes midiaticas
com outras manifestagdes artisticas, detectando influéncias mutuas e a capacidade de identificar as categorias
estéticas basicas como a inovagdo formal e tematica, a originalidade, o estilo, as escolas e tendéncias.
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televisdo ndo ¢ maior nem menor do que aquele acumulado em outras linguagens” (/bid). Em
livro mais recente, intitulado Arte e midia, Machado (2010) acrescenta que ja houve tempo em
que era possivel distinguir uma cultura dita “elevada” de uma subcultura “de massa”. No
entanto, vivemos atualmente uma era de hibridismo no cendrio cultural, onde a industria do
entretenimento de massa ¢ capaz de criar produtos originais e de qualidade que competem com
as melhores expressoes artisticas contemporaneas, mesmo que nem sempre sejam reconhecidos
como obras de arte (MACHADO, 2010). O autor reitera que, assim como o livro impresso, tao
execrado em seus primoérdios, acabou por se tornar o lugar privilegiado da literatura, nao ha
motivos pelos quais a TV ou a internet ndo possam abrigar as formas de arte atuais: “Se toda
arte ¢ feita com os meios de seu tempo, as artes midiaticas representam a expressao mais
avangada da criagdo artistica atual e aquela que melhor exprime sensibilidades e saberes do
homem do inicio do terceiro milénio” (MACHADO, 2010, p. 10).

Para Jhonatan Mata (2019, p. 21), “a relevancia dos estudos em televisao no Brasil esta
relacionada a sua importancia na vida politica, cultural e mesmo afetiva dos brasileiros”. Nesse
contexto, acreditamos que examinar uma obra autenticamente brasileira, do texto-fonte a
adaptagao, proporciona uma imersao na evolugao cultural e dos meios de comunicagao. Além
disso, possibilita a observacdo dos desdobramentos sociais e a reflexdo sobre a realidade do
nosso pais.

Dessa maneira, objetivamos contribuir com os estudos em televisdo, sobretudo no
ambito das relacdes entre arte € comunicacdo, bem como na traducao intersemiotica de obras
literarias para o meio audiovisual, além de tecer reflexdes acerca da produgdo audiovisual
televisiva brasileira. Buscamos, ainda, trazer novas contribui¢des para o debate académico da
Intermidialidade, cientes do que o conceito vem se construindo e se desenvolvendo conforme
as pesquisas da area avangam. Daniella Oliveira (2020, p. 20) destaca a importancia de
promover pesquisas que abordam interconexdes entre as artes, ressaltando que tais relagdes
sempre existiram, influenciadas por relagdes intersistémicas e ndo existindo de forma isolada.
Por isso, sdo fundamentais para a sobrevivéncia e compreensao das proprias artes.

A fim de dimensionar a importancia de Machado de Assis para a cultura brasileira, assim
como a relevancia da obra Dom Casmurro no cenario nacional, dedicamos o primeiro capitulo
desta dissertacdo as adaptagdes de textos machadianos, com énfase no meio audiovisual, mas
também abrangendo outros formatos. No segundo capitulo faremos uma introducao ao conceito
de Intermidialidade. Com base em diversos estudos de tedricos da area, discutiremos a forma
como o conceito vem se desenvolvendo ao longo dos anos e os principais debates que cercam

o tema, como a defini¢do de midia e suas possiveis categorias e classificagdes. O terceiro
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capitulo tratara da contribuicao da semidtica para os estudos intermididticos, a configuragdo de
Capitu como uma tradugdo intersemiodtica do romance Dom Casmurro, assim como 0s
elementos audiovisuais utilizados em detrimento dos linguisticos que auxiliaram na
manutengdo da atmosfera de divida do texto-fonte em sua traducdo. No quarto capitulo sera
realizada uma breve retrospectiva histdorica da TV, com foco na teledramaturgia, de forma a
contextualizar o fazer televisivo de Capitu em relagdo ao cenario de sua época. Além disso,
exploraremos as inovagdes que Capitu introduz no ambiente televisivo e sua investidura em
campanhas de langamento de carater transmidiatico’. O quinto capitulo, por sua vez, ira
explorar as relagdes intermididticas entre cinema e TV, identificando didlogos e aproximagdes
estabelecidos entre a minissérie e a linguagem cinematografica. J4 a aproximagao com as artes
visuais sera abordada no sexto capitulo, onde discutiremos questdes como anacronismo,
enquadramentos, a estética teatral, o uso de mascaras e a homenagem prestada a obras e artistas
visuais. Por fim, o sétimo capitulo trara uma decomposicao da trilha sonora, que transita entre

diversos estilos musicais, erguendo uma ponte entre o popular e o erudito.

® De acordo com Rajewsky, os fendmenos transmidiéticos se referem ao aparecimento de um determinado motivo,
estética ou discurso através de uma variedade de midias diferentes (RAJEWSKY, 2005, p. 46).
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1 - MACHADO EM TELAS

As adaptagoes literarias para o audiovisual possuem uma longa tradicdo que remonta aos
primérdios do cinema. Na TV, embora seja um fendmeno mais recente, a adaptagdo surge
concomitantemente aos programas de entretenimento. Na década de 1950, quando a TV foi
inaugurada no Brasil, grande parte da grade televisiva se dedicava a exibi¢ao dos teleteatros,
que transmitiam pecas de teatro ao vivo as quais, em sua maioria, representavam grandes
classicos da literatura internacional, como a A vida por um fio (1948) (Sorry, wrong Number),
da americana Lucille Fletcher, primeiro teleteatro exibido pela televisdo brasileira, pela
emissora TV Tupi (PINATI, 2014, p. 33).

Ao longo dos anos 1950, afirma Flavia Pinati (2014), os profissionais envolvidos na
producao de programas de televisao e que se interessavam pela arte da ficcdo passaram a
desenvolver novas técnicas, que logo se refletiram nas telenovelas, nas quais, em contraste com
o teleteatro, houve uma mudanga de foco para a abordagem de temas nacionais € o
reconhecimento de autores brasileiros.

Em 1952, a TV Paulista exibiu a primeira releitura de um classico literario brasileiro, a
novela Helena, escrita por Manoel Carlos a partir do romance homdnimo de Machado de Assis,
publicado em 1876. A trama e os personagens de Machado foram mantidos, mas a telenovela
ambientava a histoéria nos anos 1950, recurso que passou a ser usado com frequéncia a medida
que as telenovelas ganhavam popularidade (PINATI, 2014, p. 34).

Durante a década de 1960 novas adaptagdes literarias estrearam em diversas emissoras
de televisdo brasileiras. Escrita por Antonio Bulhdes de Carvalho e dirigida por Mauricio
Sherman, a primeira adaptagdo de Gabriela, cravo e canela, baseada no romance de Jorge
Amado, foi exibida em 1961 pela TV Tupi. Em 1965 estreava na TV Globo a novela 4
Moreninha, do romance de Joaquim Manuel de Macedo, escrita e dirigida por Otavio Graga
Mello. Em 1967 foi ao ar pela emissora Bandeirantes a trama de Os Miseraveis, baseada no
romance homonimo de Victor Hugo, escrita por Walther Negrao e dirigida por Marcos César.
No mesmo ano, foi exibida pela TV Tupi a telenovela Eramos Seis, adaptagdo do romance
homoénimo de Maria José Dupré, adaptada por Pola Civelli e dirigida por Hélio Souto. Em 1968,
baseada no livro homoénimo de Dinah Silveira de Queiroz, A Muralha foi exibida pela TV
Excelsior, escrita por Ivani Ribeiro e dirigida por Gonzaga Blota e Sérgio Britto. Baseada no
romance Uncle Tom's Cabin, de Harriet Beecher Stowe, a novela 4 Cabana do Pai Tomas foi
exibida pela TV Globo no ano de 1969, adaptada por Hedy Maia, sob dire¢dao de Daniel Filho.

Mas o verdadeiro auge das adaptacdes na TV aconteceu entre o final da década de 1970
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e meados dos anos 1980. Nesse periodo, s6 a TV Globo apresentou mais de vinte producdes
baseadas em livros nacionais, o gé€nero se estabeleceu e ganhou um espaco especifico na grade
de programacao da emissora. O horario das 18 horas, também conhecido como “Faixa Nobre”,
foi destinado a exibicao de adaptagdes literarias (PINATI, 2014, p. 34). Em 1975 a TV Globo
exibiu uma nova adaptagdo de Helena, escrita por Gilberto Braga, que inaugurou a “Faixa
Nobre”. No mesmo periodo era apresentada nova adaptacdo de Gabriela, novela que foi exibida
no horario das 22 horas. Outras produgdes como A4 Moreninha (1975), de Marcos Rey —
adaptada da obra de Joaquim Manoel Macedo — e Escrava Isaura (1976/1977) de Gilberto
Braga — adaptada do romance de Bernardo Guimardes — marcaram o grande sucesso das
adaptacdes realizadas pela emissora (/bid).

O pesquisador Hélio de Seixas Guimaraes (1995, p. 7) afirma que mais de um terco das
600 telenovelas produzidas no Brasil até os anos 1990 basearam-se em obras literarias. Afirma,
ainda, que Machado de Assis, Jorge Amado e Erico Verissimo sdo os autores mais
frequentemente associados a adaptagdes para a televisdo. Na década de 1970 surge um novo
género teleficcional: a minissérie. Entre as décadas de 1980 e 2010, a TV Globo produziu 67
minisséries, sendo 28 delas inspiradas ou adaptadas de obras literarias, em sua maioria,
baseadas em autores brasileiros do século XX (MARQUES, 2009, p. 19).

Reconhecido como poeta, romancista, dramaturgo, contista, jornalista, teatrélogo e
considerado o maior nome da literatura brasileira (PINATI, 2014, p. 43), ndo ¢ de se espantar
que Joaquim Maria Machado de Assis (1839-1908) seja um dos autores com mais obras
adaptadas para a televisao, e outras tantas obras adaptadas para o cinema. Afinal, sua extensa
produgdo literaria é composta por nove romances, nove pecas teatrais, duzentos contos, cinco
coletaneas de poemas e sonetos e mais de seiscentas cronicas (/bid).

Segundo levantamento realizado pela Academia Brasileira de Letras, pelo menos 20
obras de Machado foram adaptadas somente para o cinema. A primeira dessas adaptagdes, A
Agulha e a Linha, data de 1937. De acordo com o cineasta Lauro Anténio (2009, p. 147), o
curta-metragem resumia-se a filmagem de uma peca, realizado pelo Instituto Nacional do
Cinema Educativo do Brasil. Em 1939, ocasido do centenario de nascimento de Machado de
Assis, o0 mestre do cinema mudo brasileiro Humberto Mauro langou Um apdlogo — Machado
de Assis, que mesclava biografia e uma nova adaptacio de A Agulha e a Linha (Ibid). O longa-
metragem Esse Rio que eu Amo (1961), de Carlos Hugo Christensen, foi dividido em quatro
contos. Um deles, Noite de Almirante, adapta o conto homdénimo de Machado de Assis, da
coletanea “Historias sem Data”. O Rio de Machado de Assis, documentario escrito e realizado

por Nelson Pereira dos Santos, foi lancado em 1965. Viagem ao Fim do Mundo (1967), de
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Fernando Cony Campos, foi baseado no classico Memorias Postumas de Bras Cubas. Capitu
(1968), de Paulo César Saraceni, adaptou outro classico de Machado, Dom Casmurro. Outra
producao de Nelson Pereira dos Santos, Azyllo Muito Louco (1971), transp0s para a tela o conto
O Alienista. Em 1972, Jos¢é Américo Ribeiro lancou A Causa Secreta, baseada no conto
homonimo da coletanea “Varias Historias”. Em 1974, dois filmes foram langados baseados em
contos homonimos, ambos da coletanea “Varias Historias”: A Cartomante, de Marcos Farias, €
O Homem Célebre, de Miguel Faria Jr. Em 1976, Adenor Pitanga adaptou Confissoes de uma
Viuva Moga, do conto homdnimo da coletanea “Contos Fluminenses”. Que Estranha Forma de
Amar (1978), de Geraldo Vietri, adaptou o romance laid Garcia. Em 1982, Nelson Pereira dos
Santos fez sua terceira adaptacdo de Machado para o cinema, Missa do Galo, baseado no conto
homonimo da coletanea “Paginas Recolhidas”. 4 Cartomante (1984), de Alexander Vancellote,
foi baseado no conto homdnimo. Bras Cubas (1985), de Julio Bressane, baseou-se no romance
Memorias Postumas de Bras Cubas. Quincas Borba (1987), de Roberto Santos, adaptou o
romance homénimo. 4 Causa Secreta (1995), de Sérgio Bianchi, cria nova adaptagdo do conto
homoénimo. Em 1999, José Maria Ulles, Marcos Brochado ¢ Raquel Madeira lancaram o
documentario Alma Curiosa de Perfeicao — Machado de Assis, produzido pelo Senado
Brasileiro, que retrata a vida e obra de Machado de Assis. Memorias Postumas (2001), de André
Klotzel, traz nova adaptagdo do classico Memorias Postumas de Bras Cubas. Dom (2003), de
Moacyr Goes, apresenta uma releitura do romance Dom Casmurro. Em 2004, Wagner de Assis
e Pablo Uranga lancaram novo filme intitulado 4 Cartomante, baseado no conto homonimo.
Em 2008, Luelane Corréa lancou o documentario intitulado Machado de Assis — o Filme,
produzido pela Academia Brasileira de Letras, que reine depoimentos de académicos
brasileiros somadas a imagens do tempo e lugar de Machado de Assis na histéria (ANTONIO,
2009). Mais recentemente, em 2021, Julio Bressane langou novo longa baseado na obra de
Machado de Assis, Capitu e o Capitulo, baseado no romance Dom Casmurro.

Embora as adaptagdes de Machado para o cinema sejam numerosas, foi somente através
do radio e da TV que o escritor ganhou popularidade entre os brasileiros (PINATI, 2014, p. 44).
Conforme exposto anteriormente, Helena (1952), novela escrita por Manoel Carlos, ¢ a
primeira adaptacdo machadiana para a televisdo de que se tem registro, afirma Flavia Pinati
(2014, p. 45). No ano seguinte, 1953, a TV Paulista adaptou o romance laid Garcia (1878). No
ano de 1959, a TV Rio exibiu nova adaptacao de Helena, dirigida e produzida por Antdnio
Bulhdes. Em 1960, o romance ganhou nova versdao pela TV Paulista, escrita por Walter
Avancini e dirigida por Regina Macedo. No mesmo ano, a TV Tupi adaptou 4 mdo e a Luva

(1874), em telenovela que recebeu o mesmo nome do romance machadiano. Ja em 1975, a TV
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Tupi exibiu a novela Vila do Arco, adaptagao do conto O Alienista (1882), escrita por Sérgio
Jockman. Ainda no ano de 1975, a TV Globo exibiu nova adaptacdo de Helena, novela escrita
por Gilberto Braga que estabilizou o horario das 18 horas na emissora para a exibicao de
adaptagdes de classicos literarios. Em 1982, a TV Cultura exibiu a telenovela laia Garcia,
baseada no romance homoénimo, com texto de Rubens Ewald Filho. Em 1987, Helena foi
adaptada mais uma vez para a televisdo, desta vez, exibida pela TV Manchete, escrita por Mario
Prata, Dagomir Marquezi e Reinaldo Mores e dirigida por Luiz Fernando Carvalho e Denise
Saraceni. Exibida no formato de microssérie, o romance laid Garcia foi adaptado pela TV
Globo no ano de 1990, sob direcdo de Ruy Matos. Em 1993, o conto O Alienista recebeu nova
adaptacao pela TV Globo no projeto Caso Especial, programa dirigido por Guel Arraes que
mesclava cenarios de época, linguagem contemporanea, fic¢ao, jornalismo, humor e estética
dos documentarios'®. O conto Trio em ld menor (1896) também foi adaptado pela TV Globo no
ano de 1999 em um dos episddios do Vocé decide, programa que convidava o telespectador a
votar o final da histéria de cada episddio, sempre marcados por temas polémicos e envoltos em
questdes morais. No ano de 2001, a TV Globo adaptou a pega Quase um Ministro (1864) para
a série Brava Gente, o episddio recebeu o nome de Aventuras de Barnabé. Em 2008, ano que
marcou o centendrio de falecimento de Machado de Assis, a TV Record inaugurou o projeto
Especial Record de Literatura, que trazia adaptagdes de grandes escritores brasileiros. Sua
primeira produgdo foi a adaptagdo do conto Os Oculos de Pedro Antdo (1874), dirigida por
Adolfo Rosenthal. No mesmo ano, a TV Globo estreava a minissérie Capitu, adaptacao do
romance Dom Casmurro (1899) e objeto desta pesquisa, o qual sera discutido e investigado de
forma mais detalhada nos proximos capitulos deste trabalho. Em junho de 2009, a TV Cultura
produziu a série Unidos do Livramento, sob dire¢ao de Maucir Campanholi. Cada episodio da
série adaptava um conto de Machado: O caso da Vara (1891); Uns bragos (1885); A Missa do
Galo (1893) e A Cartomante (1884), “além de fragmentos de outros contos que foram
introduzidos a estes principais, construindo um mosaico de textos machadianos” (PINATI,
2014, p. 55). Em dezembro do mesmo ano, a TV Record adaptou o conto Uns Bragos, escrito
e dirigido por Adolfo Rosenthal, em continuidade ao projeto Especial Record de Literatura.
Também ¢ valido mencionar que, embora ndo tenha recebido o devido destaque no
teatro de sua época, Machado teve sua obra representada nos palcos contemporaneos. Apenas

para citar alguns exemplos, destacam-se: Um gato ilustre dos Cubas (1973), de Hélcio Pereira

10O programa intercala a interpretagdo do conto as imagens de época e a figura de um narrador que, ora se
apresenta diante da tela, ora s6 se ouve a voz. O narrador tece explica¢des a respeito do contexto historico,
apresenta documentos ao espectador e visita locais onde teriam ocorrido os fatos narrados.
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da Silva; Machado de Assis em cena — um sarau carioca (1989), de Luis Lima; Capitu (1999),
de Marcus Vinicius Faustuni; Madame (2000), de Ricardo Paes; Viver (2001), de Moacir
Chaves; Criador e criatura — o encontro de Machado e Capitu (2002), de Bibi Ferreira; O Bau
do seu Machado (2003), de Silvia Eleutério; O Alienista (2003), de Paulo Rabello; Céu e Lona
(2004), de Sérgio de Carvalho; Memoria (2006), de Moacir Chaves; Machado 3x4 (2008), de
Guti Fraga e O duplo —um outro Machado de Assis (2008), de Patsy Cecato (PINATI, 2014, p.
51).

A traducdo dos textos machadianos se deu, inclusive, dentro da propria literatura.
Alguns de seus romances foram adaptados para o formato de histéria em quadrinhos, “os quais
foram publicados com a inten¢do de alcangar o publico jovem e infantil” (PINATI, 2014, p.
52). Como exemplo, podemos mencionar Memorias Postumas de Brds Cubas (Figura 1 — a),
publicado em 2010 pela Editora Desiderata como parte da colecdo Grandes Classicos em
Graphic Novel, com texto de Wellington Srbek e ilustragdes de Jodo Batista Melado, ¢ Dom
Casmurro (Figura 1 — b), publicado em 2012 pela Editora Atica como parte da colegio

Classicos Brasileiros em HQ, roteirizado por Ivan Jaf e ilustrado por Rodrigo Rosa.

MACHADODE ASSIS @
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MEMOK[AS e - 3 .mnmmnnsn
POSTUMAS

DEBRAS CUBAS

de MACHADO DE ASSIS

por ID.KD BATISTA MELADO
4 WELLINGTON SEBEK

1< k. ; e ﬁ bt !
Figura 1: (a) Capa de Memorias Péstumas de Bras Cubas em HQ''; (b) Capa de Dom Casmurro em HQ'?,

11 Fonte: https:/www.amazon.com.br/Mem%C3%B3rias-p%C3%B3stumas-Cubas-graphic-
novel/dp/8579480043/ref=asc_df 8579480043/?tag=googleshopp00-
20&linkCode=df0&hvadid=426320566701&hvpos=&hvnetw=g&hvrand=3458595180174631614&hvpone=&h
vptwo=&hvgmt=&hvdev=c&hvdvcmdl=&hvlocint=&hvlocphy=1001575&hvtargid=pla-

894462921981 &psc=1&mcid=66¢248db877a35fb84d8ddaabf452e¢94 Acesso em: 06/11/2023.

12 Fonte: https://www.amazon.com.br/Dom-Casmurro-Machado-

Assis/dp/8508153619/ref=asc _df 8508153619/?tag=googleshopp00-
20&linkCode=df0&hvadid=379738527495&hvpos=&hvnetw=g&hvrand=11471361098223443380&hvpone=&
hvptwo=&hvgmt=&hvdev=c&hvdvcmdl=&hvlocint=&hvlocphy=1001575&hvtargid=pla-
388871672343&psc=1 Acesso em: 06/11/2023.
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A partir deste levantamento realizado sobre as traducdes da vasta obra de Machado de
Assis para diversos formatos, especialmente audiovisuais, podemos concluir que a adaptagao
de cléssicos literarios excede uma mera mudanga de suporte, mas assume um compromisso

social com a massificagdo da literatura, conforme elucida a pesquisadora Daniella Oliveira:

[...] em vez de unica, a obra ganha caracteristica de massa, permitindo-se ser
ressignificada, atualizada e ndo mais exclusiva da elite cultural. A obra de
partida deixa de ser inacessivel, caracteristica fundamental de tudo que precisa
ser cultuado — como tradicionalmente ¢ feito com o canone literario.
(OLIVEIRA, 2020, p. 60)

Em seu artigo Teoria e pratica da adapta¢do: da fidelidade a intertextualidade, Robert
Stam (2006, p. 26) afirma que a adaptacao mais do que meramente imitar o velho estado das
coisas, tem a capacidade de moldar novos mundos. Afirma, ainda, que “A literatura e o romance
nao mais ocupam um lugar privilegiado; a adaptagdo, por implicagdo, assume um lugar legitimo
ao lado do romance, como apenas mais um meio narratolégico” (idem, p. 24). Dessa forma, a
adaptagao desconstroi estigmas acerca da fidelidade ao texto-fonte, assim como desmistifica o
pertencimento da literatura a uma fatia especifica da populagdo. A adaptagao, especialmente a
audiovisual quando veiculada em meios de grande alcance como o cinema e a TV, ndo somente
democratiza o acesso a literatura, como ajuda a combater “o preconceito culturalmente
enraizado contra as artes visuais” (STAM, 2006, p. 21) que, por muito tempo, foram vistas

como inferiores ou impuras em relagao as letras.

1.1 — Dom Casmurro e o audiovisual

Considerada uma das maiores obras da literatura nacional, a escrita instigante de Machado de
Assis em Dom Casmurro se desdobra em camadas que vao além da mera narragdo, mas que
refletem a propria esséncia do ser humano e da sociedade. Seus artificios conduzem o leitor por
um caminho de duvidas, tornando indiscerniveis a verdade e a ilusao. Domicio Proenca Filho

a classifica como uma obra das mais significativas e permanentes:

Por for¢a do que nela se revela, e do modo de realizacdo que a configura,
reveste-se de atualidade e abre-se, na sua polissemia, a inimeras e variadas
leituras que nos possibilitam depreender, entre outros: aspectos individuais
metonimizados nos personagens; multiplicidade de temas; proje¢des do
social; visdes de mundo; visdo do Rio de Janeiro do Segundo Reinado;
articulagdes de linguagem; e, sobretudo, configuragcdes da complexidade da
vida humana. (PROENCA FILHO, 2008, p. 26)
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O carater atemporal da obra, no entanto, a tornou um objeto de interesse para diversos
cineastas, dramaturgos, diretores e produtores de TV, que adaptaram a obra sob diferentes
perspectivas e temporalidades. Destacaremos, nesta se¢ao, quatro adaptacdes audiovisuais de
Dom Casmurro, as quais ilustram a diversidade de possibilidades de leitura da obra, a forma
como vem sendo adaptada ao longo dos anos, assim como o tratamento que foi dado a narrativa
em cada uma de suas versoes.

O filme Capitu (Figura 2), dirigido por Paulo César Saraceni e com roteiro de Paulo
Emilio Sales Gomes e Lygia Fagundes Telles, foi langcado em 1968. Composto por grandes
nomes da teledramaturgia, como Othon Bastos (Bentinho) e Raul Cortez (Escobar), o longa
adapta o classico machadiano através de uma reconstrucio de época. Nao somente 0s cenarios
e figurinos oitocentistas foram cuidadosamente elaborados, mas também a propria estética
cinematografica remete ao século XIX. Embora o longa tenha sido gravado em meados dos
anos 1960, periodo em que a tecnologia do cinema ja era capaz de gravar imagens em cores, a
historia foi narrada em preto e branco, remetendo aos primérdios do cinema e logrando uma
ideia de passado. A trama, por sua vez, apresenta um recorte de Dom Casmurro: a histéria €
contada do casamento de Capitu e Bentinho em diante, trecho que representa apenas 32% da
obra. No entanto, alguns fatos importantes sobre a infancia e adolescéncia dos protagonistas
sdo contados através de flashbacks, como a dentincia de José Dias, momento em que Bentinho
se descobriu apaixonado pela vizinha Capitu. O estilo predominante ¢ o naturalista, portanto, a
narragao se da pontualmente nas cenas iniciais, somente com a voz de Bentinho. Saraceni se
utiliza, ainda, da licenga poética da adaptacdo para gravar cenas que nao foram diretamente
retiradas do romance machadiano, mas que trazem coesdo para a narrativa e auxiliam na
conducgdo do enredo. Contudo, a critica ndo apreciou grande parte das escolhas feitas por
Saraceni. Ora o diretor fora acusado de omissdo, por ndo ter retratado a primeira parte do
romance; ora criticado por ndo se manter “fiel” a trama de Machado, acrescentando cenas que
ndo existiam no texto literario. Claus Cliiver (2006) e Robert Stam (2006) chamam a nossa
aten¢do para a questdo da fidelidade em relagdo ao texto-fonte. Cliiver (2006) afirma que a
fidelidade ndo ¢ uma questao relevante quando se trata de uma adaptacao, simplesmente porque
o texto-alvo nao substitui o texto original, e sim, recria, transforma e gera novas possibilidades

de leitura. Em consonancia com o posicionamento de Cliiver, Stam (2006) acrescenta:

O termo para adaptagdo enquanto “leitura” da fonte do romance, sugere que
assim como qualquer texto pode gerar uma infinidade de leituras, qualquer
romance pode gerar um numero infinito de leituras para adaptagdo, que serdo
inevitavelmente parciais, pessoais, conjunturais, com interesses especificos.
A metafora da traducdo, similarmente, sugere um esforco integro de
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transposi¢ao intersemidtica, com as inevitaveis perdas e ganhos tipicos de
qualquer tradugdo. (STAM, 2006, p. 27)

-

Figura 2: Isabella Cerqueira Campos (Capitu), Othon Bastos (Bentinho) e Raul Cortez (Escobar) contracenando
em Capitu, 1968. Fonte: frame do filme Capitu'?

No ano de 2003, nova adaptagao do classico machadiano foi lan¢ada no cinema. Trata-
se do filme Dom (Figura 3), filme dirigido e roteirizado por Moacyr Goes. Ao contrario da
produgdo de Saraceni, Dom foi livremente inspirado na obra de Machado, ou seja, embora
mantenha as caracteristicas de alguns personagens, a trama foi adaptada para outro contexto e
temporalidade. Feito em estilo naturalista, seguindo a formula dos filmes hollywoodianos
(NEPOMUCENO, 2015, p. 65), a figura do narrador inexiste. Na producao de Gobes, o
personagem Bento (Marcos Palmeira) recebe tal nome em homenagem ao livro Dom Casmurro,
do qual os pais eram grandes apreciadores. Apos passar a infancia ouvindo a justificativa da
homenagem, Bento se convence de que estd destinado a reviver os passos e a historia do
romance de Machado de Assis. Ele passa a chamar sua amiga de infancia, Ana (Maria Fernanda
Candido), de Capitu. Mais tarde, os amigos lhe apelidam de Dom. Ainda crianga, Bento se
muda com a familia para Sao Paulo. Anos depois, ja adulto, o protagonista viaja para o Rio de
Janeiro a trabalho, onde reencontra Ana. Surge uma paix@o avassaladora, os dois se casam e
tém um filho juntos. Mas a relagao ¢ marcada pelo ciime doentio de Bento, que acredita que a
esposa o traiu com Miguel (Bruno Garcia), melhor amigo do casal. A historia de Bento, Ana e
Miguel se passa no inicio dos anos 2000, periodo em que o filme foi langado. Robert Stam
salienta que as adaptagdes de romances antigos implicam uma escolha importante por parte do

diretor:

30 filme completo estd disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=HxxB0w8k5a8 Acesso em:
14/11/2023.
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Adaptagdes de romances de outros periodos confrontam o cineasta com a
escolha de criar um drama de época ou atualizar o romance para o periodo
contemporaneo. Obras de época apresentam desafios especiais, ndo apenas em
termos de reconstruir uma era, mas também em termos de evitar anacronismos
temporais tais como antenas de TV na Inglaterra vitoriana ou avides nos céus
da Franga revolucionaria. (STAM, 2006, p. 45)

m,_ - — 0 .
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Figura 3: Bruno Garcia (Miguel), Maria Fernanda Céndido (Capitu) e Marcos Palmeira (Bento) contracenando
em Dom, 2003.14

Exibida pela TV Globo em 2008, a minissérie homonima ao longa de Saraceni, Capitu,
surge com uma proposta completamente nova em relacdo as adaptagdes anteriores: a de ndo
optar pela reconstrucao de época ou atualizar o romance, e sim, mesclar duas épocas diferentes.
De acordo com o diretor Luiz Fernando Carvalho: “O texto ¢ Machado puro. Sem um artigo
meu, sem nenhuma virgula minha” (CARVALHO, 2008b, p. 83). J4 os cendrios e figurinos se
confundem e se emaranham em uma gama de referéncias anacrdnicas entre os séculos XIX e
XXI, o que refor¢a o carater atemporal da obra. Os 148 capitulos de Dom Casmurro foram
divididos em 82 microcapitulos na minissérie € as cenas sao ambientadas no Rio de Janeiro do
século XXI, embora os personagens utilizem trajes e linguagem do século XIX. O narrador se
materializa na figura do caricato Dom Casmurro (Michel Melamed), que relembra sua historia
de vida enquanto interage com o espectador (Figura 4), assim como o fez Machado com o leitor
na obra literaria. A maioria das cenas foi gravada no espaco de um galpao, com escassez de
elementos cenograficos, que acrescentam uma estética lidica e onirica a producdo. O feito
conquistado por Carvalho certamente expressa uma escolha pessoal e estética do diretor, no
entanto, Stam (2006) observa que as adaptacdes de romances gravadas muito tempo depois do
original trazem mais liberdade para o adaptador atualizar e reinterpretar o romance. De acordo
com o autor: “A existéncia de tantas adaptagdes anteriores alivia a pressao pela ‘fidelidade’, ao

mesmo tempo em que estimula a necessidade de inovagao” (STAM, 2006, p. 42-43).

14 Fonte: https:/noticiasdatvbrasil.wordpress.com/2012/10/15/sessao-brasil-hoje-151012-dom-e-o0-longa-em-

cartaz/ Acesso em: 14/11/2023.
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Figura 4: Michel Melamed como o narrador Dom Casmurro em Capitu, 2008. Fonte: DVD Capitu.

Tal inovacao foi representada ainda mais intensamente em Capitu e o Capitulo, filme
de Julio Bressane exibido nos cinemas em julho de 2023. Livremente inspirado em Dom
Casmurro, a producdo de Bressane preserva os personagens do romance machadiano e a
estrutura narrativa em capitulos e, a0 mesmo tempo, atualiza a obra em termos temporais e
estéticos. Propondo-se um ensaio irdnico e filos6fico onde os capitulos retratam as
personalidades singulares de Bentinho (Vladimir Brichta) e Capitu (Mariana Ximenes), a trama
explora a complexidade e profundidade dos sentimentos humanos, especialmente o ciime. O
narrador (Enrique Diaz), frequentemente visto em seu escritdrio enquanto escreve o livro que
esta narrando, ¢ personificado por uma figura que incorpora tragos tanto do personagem Dom
Casmurro quanto do proprio Machado de Assis (Figura 5). O longa também apresenta diversos

recortes de obras anteriores do diretor e dialogos intermidiaticos com a arte.

Figura 5: Enrique Diaz como o narrador Dom Casmurro em Capitu e o Capitulo, 2021. Fonte: Pandora
Filmes/Divulgagao'®.

15 Disponivel em: https://www.matinaljornalismo.com.br/rogerlerina/cinema/bressane-reve-machado-em-capitu-
e-o-capitulo/ Acesso em: 14/11/2023.
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De acordo com Stam (2006), a adaptagdo, de forma geral, desconstroi estigmas sobre a
suposta superioridade da literatura em relacdo ao audiovisual e desmantela a hierarquia do

“original” e da “copia’:

Numa perspectiva derridiana, o prestigio aural do original ndo vai contra a
coOpia, mas ¢ criado pelas copias, sem as quais a propria ideia de originalidade
perde o sentido. O filme enquanto “cépia”, ademais, pode ser o “original” para
“copias” subsequentes. Uma adaptacdo cinematografica como “copia”, por
analogia, ndo ¢ necessariamente inferior a novela como “original”. A critica
derridiana das origens ¢ literalmente verdadeira em relagdo a adaptagdo. O
“original” sempre se revela parcialmente “copiado” de algo anterior. (STAM,
2006, p. 22)

Segundo Pinati (2014), a ideia de fidelidade também se mostra ultrapassada,
considerando que a adaptacdo, seja para a televisao ou cinema, nunca sera percebida da mesma
maneira pelos seus espectadores. A pesquisadora destaca que existem dois perfis de leitores de
textos audiovisuais: o leitor “ingénuo”, que se preocupara apenas com o desenvolvimento da
histéria; e o leitor “critico”, que identificard o texto primeiro e os dialogos possiveis que podem
existir. Para o leitor ou espectador “critico”, “a adaptacdo serd inevitavelmente uma releitura,
ocorrendo um processo dialdégico continuo, como nomeou Mikhail Bakhtin, no qual o receptor
nao conseguira deixar de comparar a obra que ja conhece com a que esta vivenciando” (STAM
apud PINATI, 2014, p. 22).

Na década de 1930, Walter Benjamin escreveu o célebre ensaio 4 obra de arte na era

16

da reprodutibilidade técnica. Discutindo o declinio da aura'® nas obras de arte, o autor pontua:

Mas, fazer as coisas se aproximarem de nds, ou antes das massas, ¢ uma
tendéncia tdo apaixonada do homem contemporaneo quanto a
superagao do carater tinico das coisas, em cada situagao, através de sua
reproducdo. Cada dia fica mais irresistivel a necessidade de possuir o
objeto de tdo perto quanto possivel, na imagem, ou melhor na sua
reprodugdo. E cada dia fica mais nitida a diferenca entre a reproducao,
como ela nos é oferecida pelos jornais ilustrados e pelas atualidades
cinematograficas, e a imagem. Nesta, a unicidade e a durabilidade se
associam tdo intimamente como, na reproducdo, a transitoriedade e a
reprodutibilidade. (BENJAMIN, 1987, p. 101)

A pesquisadora Daniella Oliveira reforca a importancia da adaptacdo como um
entrelugar, “no qual as fronteiras mididticas sdo transponiveis e, portanto, permitem que haja
um dialogo entre diferentes manifestagoes artisticas, sem a necessidade de um julgamento entre

as obras e midias em jogo com valor hierarquico” (2020, p. 18). E ¢ através desse didlogo

16 Benjamin define a aura como “uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a aparigdo de
uma coisa distante, por mais proxima que ela esteja” (BENJAMIN, 1987, p. 101).
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firmado entre as artes audiovisuais e a literatura, corrobora Pinati (2014, p. 150), que se torna
possivel estabelecer uma comparacao entre Dom Casmurro e suas adaptagdes, conforme foi
discutido, ainda que muito sucintamente, neste capitulo. Nos capitulos subsequentes,
exploraremos mais detalhadamente a minissérie Capitu e suas interagdes, nao somente com seu

texto-fonte, mas com outras formas artisticas.
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2 — INTRODUCAO AO CONCEITO DE INTERMIDIALIDADE

Levando em conta a longa tradi¢ao dos estudos interartes, afirma Rajewsky (2005), percebe-se
que muito do que se costuma tratar sob o titulo de intermidialidade nao ¢ novidade. “Embora
seja verdade que alguns novos aspectos € problemas surgiram, especialmente no que diz
respeito as midias eletronicas e digitais, as relagdes e os processos intermidiaticos permanecem
os mesmos e sio fendmenos reconhecidos h4 bastante tempo”!” (RAJEWSKY, 2005, p. 44,
tradu¢ao nossa). Nas palavras de Claus Cliiver (2011): “’Intermidialidade’ ¢ um termo
relativamente recente para um fendmeno que pode ser encontrado em todas as culturas e épocas,
tanto na vida cotidiana como em todas as atividades culturais que chamamos de ‘arte’”
(CLUVER, 2011, p. 9). Do ponto de vista conceitual, “’intermidialidade’ implica todos os tipos
de inter-relagdo e interagdo entre midias” (/bidem).

O termo Intermidialidade teve suas raizes forjadas em campos como o Comparativismo
e os Estudos Interartes. O Comparativismo (assim como os Estudos Comparados, Literatura
Comprada ou Artes Comparadas) tinha a Literatura como ponto de referéncia dominante de
suas investigagdes (CLUVER, 2006). O campo dos Estudos Interartes, por sua vez, ainda que
tenha surgido dominado por investigagdes sobre as inter-relagcdes da literatura e outras artes,
cada vez mais passou a envolver aspectos de conexdes intermidiaticas entre artes visuais,
musica, danga, performance, cinema, teatro, arquitetura, dentre outros; onde a palavra
desempenhava apenas um papel secundario, ou nenhum (CLUVER, 2007). Logo, a expressio
Literatura e outras Artes tornou-se nao apenas pouco apropriada para o campo de estudos, como
também deixou de abranger todo o ambito dos interesses e preocupacdes atuais dos Estudos
Interartes (CLUVER, 2006, p. 13).

Enquanto no inglés o termo “Interarts Studies” tornou-se corrente, a lingua alema
carecia de um equivalente etimologicamente comparavel, mas ja se falava em “Intermedialitit”
(Intermidialidade), cujas investigagdes se mostravam compativeis com os problemas do campo
de interesse dos Estudos Interartes (CLUVER, 2006). No entanto, desde os seus primordios, os

Estudos Interartes se ocupavam de textos'® nos quais se reconhecia o status de “obras de arte”,

17 “While it is true that some new aspects and problems have emerged, especially with respect to electronic and
digital media, intermedial relations and processes per se remain phenomena which have been recognized for a long
time” (RAJEWSKY, 2005, p. 44).

18 "Texto" deve ser entendido aqui no uso semidtico, que se refere a todos os signos complexos ou combinagdes
de signos em qualquer sistema signico como "textos" (CLUVER, 2007, p. 20). “Portanto, um balé, um soneto, um
desenho, uma sonata, um filme e uma catedral, todos figuram como ‘textos’ que se ‘leem’; 0 mesmo se pode dizer
de selos postais, uma procissdo litirgica e uma propaganda na televisio” (CLUVER, 2006, p. 15). Por esta razdo,
se reconhece que “a intertextualidade sempre significa também intermidialidade” (CLUVER, 2006, p. 14).
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de acordo com as concepgdes de “arte” entdo dominantes.

Mas desde que Marcel Duchamp inventou o readymade, tornou-se cada vez mais

dificil diferenciar a “arte” da “ndo-arte”. Além disso, reconheceu-se que também

textos que ndo pertencem as artes no sentido mais restrito do termo (como, por
exemplo, a musica popular) podiam ser objetos de estudos promissores. E, finalmente,
considerou-se que a investigacdo de textos decididamente ndo recebidos como
artisticos — seja por si mesmo, seja em comparagdo com “obras de arte” — poderia
conduzir a conhecimentos importantes nesse campo. (CLUVER, 2006, p. 18)

Portanto, afirma Cliiver (2006), o rétulo “Estudos Interartes™ tornou-se cada vez mais
impreciso e insatisfatorio, ndo apenas por questdes de intraduzibilidade para linguas como o
alemao, mas devido a insuficiéncia da designa¢do utilizada até entdo. O autor acrescenta que
“parece oportuno buscar uma denominagdo mais adequada para o conceito geral, que abranja
todo o campo de estudo” (CLUVER, 2006, p. 18), assim como sugerir um termo que nio cause
entraves no discurso internacional (/bid). Por fim, Rajewsky afirma que o conceito de
intermidialidade “é mais amplamente aplicavel do que os conceitos utilizados anteriormente,
abrindo possibilidades para relacionar as mais variadas disciplinas e para desenvolver teorias
gerais de intermidialidade, relevantes em seu aspecto transmidiatico”!® (RAJEWSKY, 2005, p.
44, tradugao nossa).

Os Estudos de Midia, segundo Cliiver (2007), frequentemente abordaram questdes de
intermidialidade no contexto dos estudos de comunicagdo, onde questdes de produgdo,
distribuicdo, funcdo e recep¢ao sempre desempenharam um papel significativo. Todas as areas
estudadas - radio, cinema, televisdo, video, e também a midia impressa - envolvem multiplas
midias e, muitas vezes, complexos processos € aparatos tecnoldgicos de producdo. “A
intermidialidade €, portanto, uma questao tanto dentro de cada uma dessas midias e em suas
inter-relagdes entre si quanto com as ‘artes’ abrangidas pelos tradicionais Estudos Interartes”°
(CLUVER, 2007, p. 20, tradugiio nossa). Dessa forma, a intermidialidade também se ocupa do
fenomeno das formas mistas, que envolvem elementos verbais, visuais, auditivos, cinéticos e
performativos (CLUVER, 2006).

Apesar de o discurso sobre intermidialidade tornar-se cada vez mais complexo e
sofisticado, ainda inexiste um consenso sobre alguns conceitos basicos (CLUVER, 2011),
dentre eles, o proprio conceito de intermidialidade. Irina Rajewsky (2012) explica que o debate

acerca da intermidialidade se caracteriza por uma variedade de abordagens heterogéneas, onde

19 “Finally, the concept of intermediality is more widely applicable than previously used concepts, opening up
possibilities for relating the most varied of disciplines and for developing general, transmedially relevant theories
of intermediality” (RAJEWSKY, 2005, p. 44).

20 “Intermediality is thus an issue both within each of these media and in their interrelations with each other as
well as with the "arts" covered by the traditional Interarts Studies” (CLUVER, 2007, p. 20).
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os interesses de cada campo de pesquisa (como, por exemplo, estudos da midia, estudos
literarios, estudos de teatro, estudos filmicos, historia da arte, filosofia, sociologia e
musicologia), podem variar significativamente entre si.

Rajewsky (2005) esclarece que a maior preocupacao, no entanto, ndo ¢ a de definir uma
teoria unificadora da intermidialidade ou uma unica perspectiva intermidiatica. Desde o inicio,
segundo a autora, “intermidialidade” tem servido como um termo guarda-chuva, e os objetivos
especificos buscados por diversas disciplinas variam consideravelmente quando se dedicam as
pesquisas intermidiaticas. “Varias abordagens criticas utilizam o conceito e, a cada vez, o objeto
especifico dessas abordagens ¢ definido de forma diferente, e cada vez a intermidialidade ¢
associada a diferentes atributos e delimitagdes™! (RAJEWSKY, 2005, p. 44, tradugio nossa).
No entanto, a pesquisadora acredita haver um certo consenso, entre os estudiosos, quanto a
defini¢do de intermidialidade em sentido amplo: “Em termos gerais, ¢ de acordo com o senso
comum, ‘intermidialidade’ refere-se as relagdes entre midias, as interagdes e interferéncias de
cunho mididtico” (RAJEWSKY, 2012, p. 52). Por esta razdo, “intermidialidade” ¢ considerado
um termo genérico e flexivel, “capaz de designar qualquer fenomeno envolvendo mais de uma
midia” (WOLF, 1999, p. 40-41). No entanto, ¢ relevante para o discurso intermidiatico fazer a
distingdo entre intermidialidade em sentido amplo e intermidialidade em sentido restrito,
conforme argumenta Rajewsky:

Um conceito amplo de intermidialidade admite distingdes fundamentais entre
fendmenos intra-, inter- ¢ transmididticos??, a0 mesmo tempo em que representa uma
categoria transmidiaticamente proveitosa. Tal conceito amplo, todavia, ndo nos
autoriza a deduzir uma teoria Unica, ¢ cuja adog@o uniforme daria conta do assunto
heterogéneo que as varias concepgdes de intermidialidade contemplam; tampouco nos
auxilia a caracterizar, com mais precisio e nos termos da sua disting@o formal propria,
um fendmeno individual. Assim, a fim de abranger e teorizar uniformemente acerca
de manifesta¢des intermidiaticas especificas, introduz-se concepgdes mais restritas (e,
com frequéncia, mutuamente contraditorias) de intermidialidade, cada qual com suas

premissas, métodos interesses e terminologias explicita ou implicitamente proprias.
(RAJEWSKY, 2012, p. 52)

Lars Ellestrom (2019) sustenta que a intermidialidade ndo se trata apenas de uma

pesquisa sobre relacdes intermididticas (o que significaria que os estudos intermidiaticos sao

2L “A variety of critical approaches make use of the concept, the specific object of these approaches is each time
defined differently, and each time intermediality is associated with different attributes and delimitations”
(RAJEWSKY, 2005, p. 44).

22 As relagdes intermidiaticas podem ser entendidas como relagdes entre diferentes tipos de produtos midiaticos
(ELLESTROM, 2019) e pressupdem um cruzamento de fronteiras entre midias (Cf. RAJEWSKY, 2005, p. 54;
ELLESTROM, 2021, p. 66-68), ja as relagdes intramidiaticas sdo as relacdes entre tipos semelhantes de produtos
midiaticos (ELLESTROM, 2019). Transmidialidade, de uma perspectiva mais ampla, pode ser entendida como
representando o conceito geral de que diferentes tipos de midia compartilham caracteristicas basicas que podem
ser descritas em termos de propriedades materiais, ou mais amplamente fisicas, e habilidades para ativar
capacidades mentais (ELLESTROM, 2019).
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praticamente o mesmo que estudos de comunicacdo), mas “uma pesquisa que aplica certas
perspectivas e conceitos que sao projetados para desemaranhar a complexidade das relagdes
intermidiaticas”®® (ELLESTROM, 2019, p. 1, traducio nossa). Todas os conceitos e
terminologias propostos por diferentes pesquisadores, aponta Jiirgen E. Miiller (2012), indicam
que a intermidialidade tem uma longa pré-historia (ndo apenas em termos etimologicos), e deve

ser considerada, portanto, como uma pesquisa em progresso.

2.1 — O que é uma midia?

Para Miiller (2012, p. 76), “uma das questdes cruciais — sendo a questao crucial — de qualquer
estudo de encontros de ‘midias’ ou da intermidialidade ¢ a questdo de como conceber uma
‘midia’”. De acordo com Cliiver (2011, p. 9), nos diversos campos de estudos interessados
nesse assunto — como as ciéncias humanas, a antropologia, a sociologia, a semiotica, os
estudos de comunicagdo e também disciplinas de Estudos de Midias — “as discussoes teoricas
ainda comecam com tentativas de construir a definicdo de ‘midia’ mais adequada e util para
esse discurso, e as solugdes costumam variar nos diversos campos”. Ellestrom (2021) reforca
que a pesquisa em intermidialidade frequentemente tende a ser discutida sem uma definig¢do
clara de “midia”. Miiller (2012, p. 76) acrescenta que, consequentemente, “todos esses
diferentes conceitos de midia e midialidade, inevitavelmente, tém grande impacto no campo da
intermidialidade”.

Clitver (2011) esclarece que a propria palavra “midia” ¢ relativamente nova no
portugués brasileiro e, em seu uso corrente, normalmente ¢ associada as midias publicas —
impressas ou eletronicas — e as midias digitais, enquanto na lingua inglesa os termos medium e
media t€m uma longa tradigdo, e oferecem uma gama diversificada de significados.

Alguns tedricos da intermidialidade dedicaram parte de seus estudos a tarefa de
conceituar o que ¢ uma midia. Em 1988, os estudiosos alemaes Rainer Bohn, Eggo Miiller e
Rainer Ruppert formularam a defini¢ao segundo a qual “midia” ¢ aquilo “que transmite para, e
entre, seres humanos um signo (ou um complexo signico) repleto de significado com o auxilio
de transmissores apropriados, podendo até mesmo vencer distancias temporais e/ou espaciais”
(CLUVER, 2006, p. 24). Outra defini¢do, inspirada na relacio entre Literatura e Musica, foi
proposta por Werner Wolf em 1999:

23 “Hence, intermediality, or intermedial studies, is not just any research on intermedial relations (which would
mean that intermedial studies is virtually the same as communication studies) as it is research that applies certain
perspectives and concepts that are designed to disentangle the complexity of intermedial relations”
(ELLESTROM, 2019, p. 1).
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“Midia” pode ser definida [...] como um meio de comunicagdo convencionalmente
distinto, especificado ndo s6 por canais (ou um canal) de comunicagdo particular(es)
mas também pelo uso de um ou mais sistemas semioticos que servem para transmitir
mensagens culturais. (WOLF, 1999, p. 35-36)

Na visao de Lars Ellestrom (2021): “Podemos entender ‘midias’ como ferramentas

comunicativas constituidas por caracteristicas inter-relacionadas”?* (p. 4, tradugiio nossa).

Posto isto, Jirgen Miiller (2012) acredita que a abordagem mais apropriada para

qualquer tipo de pesquisa intermidiatica ¢ “um conceito de midia semioldgico ou funcional, que

relaciona as midias aos processos socioculturais e historicos” (MULLER, 2012, p. 76). O autor

reitera que um conceito como este fornecera abertura tanto a aspectos da materialidade, quanto

aos aspectos do significado (/bid). Também ¢ importante ressaltar que, quando falamos em

“midia’;

O termo refere-se as midias impressas (jornais e revistas), cinema, televisdo, radio,
video e as varias midias eletronicas e digitais mais recentes além, € claro, da literatura
e das artes. Nao apenas os meios de comunicag@o, ou meios tecnologicos, sdo midias.
Diferentes tipos de artes, suas convengdes, historia e materiais de que sao feitos, sdo
consideradas midias. (FERNANDES, 2021, p. 27)

Sendo assim, Cliiver (2007) conclui que o conceito de midia compreende uma variedade

de categorias entrecruzadas, e que s6 devem ser diferenciadas de forma criteriosa de acordo

com o interesse da pesquisa. No entanto, devido a complexidade de seu significado, o grande

desafio € definir tudo isso em uma tnica frase:

E provavel que uma defini¢io geral exija mais de uma frase; além disso, ela s6 surgira
da construcdo de uma teoria relevante da midia que sustente uma teoria abrangente da
intermidialidade. Este ¢ um projeto em andamento, continuamente afetado pelo
desenvolvimento de novas midias. Resta saber se a énfase recaira sobre os processos
de comunicagdo ou sobre as técnicas de producdo, ou se as questdes relativas a
recepcio assumirdo uma importancia crescente.”> (CLUVER, 2007, p. 31, tradugio
nossa)

Na proxima secao, faremos uma breve abordagem das categorias a que Cliiver se refere,

as subclasses derivadas destas, assim como as possiveis formas de relacao entre as midias.

24 “Media can be understood as communicative tools constituted by interrelated features” (ELLESTROM, 2021,

p. 4).

25 “A general definition is likely to require more than one sentence; moreover, it will only arise from the
construction of a relevant media theory that would support a comprehensive theory of intermediality. This is an
ongoing project, continually affected by the development of new media. It remains to be seen whether the emphasis
will fall on the processes of communication or on the techniques of production, or whether questions concerning
reception will assume increasing importance” (CLUVER, 2007, p. 31).
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2.2 — Categorias e subclasses: as formas de relacio entre midias

Na obra Intermedialitiit: Theorie und Praxis eines interdiszipliniren Forschungsgebiets®S,
organizada por Jorg Helbig em 1998, as contribui¢cdes de Jiirgen E. Miiller apontam que o
conceito de intermidialidade cobre pelo menos trés formas possiveis de relacio entre as midias:
1- relagdes entre midias em geral (relagdes intermidiaticas); 2 - transposi¢cdes de uma midia
para outra (transposi¢des intermidiaticas ou intersemidticas); 3 - unido (ou fusao) de midias.
Apoiada na classificacao proposta por Miiller, Rajewsky (2005, p. 51-52) sugere outras

trés categorias, sdo elas:

1- transposicio midiatica: Temos como exemplo as adaptagdes para o cinema,
novelizagdes e assim por diante: aqui a qualidade intermidiatica tem a ver com a forma
como um produto de midia passa a existir, ou seja, com a transformacdo de um
determinado produto midiatico (um texto, um filme, etc.) ou de seu substrato para
outro meio. Esta categoria ¢ uma concepgao “genética” de intermidialidade orientada
para a produgao; o texto, filme etc. “original” € a “fonte” do produto midiatico recém-
formado, cuja formacdo se baseia em um processo de transformagdo intermidiatica
obrigatério e especifico da midia.?” (RAJEWSKY, 2005, p. 51, tradugo nossa).

2- combinacio de midias: Inclui fendmenos como 6pera, cinema, teatro, performances,
manuscritos iluminados, computador ou instalagdes de arte sonora, quadrinhos e
assim por diante, ou, para usar outra terminologia, a chamada multimidia, mixmidia
e intermidia. A qualidade intermididtica dessa categoria ¢ determinada pela
constelagdo mididtica que constitui um determinado produto midiatico, ou seja, o
resultado ou o proprio processo de combina¢do de pelo menos duas midias
convencionalmente distintas ou formas de articulagdo midiatica. Esses dois meios ou
formas midiaticas de articulagdo estdo cada um presente em sua propria materialidade
e contribuem para a constituicdo e significacdo de todo o produto de maneira
especifica. Assim, para esta categoria, a intermidialidade € um conceito comunicativo-
semiotico, baseado na combinagdo de pelo menos duas formas de articulagdo
mididtica. A abrangéncia desta categoria vai desde uma mera contiguidade de duas ou
mais manifestacdes materiais de meios diferentes até uma integracdo “genuina”, uma
integragdo que na sua forma mais pura ndo privilegiaria nenhum dos seus elementos

constitutivos. A concepgao de, digamos, dpera ou filme como géneros separados torna

26 Intermidialidade: teoria e pratica de uma area de estudos interdisciplinares.

27 “Intermediality in the more narrow sense of medial transposition (as for example film adaptations, novelizations,
and so forth): here the intermedial quality has to do with the way in which a media product comes into being, i.e.,
with the transformation of a given media product (a text, a film, etc.) or of its substratum into another medium.
This category is a production-oriented, “genetic” conception of intermediality; the “original” text, film, etc., is the
“source” of the newly formed media product, whose formation is based on a media-specific and obligatory
intermedial transformation process” (RAJEWSKY, 2005, p. 51).
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explicito que a combinagado de diferentes formas de articulagdo de midia pode levar a
formagdo de novos géneros artisticos ou de midia independentes, uma formagdo em
que a fundagio plurimidiatica do género se torna sua especificidade.?® (RAJEWSKY,

2005, p. 51-52, tradug@o nossa).

3- referéncias intermidiaticas: Sio as referéncias em um texto literario a um filme por
meio, por exemplo, da evocagdo ou imitacdo de certas técnicas filmicas, como
tomadas de zoom, fades, dissolugdes e edigdo de montagem. Outros exemplos
incluem a chamada musicalizagdo da literatura, transposicdo da arte, écfrase,
referéncias no filme a pintura, ou na pintura a fotografia, e assim por diante. As
referéncias intermidiaticas devem, portanto, ser entendidas como estratégias
constitutivas de significado que contribuem para a significacdo global do produto
mididtico: o produto midiatico usa seus proprios meios especificos da midia, seja para
se referir a um trabalho especifico e individual produzido em outro meio (ou seja, o
que na tradi¢do alema ¢ chamado de Einzelreferenz, “referéncia individual”), ou para
se referir a um subsistema especifico de midia (como um determinado género de
filme) ou a outro meio ou sistema (Systemreferenz, “sistema referéncia"). O produto
dado constitui-se assim parcial ou totalmente em relag@o a obra, sistema ou subsistema
a que se refere. Nesta terceira categoria, como ja no caso da combinagao de midias, a
intermidialidade designa um conceito comunicativo-semiético, mas aqui € por
definicdo apenas um meio — o0 meio referencial (em oposi¢do ao meio referido) — que
estd materialmente presente. Em vez de combinar diferentes formas de articulagao de
midia, o produto de midia determinado tematiza, evoca ou imita elementos ou
estruturas de outro meio convencionalmente distinto através do uso de seus proprios

meios especificos de midia.?? (RAJEWSKY, 2005, p. 52-53, tradugio nossa).

28 “Intermediality in the more narrow sense of media combination, which includes phenomena such as opera, film,
theater, performances, illuminated manuscripts, computer or Sound Art installations, comics, and so on, or, to use
another terminology, so-called multimedia, mixed media, and intermedia. The intermedial quality of this category
is determined by the medial constellation constituting a given media product, which is to say the result or the very
process of combining at least two conventionally distinct media or medial forms of articulation. These two media
or medial forms of articulation are each present in their own materiality and contribute to the constitution and
signification of the entire product in their own specific way. Thus, for this category, intermediality is a
communicative-semiotic concept, based on the combination of at least two medial forms of articulation. The span
of this category runs from a mere contiguity of two or more material manifestations of different media to a
“genuine” integration, an integration which in its most pure form would privilege none of its constitutive elements.
The conception of, say, opera or film as separate genres makes explicit that the combination of different medial
forms of articulation may lead to the formation of new, independent art or media genres, a formation wherein the
genre’s plurimedial foundation becomes its specificity” (RAJEWSKY, 2005, p. 51-52).

2 “Intermediality in the narrow sense of intermedial references, for example references in a literary text to a film
through, for instance, the evocation or imitation of certain filmic techniques such as zoom shots, fades, dissolves,
and montage editing. Other examples include the so-called musicalization of literature, transposition d’art,
ekphrasis, references in film to painting, or in painting to photography, and so forth. Intermedial references are
thus to be understood as meaning-constitutional strategies that contribute to the media product’s overall
signification: the media product uses its own media-specific means, either to refer to a specific, individual work
produced in another medium (i.e., what in the German tradition is called Einzelreferenz, “individual reference”),
or to refer to a specific medial subsystem (such as a certain film genre) or to another medium qua system
(Systemreferenz, “system reference”). The given product thus constitutes itself partly or wholly in relation to the
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De acordo com a pesquisadora, as categorias ndo sdo estdticas ou mutuamente
excludentes, e alguns textos podem exemplificar mais de uma categoria. Nos filmes, por
exemplo, as adaptagdes filmicas podem ser classificadas como combinagdo de midias; as
adaptagdes de obras literarias podem ser classificadas na categoria de transposi¢ao midiatica; e
se fizerem referéncias especificas e concretas a um texto literario anterior, podem ser
classificadas como referéncias intermidiaticas (RAJEWSKY, 2005, p. 53).

Considerando-se a grande complexidade da categoria “combinacdo de midias”, que ¢
capaz de articular diferentes formas de midia e a partir das quais pode-se levar a formagao de
novos géneros artisticos e mididticos (RAJEWSKY, 2005), Cliiver (2006) propde trés

subcategorias:

1- texto multimidia: Compde-se de textos separaveis ¢ separadamente coerentes,
compostos em midias diferentes. (CLUVER, 2006, p. 19)

2- texto mixmidia: Contém signos complexos em midias diferentes que ndo alcangariam
coeréncia ou autossuficiéncia fora daquele contexto. (CLUVER, 2006, p. 19)

3- texto intermidia ou intersemiético: Recorre a dois ou mais sistemas de signos e/ou
midias de uma forma tal que os aspectos visuais e/ou musicais, verbais, cinéticos e
performativos dos seus signos se tornam inseparaveis e indissocidveis. (CLUVER,

2006, p. 20)

O diagrama abaixo (Figura 6) apresenta a classificacdo “combinacdo de midias”, de
Rajewsky, dividida nas trés subclasses de Cliiver, "multimidia, mixmidia e intermidia". Aqui,
“vemos como fendmenos caracterizados como combinacao de midias se subdividem, e tendem

a se comportar como multimidia, mixmidia ou intermidia” (FERNANDES, 2021, p. 33)

work, system, or subsystem to which it refers. In this third category, as already in the case of media combination,
intermediality designates a communicative-semiotic concept, but here it is by definition just one medium—the
referencing medium (as opposed to the medium referred to)—that is materially present. Rather than combining
different medial forms of articulation, the given media-product thematizes, evokes, or imitates elements or
structures of another, conventionally distinct medium through the use of its own media-specific means”
(RAJEWSKY, 2005, p. 52-53).
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MULTIMIDIA

COMBINACAO DE MIDIAS MIXMIDIA

INTERMIDIA

Figura 6: Diagrama da classificagao de Rajewsky (combinagdo de Midias), e as subdivisdes (multimidia,
mixmidia e intermidia) de Cliiver. Fonte: FERNANDES, 2021, p. 33.

De acordo com o autor, textos essencialmente multimidia sdo relativamente raros, mas
um bom exemplo desse tipo textual é a Opera. Seu libreto pode ser publicado separadamente,
sua musica reproduzida em concertos e apresentagdes de tenores, a0 mesmo tempo em que sua
apresentacao pode ser reproduzida no radio ou em CD, sem que nenhuma das partes soe
incoerente ou desconexa de um todo (CLUVER, 2006, p. 19).

Como exemplo de textos mixmidia, Cliiver (2006) menciona os videoclipes, os quais
sao produzidos para ter sua trilha sonora vendida separadamente, mas que também apresentam
uma variedade de textos visuais que sO alcancam coeréncia junto ao produto musical:
“Enquanto muitas dessas imagens podem ser relacionadas ao texto apenas de modo associativo,
sem o som elas perdem também esse sentido e os ritmos de sua montagem perdem facilmente
seu efeito sem os ritmos da musica” (CLUVER, 2006, p. 20).

Quem primeiro empregou o termo “intermidia” foi Dick Higgins, em seu ensaio
intitulado Intermidia, publicado pela primeira vez em 1966. O autor utiliza o termo “para definir
obras conceitualmente situadas entre midias ja conhecidas” (HIGGINS, 1984, p. 24). O
pesquisador Eric Vos acrescenta que Higgins também adota o termo “intermidia” para designar
trabalhos “nos quais os materiais tipicos de varias formas de arte ‘fundem-se conceptualmente’
em vez de meramente justapor-se” (VOS, 1997, p. 325), como geralmente acontece nos casos
de textos multimidia e mixmidia. Cliiver refor¢a que “textos intermidias puros, nos quais [...]
acontece nao uma mescla, mas sim uma fusdo indissociavel de propriedades e processos
midiaticos, ndo aparecem tio frequentemente” (CLUVER, 2006, p. 30). Como exemplos dessa
categoria, segundo o autor, podemos citar os poemas sonoros, muitos dos poemas visuais e
textos publicitarios (/bid).

O diagrama a seguir (Figura 7), intitulado Intermidia Chart, foi elaborado por Higgins

em 1995 e apresenta imagens concéntricas e circulos sobrepostos que se expandem e se
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contraem em relagdo a estrutura “Intermidia” que os envolve.

Dance Theater

Figura 7: Intermidia Chart. Fonte: HIGGINS, 2001, p. 50.

A pesquisadora Ana Fernandes (2021) observa que nao ha uma distingao bem delineada
entre as descri¢des das caracteristicas de cada subclasse definida por Cliiver, mas:
O que parece haver ¢ uma hesitacdo entre os casos mais paradigmaticos de suas
aplicagdes (subclasses). Podemos afirmar que tal hesitagdo ndo deve ser atribuida a
uma fragilidade da classificacdo, mas a complexidade do fendmeno examinado,
intermidiatico. Para diminuir aquilo que parece ser uma imprecisao (e na tentativa de
diminuir essa imprecisao, que pode referir-se a uma certa falta de rigor terminoldgico
através do qual os estudiosos examinam e classificam seus fendmenos), ¢ uma boa
ideia conceber as subclasses ndo como contéineres, ou caixas, mas como tendéncias,

que oscilam no gradiente entre subcategorias, que tendem a comportar-se mais de
acordo com uma ou outra. (FERNANDES, 2021, p. 32)

Cliiver (2006) afirma que a aplicagdo indiscriminada do termo “intermidialidade” para
as trés formas de relagdes mididticas citadas anteriormente ¢ complicada. A questdo mais
urgente, segundo o autor, ndo ¢ determinar se estamos lidando com um texto puramente
intermidia ou parte de um texto mixmidia, mas aponta que essas distingdes sao indispensaveis
para uma teoria da intermidialidade. Tais diferenciagdes “também sdo relevantes para as
tentativas de interpretacdo, pois o modo como pensamos sobre as relagdes dos signos dentro de

um texto influencia nossa constru¢do de sentido” (CLUVER, 2006, p. 31).
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Para Fernandes (2021, p. 36), o que os Estudos da Intermidialidade nos permitem
supostamente fazer, até o momento, “¢ classificar relagcdes concebiveis entre midias (referéncias
intermidiaticas, transposi¢cao midiatica, combinacao de midias) e especificar suas subclasses e
inter-relagdes (mixmidia, multimidia, intermidia)”. De acordo com a autora, existe um consenso
de que as classificagdes t€ém um efeito imediato de reduzir a complexidade descritiva do
fendomeno analisado e suas ramificagdes. Também ha um consenso de que € possivel, por meio
dessas classificacdes, “obter um certo padrao analitico capaz de fornecer informagdes para a
comparagao de obras, e correlatos, além da criagdo de um ‘horizonte tedrico de expectativas’”
(FERNANDES, 2021 p. 36). Por esta razdo, a teoria da intermidialidade se mostra ndo apenas
apta, mas plenamente apropriada a analise do fenomeno que propusemos neste trabalho: os
didlogos entre as mais variadas formas midiaticas presentes na minissérie Capitu, através de

estudos comparativos.
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3 — DA LITERATURA AO AUDIOVISUAL: UMA TRADUCAO INTERSEMIOTICA

Segundo Cliiver (2006), os campos da Semiotica e da Intermidialidade guardam estreitas
relacdes entre si. A Semiotica, de acordo com o autor, se revela como “uma disciplina auxiliar
que nos possibilita, em muitas operacdes no campo dos Estudos Interartes, trabalhar com
conceitos e designagdes transmidiaticos” (CLUVER, 2006, p. 15). Acrescenta ainda que, as
vezes, 0s interesses semioticos aparecem no primeiro plano das operagdes intermididticas; em
outros casos, objetos do campo da Intermidialidade se prestam ao esclarecimento e
exemplificagdo de problemas semioticos. “O que espero demonstrar ¢ que a Semidtica,
especialmente em um dos possiveis significados de “intermidialidade”, pode ser um
instrumento Util e até mesmo necessario” (Ibidem).

A tradugdo intersemiotica (TI) é um fenomeno de interesse em diversos campos da
pesquisa, como Literatura Comparada, Estudos de Tradugdo, Semidtica Geral e Estudos
Intermididticos (AGUIAR et al. 2015). O fenomeno tem sido chamado de adaptagao,
transposi¢do intersemiotica, transposicao mididtica, transmidiagdo, entre outros. Cada termo
enfatizando um aspecto diferente do fendmeno.

Roman Jakobson foi o primeiro a definir a traducdo intersemidtica como “uma
interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos ndo-verbais™** (JAKOBSON,

2000, p. 114, tradugao nossa). Atualmente, segundo Aguiar (et al.),

O termo designa relagdes entre sistemas de diferentes naturezas, e ndo se
restringe a interpretagdo de signos verbais. Consequentemente, esse processo
¢ observado entre diversos fendmenos semioticos, incluindo literatura,
cinema, quadrinhos, poesia, danga, musica, teatro, escultura, pintura, video e
assim por diante.>! (AGUIAR et al. 2015, p. 11, tradugio nossa)

Segundo Queiroz ¢ Aguiar (2015), baseados em diversos ensaios de Haroldo de
Campos, uma traducdo "transcria" um sistema multinivel de relagdes, pois opera em diferentes
niveis descritivos, “selecionando aspectos relevantes da fonte e traduzindo-os para o destino de
acordo com novos materiais e processos”*? (p. 207, traduco nossa). O que chamamos de “nivel
de descri¢ao”, pode ser definido como um artefato tedrico com algum poder heuristico de

explicagdo. No entanto, afirmam os autores, isso ndo significa que os “niveis” sejam

30¢...]an interpretation of verbal signs by means of signs of nonverbal sign systems”. (JAKOBSON, 2000, p. 114)

31 «“Currently, the term designates relations between systems of differ ent natures, and it is not restricted to the
interpretation of verbal signs. Consequently, this process is observed between several semiotic phenomena,
including literature, cinema, comics, poetry, dance, music, theater, sculpture, painting, video, and so on”.
(AGUIAR et al. 2015, p. 11)

32 “IT operates on different levels, selecting relevant aspects from the source and translating them into the target
according to new materials and processes”. (QUEIROZ e AGUIAR, 2015, p. 207)
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naturalmente distribuidos em estruturas hierarquicas, ou que atuem de forma independente.
Mas, em termos descritivos, os niveis possuem certo grau de autonomia e sdo coordenados por
restrigdes mutuas e dependéncia (ibid.).

Todavia, o problema das relagdes entre diversos niveis descritivos afeta particularmente
o fendomeno da traducdo intersemiotica. Uma traducao interlinguistica, por exemplo, estabelece
relacdes diretas entre niveis semioticos equivalentes em termos descritivos, como morfolédgico,
fonético, prosodico e ritmico. Porém, a tradugdo intersemiotica ndo ocorre entre niveis
correspondentes. Logo, a principal dificuldade tedrica diz respeito a comparagao entre sistemas
semidticos radicalmente diferentes e seus niveis descritivos. Nesse sentido, a exemplo de nosso
objeto, os signos linguisticos constituintes do texto literdrio se traduzem em signos
audiovisuais, como a fotografia, luz, figurino, trilha sonora, enquadramento, cenografia, entre
outros.

Conforme outra premissa fundamental, a traducdo intersemidtica ¢ um processo
semidtico e, “de acordo com o modelo de Peirce*®, qualquer descrigio da semiose envolve um

complexo relacional constituido por trés termos irredutivelmente ligados — Signo, Objeto e
Interpretante (S-O-I)"** (AGUIAR et al. 2015, p. 12, tradugdo nossa). Segundo Peirce:

Um signo, ou representamen, € algo que, sob certo aspecto ou de algum modo,
representa alguma coisa para alguém. Dirige-se a alguém, isto €, cria na mente
dessa pessoa um signo equivalente ou talvez um signo melhor desenvolvido.
Ao signo, assim criado, denomino interpretante do primeiro signo. O signo
representa alguma coisa, seu objeto. (PEIRCE, 1975, p. 94)

Sob o pressuposto de que a tradugdo intersemidtica ¢ fundamentalmente uma relagao

triddica (AGUIAR e QUEIROZ, 2015), Aguiar (et al.) propdem:

Um modelo triadico de TI traz algumas consequéncias importantes. Primeiro,
como ‘signo’, ‘objeto’ e ‘interpretante’ sdo papéis funcionais de uma relacao
triadica, qualquer coisa que possa estar em tal relacdo pode participar da
traducdo. Assim, em uma TI, signo e objeto podem ser obras de arte, séries de
obras, procedimentos, propriedades ou mesmo fendmenos semidticos de
outros campos, como modelos cientificos; similarmente, o intérprete pode ser
uma mente individual, mas também um grupo de pessoas (por exemplo,
historiadores de arte), e muitos outros.*> (AGUIAR et al. 2015, p. 14, tradugdo
nossa)

33 Charles Sanders Peirce (1839-1914) é o0 mais importante dos fundadores da moderna semidtica geral. Sua imensa
obra percorre todas as 4reas da filosofia e quase todas as ciéncias de seu tempo. (NOTH, 1995, p. 60)

3% «“According to Peirce’s model, any description of semiosis involves a relational complex constituted by three
terms irreducibly connected — Sign, Object and Interpretant (S-O-1)”. (AGUIAR et al. 2015, p. 12)

35 “A triadic model of IT brings about some interesting consequences. First, as ‘sign’, ‘object’ and ‘interpretant’
are functional roles of a triadic relation, anything that can be in such a relation can participate in the translation.
Thus, in an IT, sign and object can be artworks, series of artworks, pro cedures, properties, or even semiotic
phenomena from other fields such as scientific models; similarly, the interpreter can be an individual mind, but
also a group of people (e.g. art historians), and many others”. (AGUIAR et al. 2015, p. 14)
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Logo, o modelo de Peirce descreve a semiose como essencialmente triddica, dinamica,
dependente do intérprete e materialmente estendida.

Com relagdo a nogao de tradugdo, Aguiar (et al.) afirmam, ainda, que alguns casos de
TI podem ser considerados fenomenos de criatividade transformacional: “Ao traduzir de
diferentes espacos conceituais, eles criam algo novo, surpreendente e valioso em seu proprio
espaco conceitual, transformando-o e criando novas possibilidades a serem exploradas’>®
(AGUIAR et al. 2015, p. 15, tradugdo nossa). Neste sentido, os resultados da TI
transformacional de Luiz Fernando Carvalho podem ser considerados novos, surpreendentes e
valiosos, uma vez que configuram um trabalho inovador, que rompe com a narrativa ficcional
televisual classica e desafia o telespectador habitual das séries brasileiras, acostumados com
padrdes ficcionais hegemonicos da teledramaturgia (PIERRE COCA, 2013b). Aprofundaremos

esta questao no proximo capitulo.

Para Haroldo de Campos,

Se a traducdo € uma forma privilegiada de leitura critica, serd por meio da
tradugdo que outros poetas, leitores e estudantes de literatura serdo conduzidos
a uma compreensao do mais profundo funcionamento do texto artistico, seus
mais intimos mecanismos e engrenagens.’’” (CAMPOS apud QUEIROZ e
AGUIAR, 2015, p. 207, tradug@o nossa)

Desta forma, analisaremos®®

a minissérie Capitu como um fendmeno de tradugdo
intersemiotica do romance Dom Casmurro (Machado de Assis, 1899) para o audiovisual. No
entanto, nao € nosso objetivo aqui analisar integralmente a tradugdo da obra, trabalho que seria
demasiado extenso para um unico capitulo. Selecionamos para esta analise um elemento que se
faz muito presente na obra de Machado de Assis e que foi preservado em sua traducdo: a

9 narra sua historia de forma a convencer o leitor da

ambiguidade da narrativa. Dom Casmurro®
trai¢do de sua esposa. Considerando o fato de o texto ser apresentado exclusivamente sob o

ponto de vista do narrador, aliado aos indicios de que Bento ¢ um ciumento passional, ¢ tecida

3¢ “By translating from different conceptual spac es they create something new, surprising and valuable in their
own conceptual space, transforming it and creating new possibilities to be explored”. (AGUIAR et al. 2015, p. 15)
37 “If translation is a privilege form of critical reading, it will be by means of translation that one can lead other
poets, readers, and students of literature to an understanding of the most profound workings of the artistic text, its
most intimate mechanisms and gears”. (CAMPOS apud QUEIROZ e AGUIAR, 2015, p. 207)

38 Utilizaremos, aqui, o termo ‘analise’ no sentido que lhe confere o dicionario Oxford: 1. separagdo de um todo
em seus elementos ou partes componentes. 2. estudo pormenorizado de cada parte de um todo, para conhecer
melhor sua natureza, suas fungdes, relagdes, causas etc. 3. avaliagdo critica; exame, processo ou método com que
se descreve, caracteriza e compreende algo (texto, obra de arte etc.). (ANALISE, In Dicionario Oxford: Oxford
University Press, 2023).

3 E valido observar que o personagem principal do romance é retratado em trés tempos narrativos diferentes.
Portanto, neste trabalho, utilizaremos “Bentinho” para nos referir a adolescéncia, “Bento Santiago” ou apenas
“Bento” para designar a fase adulta (ja casado com Capitu), e “Dom Casmurro” para fazer referéncia ao narrador
sexagenario.
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uma atmosfera de divida que permeia todo o romance. Verificaremos, sob uma perspectiva
semidtica, de que forma a adaptagdo de Luiz Fernando Carvalho preserva a ambiguidade da
obra machadiana. Para este efeito, tomaremos como exemplo e referéncia trés aspectos
especificos da traducado: o figurino de Capitu, os olhos de ressaca e a caracterizagao de Ezequiel.
Esse estudo sera feito com base na teoria do signo de Peirce, que iniciaremos com uma breve

explanacdo das categorias e classificacao dos signos.

3.1 — A classificacio dos signos segundo modelo de Peirce

A semiotica de Peirce baseia-se numa lista de categorias logicas e fenomenologicas que
corresponde a um sistema de relagdes organizado hierarquicamente (DE WAAL, 2001, 2013).
Peirce desenvolveu uma fenomenologia composta por trés categorias universais, as quais
denominou primeiridade, secundidade e terceiridade (NOTH, 1995).

Primeiridade, segundo Peirce, “¢ o modo de ser daquilo que € tal como ¢, positivamente
e sem referéncia a outra coisa qualquer” (PEIRCE, Collected Papers, 8:328). E a categoria do
sentimento imediato, da mera possibilidade, sem nenhuma relagdo com outros fendmenos do
mundo (NOTH, 1995). A secundidade, por sua vez, “come¢a quando um fendmeno primeiro é
relacionado a um fenémeno qualquer” (NOTH, 1995, p. 64). E a categoria da realidade, da
acdo, do fato e da experiéncia no tempo e no espago (NOTH, 1995). Por fim, a “terceiridade ¢
a categoria que relaciona um fendmeno segundo a um terceiro” (ibid., p. 64). “E a categoria da
mediacdo, do habito, da memoria, da continuidade, da sintese, da comunicagdo, da
representacdo, da semiose e dos signos” (PEIRCE, Collected Papers, 1:337). Esse sistema
constitui a base formal de seu modelo de semiose e sua classificagao dos signos (PARKER,
1998). De acordo com o modelo de Peirce, qualquer descricdo de semiose envolve um
complexo relacional constituido por trés termos irredutivelmente conectados: signo, objeto e
interpretante (S-O-I); onde: o interpretante ¢ determinado pelo objeto através da mediacao do
signo.

Quanto aos processos mediados por signos, que apresentam grande variedade, ha trés
tipos fundamentais de signos subjacentes aos processos de significa¢do: icones, indices e
simbolos. O icone ¢ “um signo que se refere ao objeto que denota simplesmente por forga de
caracteres proprios e que ele possuiria, da mesma forma, existisse ou ndo existisse efetivamente
um objeto daquele tipo” (PEIRCE, 1975, p.101). Como participa somente da categoria da
primeiridade, o icone € apenas a possibilidade da existéncia de um signo, uma vez que o signo

genuino participa necessariamente das categorias da secundidade e terceiridade (NOTH, 1995).
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O indice, por sua vez, participa da categoria da secundidade porque estabelece relagdes entre
representamen e objeto, relagdes estas que tém carater de causalidade, espacialidade e
temporalidade (ibid.). Ja o simbolo ¢ o signo que participa da categoria da terceiridade, segundo
Peirce, “¢ um signo que se refere ao objeto que denota por for¢a de uma lei, geralmente uma
associacgdo de ideias gerais” (1975, p. 102).

Do ponto de vista do representamen, Peirce dividiu os signos em trés categorias
denominadas quali-signos, sin-signos e legi-signos (NOTH, 1995). Pertencente a primeiridade,
“o quali-signo ¢ uma qualidade que ¢ um signo. Nao pode, em verdade, atuar como um signo,
enquanto nao se corporificar” (PEIRCE, 1975, p. 100). Da esfera da secundidade, os sin-signos
sd0 “uma coisa existente ou acontecimento real” (ibid., p. 100). Recebem esse nome por serem
“signos singulares” (NOTH, 1995). Na categoria da terceiridade, temos o legi-signo que, de
acordo com Peirce, “¢ uma lei que € um signo. Tal lei ¢ comumente estabelecida por homens.
[...] Nao ¢ um objeto singular, mas um tipo geral que, hd concordancia a respeito, serd
significante” (PEIRCE, 1975, p. 100-101).

Do ponto de vista da relacdo entre representamen e interpretante, um signo pode ser
rema, dicente ou argumento (NOTH, 1995). O rema é um signo cujo “interpretante é apenas
uma possibilidade, e seu objeto, também potencial, sdo as qualidades que o proprio signo
apresenta” (PIMENTA e PIRES, 2020, p. 14). J4 o dicente “¢ um signo apto a produzir um
interpretante existente de um objeto e, assim, representa mais que o proprio signo” (ibid.). No
entanto, o interpretante gerado, nesse caso, “nada afirma, ainda, sobre sua adequacgdo aos
padrdes e normas logicas a qual deve estar vinculado para que a conclusao seja verdadeira, algo
de que apenas o argumento [...], operando por meio de suas réplicas [...], é capaz” (ibid.).

A partir das combinagdes entre esses trés tipos de relagcdes, chega-se a uma
multiplicidade de classes de signos (PEIRCE apud PIMENTA e PIRES, 2020). No quadro
abaixo (Figura 8), vemos nove tipos de signos derivados das trés tricotomias relacionadas

acima:



S (12 tricotomia)
0 gue € o0 signo em si mesmo?

5-0d (22 tricotomia)
Como ele se relaciona com
seu objeto?

SHf (32 tricotomia)
Como ele se apresenta para
seu interpretante?

Resposta diadica

Em si mesmo, o signo & da
natureza de um objeto ou fato
individual.

Refere-se ao objeto em
virtude de alguma relacdo
existencial.

1 Qualisigno icone Rema

Resposta Em si mesmo, o signo & da Refere-se a um objeto em Para seu interpretante, é um

monadica natureza das aparéncias. virtude de suas proprias signo de possibilidade.
caracteristicas (CP 2.247).

» Sinsigno indice Dicente

Para seu interpretante, € um

signo de existéncia atualizada.

3
Resposta triddica

Legisigno

Em si mesmo, o signo & da
natureza de um tipo geral (CP
8.334).

Simbolo

Refere-se a um objeto em
virtude de algum tipo de
convengao.

Argumento
Para seu interpretante, € um
signo de lei (CP 2.252).
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Figura 8: Signos derivados das trés tricotomias*’

Para efeito desta analise, consideraremos primordialmente a tricotomia que compreende
a relagdo entre signos e objetos, resultando em icones, indices e simbolos; tomando por base a
premissa de que traducao intersemiotica se configura, comumente, através de relagdes iconicas,

indexicais e simbolicas.

3.2 — Traiu ou nio traiu? O artificio da duvida enquanto TI

Cliiver (1997) argumenta que o conceito de adaptacdo implica um ajuste ao novo meio, € que a
adaptacao cinematografica de textos literarios carrega consigo a questao da (ndo)fidelidade ao
texto-fonte. No entanto, salienta que o texto-alvo sempre deve ser tomado como criagdo
independente, e como isso torna fascinante observar o texto-fonte, a partir do texto-alvo,
estudando as omissdes e persisténcias, as transformagdes, expansdes e interferéncias.

Nos casos de traducdo intersemiltica, tais omissdes e persisténcias podem se
transformar em ferramentas para a manutencao de um estilo ou de uma narrativa. Analisaremos,
a seguir, de que forma o emprego de signos audiovisuais em detrimento dos signos linguisticos
atua na tradugdo de Dom Casmurro de forma a preservar a atmosfera de duvida em Capitu.

Como primeiro exemplo, tomaremos o figurino utilizado por Capitu. Quando
adolescente, a personagem aparece descalca na maior parte das cenas, com os tornozelos a
mostra (Figura 9-a) “em um periodo da histéria em que isso nao era permitido para ‘as mulheres
direitas’” (PIERRE COCA, 2013b, p. 13). Este detalhe contrasta com o figurino usado por Dona
Gloéria, mae de Bentinho, a qual o narrador diz ser “uma santa” (ASSIS, 1983). No primeiro

capitulo da minissérie, Dona Gloria aparece sendo vestida pelas escravas, conforme a moda do

40 Fonte: PIMENTA E PIRES, 2020, p. 3.



52

século XIX: espartilho, crinolina*!, andguas e os tornozelos bem cobertos - por meias e pelo
comprimento da saia*’. Cabe ressaltar que, tanto no livro quanto na minissérie, Capitu ¢ uma
personagem sem voz. O que sabemos sobre ela, ¢ sabido através da leitura que lhe ¢ feita por
outros personagens. Adjetivos como “desmiolada” ou “dissimulada”, dados por José Dias a
garota, foram reforcados iconica e simbolicamente na figura de seus tornozelos nus e pés
descalcos, de modo a interpelar o espectador, tal como o faz Machado de Assis com seu leitor,
se Capitu ¢ culpada ou ndo. No figurino de Capitu adulta, a adog¢ao dos véus sobre o rosto marca
uma estética de mistério em torno da personagem, solucao iconica utilizada para endossar o

discurso do narrador, que a vé como uma mulher que lhe esconde algo (Figura 9-b).

- e

§ - i - amal il % ¢ N
Figura 9: (a) Capitu adolescente de pés descalcos; (b) Capitu adulta usando véus. Fonte: DVD Capitu.

Em nosso segundo exemplo, exploraremos o capitulo 32 da obra de Machado de Assis
(1983), intitulado Olhos de Ressaca®. Nesta passagem, Bentinho pede a Capitu que lhe deixe
ver seus olhos e os compara a definicado que José Dias os dera: “olhos de cigana obliqua e
dissimulada” (p. 53). Atordoado pelo olhar da menina, tenta encontrar palavras que o possam
descrever*,

Na adapta¢ao de Luiz Fernando Carvalho, grande parte do texto em que Bento se dedica
a descrever sua sensacao frente aos olhos de Capitu ¢ suprimida. Em vez disso, Bentinho

assume a visao subjetiva € a moga aparece em close-up, olhando para a camera, o cabelo

4l Armagdo que sustentava os tecidos das saias e ampliavam sua propor¢do. Eram feitas de crina de cavalo, linho
e metal.

42 Trecho disponivel em:

https://drive.google.com/file/d/1SL.Z]_8pQYKK6Ic JpdMmMDquosgkflEN/view?usp=share_link Acesso em:
15/12/2023.

43 Cabe ressaltar que existem dois capitulos intitulados Olhos de Ressaca no romance Dom Casmurro. O capitulo
32, que serd examinado nesta sec¢do, trata da visita de Bentinho a Capitu e da visdo que tem dos olhos da amiga,
ocasido em que os nomeia “olhos de ressaca”. Ja o capitulo 123 narra o momento em que Bento ¢ tomado pelos
citimes da esposa durante o velorio de Escobar.

“ ANEXO A.
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esvoacando sobre o rosto*’ (Figura 10), como descrito por Pucci Jr:

O olhar ¢ sedutor e agressivo como o de uma femme fatale do cinema noir; a
mao passa suave e sensualmente sobre os proprios labios. Ao novo plano de
Bentinho, que continua em €xtase, seguem-se imagens multiplicadas do rosto
de Capitu a girar na tela, olhar para a cAmera, pupilas sob mechas do cabelo
esvoagante, movendo os labios, reflexos irisados da lente. O enquadramento
volta ao rosto estupefato de Bentinho, escuta-se a voz de Capitu a perguntar o
que acontece com o rapaz; quando ela é novamente enquadrada, ja tem uma
expressao normal. (PUCCI JR, 2012b, p. 224)

Segundo Pucci Jr (2012b), a minissérie utiliza recursos audiovisuais para solucionar o
problema de como expressar a metafora sem apelar exclusivamente para o didlogo. Ademais, a
mudanga da subjetiva para a objetiva revela ao espectador a forma como Capitu € vista por
Bentinho: como uma mulher sedutora, forte ¢ inebriante. Tais relacdes indexicais colocam em
davida o ponto de vista do narrador que, arrebatado pelo olhar de sua amiga, tenta convencer o
leitor/espectador de que os indicios da suposta traicdo de sua esposa ja se manifestavam na
adolescéncia, e que a Capitu adulta ja habitava a Capitu menina, “como a fruta dentro da casca”

(ASSIS, 1983, p. 160).

\) ‘ J
L Pl

F igura 10: (a-b) Capitu ¢ vista na subjetiva por Bentinho; (c) camera volta a objetiva. Fonte: DVD Capitu.

Outro fator de manuten¢ao da ambiguidade narrativa de Dom Casmurro em Capitu ¢ a
apresentacdo e caracterizacdo de Ezequiel. Bento comega a levantar suspeitas a respeito da
paternidade de seu filho no capitulo 112 de Dom Casmurro, quando o garoto completa cinco
anos de idade. Inicialmente, Bento chama a atencao de sua esposa para o fato de Ezequiel gostar
de imitar outras pessoas, e aponta que ja lhe observou “até um jeito dos pés de Escobar e dos
olhos” (ASSIS, 1983, p. 133). Cinco capitulos adiante, o narrador relembra uma fala de Sancha,
em que a amiga percebe semelhancas entre sua filha e Ezequiel. Bento discorda, alegando que
o filho imita gestos alheios, e Escobar encerra a discussao dizendo que “as criangas que se

frequentam muito acabam parecendo-se umas com as outras” (ibid., p. 138). Em outra

4 Trecho disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1vtnjZ2XUymOufWar6zcBlxUis2BhdN9h/view?usp=share link Acesso em:
15/12/2023.
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passagem, ¢ Capitu quem observa semelhangas entre o filho e o finado amigo: “Vocé ja reparou
que Ezequiel tem nos olhos uma expressdo esquisita? [...] S6 vi duas pessoas assim, um amigo
de papai e o defunto Escobar” (ibid., p. 147). Bento concorda e confessa ao leitor que “nem s6
os olhos, mas as restantes feigdes, a cara, o corpo, a pessoa inteira, iam-se apurando com o
tempo. [...] Escobar vinha assim surgindo da sepultura, do seminario ¢ do Flamengo para se
sentar comigo a mesa, receber-me na escada, beijar-me no gabinete de manha, ou pedir-me a
noite a béngao do costume” (ibid., p. 148). Bento chega a destacar que até a voz do menino ja
parecia a mesma de Escobar. Anos depois, quando Ezequiel retorna da Suiga, Bento o descreve
como “o proprio, o exato, o verdadeiro Escobar” (ibid., p. 158). Podemos perceber que nem
todas as semelhancas entre Escobar e Ezequiel foram observadas primariamente por Bentinho,
que as internaliza e intensifica a medida em que sdo apontadas pelas outras pessoas até se
convencer de que o menino ¢ a copia fiel de seu amigo do seminario. Em alguns momentos, o
narrador chega a desdizer o dito, alegando que o filho parece “um pouco mais baixo” e “menos
cheio de corpo” em relag@o a Escobar, ou que José Dias acharia, no menino crescido, o proprio
Bento. O veredito da semelhanga, no entanto, fica a cargo da interpretagao do leitor que, nao
dispondo de recursos visuais que lhe desempatem a duvida, fica a mercé da dtica parcial e
imprecisa do narrador.

Embora a solucdo da representacdo de Ezequiel também pareca parcial em Capitu,
alguns elementos devem ser observados a fim de que o telespectador ndo seja ludibriado pela
narragao. Em Dom Casmurro, toda a descricao de Ezequiel ndo passa de mera possibilidade,
que Peirce define como primeiridade. E possivel que ele se pareca, de fato, com Escobar, como
também ¢ possivel que tal semelhanga s6 exista na cabega paranoica de nosso narrador. A partir
do momento em que Ezequiel ganha corpo e rosto em Capitu, a (ndo)semelhanca parte da
possibilidade para a existéncia, que ¢ definida na teoria das categorias de Peirce como
secundidade. Ainda que a escolha de Ezequiel se mostrar muito fiel a figura de Bento ou muito
fiel a figura de Escobar suspenda, certamente, a questdo da duvida, Luiz Fernando Carvalho
propde uma solugdo um tanto criativa: materializa a personagem numa figura muito préxima a
de Escobar, mas que ainda guarda semelhangas com a figura de Bentinho adolescente. Apesar
de haver muita semelhanga fisica entre Ezequiel e Escobar, toda a postura corporal do menino,
comedida e suave, remete a Bentinho, contrastando completamente com a postura expansiva de
Escobar. Ademais, é importante lembrar que Escobar ¢ o iinico personagem representado pelo
mesmo ator na adolescéncia e na fase adulta, acrescentando apenas a barba para lhe conferir
ares de maturidade. Carvalho poderia ter usado, como foi o caso de Capitu e Bentinho, atores

distintos para cada fase da vida de Escobar, e resgatar o ator adolescente ao final da trama no
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papel de Ezequiel, a fim de enfatizar a semelhanga que Bentinho tanto prega haver entre os
dois. No entanto, a escolha por atores distintos (embora parecidos), somados ao efeito de
flashback do rosto de Escobar sobre o rosto de Ezequiel na tomada em que Bento revé o filho*,
evidenciam a duvida se a semelhanca ¢ real ou orquestrada pela mente ciumenta de Bento
Santiago. Também a voz, naturalmente diferente, mas que Bento tanto afirma ser igual, nos
aparece como um recurso indexical sutil para a manuten¢do da duvida, o que ndo seria possivel

caso fosse utilizado o mesmo ator.

46 Trecho disponivel em: https://drive.google.com/file/d/10mKQ17-
fjOkmzAnH2 1 TLXfSuyJg3ppy3/view?usp=share link
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4 — ANTECEDENTES TELEVISIVOS E UMA NOVA PROPOSTA NARRATIVA NA
TV

Desde sua criacdo, na década de 1950, a televisdo brasileira passou por diversas fases, dentre
as quais podemos destacar: a elitista (1960-1964), a populista (1964-1975), a do
desenvolvimento tecnologico (1975-1985), a da transi¢do e da expansdo internacional (1985-
1990), a da globalizacdo e da TV paga (1990-2000) e a fase da qualidade digital (a partir dos
anos 2000) (MATTOS, 2009). E possivel identificar, na obra de Carvalho, a influéncia de
muitas dessas fases. No entanto, a minissérie também dialoga com diversos outros formatos
audiovisuais, resultando numa estética nada convencional. Também pode-se afirmar que Capitu
causa inquietacao por ndo pertencer propriamente a nenhum estilo de narrativa televisiva: ela
ndo ¢ exatamente sentimental, ndo ¢ realista e esta longe do naturalismo. A série flerta, em
maior parte, com o pds-modernismo, embora também ndo possa ser classificada como tal, ao
mesmo tempo em que se afasta da narrativa essencialmente classica (PUCCI JR, 2012a). A
série apresenta um estilo proprio, que Pucci Jr acredita ser o inicio de um processo de
transformagdo na producdo ficcional da televisdo brasileira (/bid). Tais fatos geram um
questionamento bastante pertinente que ird nortear a analise aqui proposta: afinal, o que faz da

minissérie Capitu uma produgao tao inovadora na TV? Arlindo Machado salienta que:

Televisdo ¢ um termo muito amplo, que se aplica a uma gama imensa
possibilidades de produgdo, distribuicio e consumo de imagens e sons
eletronicos. [...] Para se falar de televisdo, € preciso definir o corpus, ou seja,
o conjunto de experiéncias que definem o que estamos justamente chamando
de televisao. (MACHADO, 2003, p. 19).

Nesse sentido, pretende-se, no presente capitulo, analisar os recursos utilizados na
minissérie Capitu que rompem com os padrdes hegemdnicos da TV de sua €poca e tornam sua
narrativa e concepg¢ao audiovisual um produto inédito no campo da teleficcdo. Almejando uma
melhor compreensdo da forma transgressora com que Capitu propde uma nova linguagem
narrativa na televisao, faremos uma breve retrospectiva da historia da TV brasileira, com foco

principal na teledramaturgia.

4.1 — Retrospectiva historica da teledramaturgia

Quando sua primeira transmissao foi ao ar, em setembro de 1950, a televisdao ainda era uma
incognita (RIBEIRO et al, 2010). Nas duas primeiras décadas, de cardter experimental,

improvisavam-se técnicas de outros meios, como o radio, cinema e teatro, até que a TV
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desenvolvesse linguagem propria (MATHEUS, 2012).

De acordo com Cristina Brandao (2010), o principal género dramadtico a que se assistiu
na televisao brasileira nos anos 1950 foi o teleteatro (Figura 11). Ele trazia para a TV um
referencial da chamada “alta cultura™ ao exibir cléssicos da dramaturgia e literatura, além levar
a telinha os atores mais representativos do teatro brasileiro. “De géneros diversos, romantico,
dramatico, humoristico, policial ou terror, os teleteatros ocupavam quase todos os horarios na

programacio (a tarde, a noite e de madrugada)” (BRANDAO, 2010, p. 41).

Figura 11: Lia de Aguiar em 4 Vida por um Fio, primeiro teleteatro da televisdo, em 19504

Enquanto a TV americana encontrava no cinema (e nas proprias produgdes de
Hollywood) a infraestrutura de som e imagem necessarias para se fazer televisdo, a TV
brasileira buscou suas fontes no radio. O teatro, por sua vez, ajudou a construir os formatos
teledramaticos e emprestou seus profissionais, que (especialmente no caso dos atores) se

tornaram populares ao grande publico (BRANDAO, 2010).

Jesus Martin-Barbero e German Rey nos contam que o teleteatro seria um
programa de natureza paradoxal, porque a0 mesmo tempo em que ascendia a
uma midia que permitia difusdes de massa so alcancadas pelo radio, ndo
escondia sua vocagdo cultural originaria, combinando produtos da tradigao
culta, até entdo reservados a um publico selecionado, com as condig¢des
impostas pelas narrativas audiovisuais da televisdo. (BRANDAO, 2010, p. 40)

Brandao (2010) afirma que os teleteatros, exibidos em transmissdes ao vivo, exigiam
gastos significativos ¢ a movimentacdo de equipes inteiras, desde atores até técnicos,
cenografos, figurinistas e maquiadores. Os atores entravam em cena com diversas camadas de

roupa, removendo gradativamente as pecas conforme a mudanga das cenas, porque ndo havia

47 Fonte: https://memoriadatv.com.br/noticia/2337/a-dramaturgia-na-primeira-decada-da-tv-do-teleteatro-a-

telenovela-foi-um-pulo.html Acesso em: 12/06/2023.
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tempo para que o intérprete trocasse de roupa. Também tinham seus cabelos maquiados de
branco em momentos que exigiam a representacao da passagem do tempo, de modo a simular
o envelhecimento. Era comum ocorrer imprevistos e, dada a situagdo da transmissao ao vivo e
a impossibilidade de se fazer cortes ou edi¢oes, as producdes iam ao ar deixado visiveis todos

os “erros” da producao.

Mesmo imperfeita, notamos que, na primeira década da TV, havia uma
silenciosa, mas determinante, evolu¢do técnica nos seus bastidores,
impulsionadas por um amadorismo de suar a camisa. O novo veiculo venceria,
heroicamente, a precariedade dos recursos pelo entusiasmo de cada um de seus
profissionais. (BRANDAO, 2010, p. 48)

A autora acrescenta que a TV Tupi veio trazer do radio a versdo do formato em
capitulos, utilizado nas radionovelas, marcando o inicio da produgao das telenovelas. Até entdo,
os teleteatros eram exibidos em grandes espetaculos, de apresentacao tunica, que duravam horas.
A primeira telenovela da TV brasileira, Sua Vida Me Pertence (TV Tupi) foi langada em 1951
(Figura 12). Na primeira década da TV, as novelas ainda ndo eram frequentes na programacao
e eram apresentadas de duas a trés vezes por semana. Somente a partir de 1963 a telenovela

passou a ser diaria (BRANDAO, 2010).

Figura 12: Vida Alves e Walter Forster em cena da novela Sua Vida me Pertence, a-l-primeira da TV, exibida em
19514

Segundo Brandao (2010), as primeiras novelas foram escritas, dirigidas e produzidas
por profissionais do radio, assim como o elenco também era formado por radioatores com
experiéncia em radionovelas. O pessoal do radio se esforgava para substituir a entonagdo
radiofonica pela chamada “voz branca” da TV. O resultado era uma locucdo perfeita, mas a

falta de familiaridade com as cameras tornava a postura corporal inadequada (/bid). Por outro

4 Fonte: https://memoriadatv.com.br/noticia/2337/a-dramaturgia-na-primeira-decada-da-tv-do-teleteatro-a-

telenovela-foi-um-pulo.html Acesso em: 12/06/2023.
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lado, o pessoal do teatro tentava tornar sua postura corporal menos marcada e exagerada
(RIBEIRO e SACRAMENTO, 2010), assim como utilizar um tom de voz mais baixo, uma vez
que, diferente do publico do teatro, a camera da TV estava sempre muito proxima dos atores
(BERGAMO, 2010).

Os anos 1960 marcam o inicio da massificag¢do da televisao e seu estabelecimento como
industria, deixando de lado o carater experimental e elitista. Nesta década comegam a surgir os
primeiros profissionais proprios da TV, ndo apenas especialistas de outras areas incorporados
(MATHEUS, 2012). Também foi o periodo de redefinicdo da dramaturgia televisiva. O
teleteatro foi gradativamente sendo substituido por produgdes originais criadas especialmente
para a televisdo (BERGAMO, 2010).

Quando se fala em “experimentagdes” ou na criagdo de uma nova “linguagem”,
Alexandre Bergamo explica que se trata das “controvérsias entre o campo artistico consagrado
da dramaturgia, o teatro, € 0 novo campo que surgia, o da televisio” (BERGAMO, 2010, p. 73).
De acordo com o autor, elas se expressam e encontram viabilidade distintiva através do uso
instrumental técnico proprio da televisao, sendo a camera o mais importante. “No entanto, a
camera representava uma possibilidade de distingdo ndo s6 perante o teatro, mas também
perante o radio” (Ibidem). A camera possibilitou que se buscasse novas formas de aproximacao
com outros dominantes da dramaturgia, que ndo o teatro. Assim, 0 cinema surge como
referéncia e permanente fonte de inspiracao e imitagdo. No entanto, sua significagdo social “esté
muito mais ligada a possibilidade de afirmacao da televisao como instrumento distintivo tanto
frente ao teatro quanto frente ao radio, do que uma possibilidade de aproximagao com o cinema
propriamente dito” (BERGAMO, 2010, p. 74).

Os anos 1970 marcam a hegemonia da TV Globo perante as outras emissoras, tanto no
sentido estético quanto no comercial (RIBEIRO et a/, 2010). Também se destaca, nesse periodo,
a consolidacao da TV como meio de comunicagao de massa e os debates acerca de seu papel
social, sempre dividido entre conscientizar ou entreter seu publico (/bid).

Ribeiro e Sacramento (2010) explanam que a segunda metade da década de 1960 na TV
brasileira foi marcada pela multiplicagdo de programas de entretenimento que abusavam de
elementos popularescos e do jornalismo que trazia o “mundo c30”*’. No entanto, havia muita

resisténcia por parte da critica intelectualizada no pais a esse tipo de programacao. Ao final da

4 Se refere a capacidade da reportagem policial de dar cores melodramaticas mais intensas e tornar interessantes
temas e ocorréncias capazes de pdor em desfile pessoas classificadas como “mendigos, indigentes, loucos, viciados,
casais desajustados, ladrdes”, conforme classificou o apresentador de televisdo Jacinto Figueira Junior. (ROXO,
2010, p. 178)
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década, essa critica constituiu um forte fator de pressao para a mudanca de perfil da televisao
brasileira na década seguinte.

No entanto, os autores afirmam que a transformagdo da TV Globo iniciou ainda na
década de 1960, quando Roberto Marinho agregou novos profissionais para comandarem a
administracdo, produ¢do e programac¢do da emissora. Walter Clark (nomeado diretor geral) e
José Bonifacio de Oliveira Sobrinho, o Boni (diretor de programacao/produgao) reestruturaram
a grade de programagao da TV Globo, levando-a ao primeiro lugar na audiéncia e, aos poucos,
consolidando sua lideranga absoluta (RIBEIRO e SACRAMENTO, 2010).

Durante a década de 1970, a TV Globo se empenhou na renovagao de sua programacao,
e comegou a consolidar o que ficaria conhecido como “padrdo Globo de qualidade™°. O termo
deriva de novas praticas adotadas pela emissora de forma a melhorar sua qualidade. Com o
surgimento do videoteipe, a TV Globo passou a investir em produgdes gravadas e no uso do
sofisticado equipamento de edi¢do da época, o Editec. Passou também a privilegiar programas

pré-gravados, de forma a reduzir a improvisagao, a informalidade e o inesperado (/bid).

A TV Globo passou a submeter sua produgdo a um conjunto de convengdes
formais que garantiu um estilo proprio a sua programagdo. Quando a emissora
completou 15 anos, Artur da Tévola, numa matéria especial do jornal O
Globo, ressaltou as qualidades de sua produgdo: “ordem, arrumacdo, bom
gosto médio, harmonia burguesa, espetaculo de video quente, vale dizer, o
mais possivel planejado e controlado”. (RIBEIRO e SACRAMENTO, 2010,
p- 119)

A partir de entdo, a teledramaturgia da TV Globo se modernizou: deixou de lado o estilo
folhetinesco de tramas mirabolantes, ambientados em paises exoticos e épocas remotas, €
passou a investir em tramas mais realistas, de temas urbanos e didlogos coloquiais. A intengao
era se aproximar do cotidiano do publico e das questdes da sociedade brasileira. Ribeiro e
Sacramento (2010) acrescentam que esse movimento foi chamado de “abrasileiramento” da
telenovela.

Entretanto, a modernizacao da teledramaturgia ndo teve inicio na TV Globo, mas na TV
Tupi, com a exibi¢do da novela Beto Rockfeller (1968-1969), que radicalizou a proposta realista
ao utilizar didlogos rapidos, linguagem coloquial e reproduzir fatos cotidianos (Figura 13).
“Além disso, buscava afastar a interpretacdo dos atores da tradi¢do teatral — e melodramatica —

, da imposta¢do da voz, das marcagdes rigidas e das expressdes exageradas™! (RIBEIRO e

50 Segundo Boni, o termo “padrio Globo de qualidade” ndo foi cunhado pela prépria emissora, mas uma invengio
da imprensa, que notou a mudanga de rumos na programagdo. (RIBEIRO e SACRAMENTO, 2010, p. 119)

5! Trecho de capitulo da novela disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=nBruJeFpQ s Acesso em:
12/06/2023.
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SACRAMENTO, 2010, p. 124).

952

Por outro lado, Irmaos Coragem (1970), da TV Globo, inovou ao ser a primeira novela
a contar com uma cidade cenografica e grande quantidade de gravacdes externas (Figura 14).
A emissora buscava “superar os limites impostos pelo ambiente do estudio, com seus cenarios
restritos que aproximavam a TV da linguagem teatral” (RIBEIRO e SACRAMENTO, 2010, p.
127).

Figura 14: Tarcisio Meira, Claudio Cavalcanti, Macedo Neto e Claudio Marzo em lrmdos Coragem, 1970%

Em 1976 estreou Escrava Isaura (Figura 15), adaptacao do romance homdnimo de
Bernardo Guimaraes, que se tornou um sucesso de vendas internacionais, sendo comercializada
para cerca de noventa paises®*. “A internacionalizacdo das novelas da TV Globo demonstra o
quanto, nesse processo de modernizagdo televisiva, a profissionalizagdo foi crucial para o

aumento da racionalidade administrativa, do planejamento, da qualidade e da abrangéncia dos

52 Fonte: https://observatoriodatv.uol.com.br/noticias/beto-rockfeller-50-anos-do-divisor-de-aguas-da-telenovela-
brasileira Acesso em: 12/06/2023.

33 Fonte: https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/novelas/irmaos-coragem-1a-versao/noticia/galeria-de-
personagens.ghtml Acesso em: 12/06/2023.

54 Trecho de capitulo da novela disponivel em: https://redeglobo.globo.com/video/leoncio-se-encanta-com-isaura-
em-escrava-isaura-1029185.ghtml Acesso em: 12/06/2023.
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produtos” (RIBEIRO e SACRAMENTO, 2010, p. 129).

.J-
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Figura 15: Rubens de Falco e Lucélia Santos em Escravaillvaum, 1976%

A década de 1980 marcou a redemocratizagdo no Brasil apés um longo periodo de
regime militar. O afrouxamento da censura trouxe de volta os programas populares, o retorno
do “jornalismo cao” e reacendeu o debate sobre qualidade na televisdo. Temia-se o retrocesso
das conquistas modernizantes da década de 1970 e a perda da “higienizacdo” da programagao
televisiva (RIBEIRO et al, 2010). E, também, nesta década que surge uma nova emissora, o

SBT. De acordo com Leticia Matheus,

A emissora foi capaz de aproveitar um duplo esvaziamento que a televisao
sofreu depois do processo de “sanecamento” da década anterior, pressionada
pela intelectualidade e procurando legitimacdo entre as classes intelectuais.
De um lado, havia uma brecha comercial referente ao mercado direcionado as
classes C e D. De outro, um vazio no imaginario popular, depois que as
emissoras passaram a buscar um novo padrao de qualidade, restando ao SBT
resgatar e preservar esse tipo de programagao popular que havia sobrado das
outras emissoras. (MATHEUS, 2012, p. 195)

A autora acrescenta que esse movimento foi acentuado pela exibicdo de novelas
mexicanas e investimento em programas de auditorio como Domingo Legal, com Gugu
Liberato, e Programa do Ratinho, com Carlos Massa. No entanto, Maria Celeste Mira (2010)
explica que a elevacdo do padrao da TV Globo habituou os telespectadores a ver imagens e
ouvir sons com alto nivel de qualidade, obrigando as demais emissoras a melhorar seu padrao

de produgdo. A autora aponta dois motivos:

Primeiro porque o publico prefere sempre a imagem e o som de melhor
qualidade, mesmo as classes populares que tendem a optar pela programacao

3 Fonte: https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/novelas/escrava-isaura/noticia/personagens.ghtml

Acesso em: 12/06/2023.
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dita “popularesca”. Em segundo lugar porque, ainda que baseado em férmulas
consideradas “popularescas”, um programa bem produzido pode escapar
dessa classificac@o, parecer menos “vulgar”, menos “grosseiro” e, com uma
imagem mais aceitavel, atrair anunciantes. Foi o que aconteceu com “A Praca
¢ Nossa” e a nova programacao do SBT. (MIRA, 2010, p. 168)

Ainda nos anos 1980, houve a ascensdo da juventude como classe consumidora
(MATHEUS, 2012). Realizou-se, entdo, um grande investimento em produtos televisivos
voltados especificamente para esse publico, como o seriado Armagdo Ilimitada (1985), da TV
Globo (Figura 16), que incorporava girias juvenis da época, edi¢do estruturada em ritmo mais
veloz, parddias e um texto que dialogava com diversas linguagens, de forma a garantir uma

constante atengio do publico’® (CAMINHA, 2010).

Figura 16: Kadu Moliterno, Andréa Beltrdo, André de Biasi e Jonas Torres em Armagdo llimitada, 19857

Os anos 1990 foram marcados pelo impacto do sistema a cabo dos canais pagos, a
digitalizagdo e a necessidade de reconfiguragao do mercado televisivo (RIBEIRO et a/, 2010).
Nesta década houve uma intensificacdo das formas de conexdo com o publico, que se
materializaram no sucesso de programas como Vocé Decide (1992) e Linha Direta (1999), que
priorizavam, sobretudo, a interatividade. Este, mesclando elementos melodramaticos a
linguagem jornalistica e que, ao final de cada episodio, convocava o publico a denunciar os
acusados pelos crimes exibidos durante o programa; aquele, de base dramaturgica, que
convidava o telespectador a votar decidindo o final da historia (/bid).

Foi também na década de 1990, afirma Beatriz Becker (2010), que a novela Pantanal
(1990), da TV Manchete (Figura 17), revolucionou a linguagem das telenovelas (ja saturada
pela repeticao de velhas formulas), ameacando a lideranga absoluta da TV Globo. Pantanal

trazia um ritmo mais lento, mais contemplativo e planos de longa duracio que focalizavam mais

56

Cenas do seriado disponiveis em: https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/series/armacao-
ilimitada/noticia/armacao-ilimitada.ghtml Acesso em: 12/06/2023.

57 Fonte: https://vejasp.abril.com.br/coluna/memoria/armacao-ilimitada Acesso em: 12/06/2023.
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a paisagem do que os protagonistas, rompendo com o padrio hegemdnico das telenovelas®,
marcado pelas edi¢des rapidas e tomadas muito curtas, intercaladas por uma metralhadora de
spots publicitarios (Ibid). A telenovela provou que “indices de audiéncia expressivos nao
precisam estar vinculados apenas a produtos padronizados e estereotipicos, mas podem provir

também de propostas de inovagdo e de desenlacamento das rotinas” (BECKER, 2010, p. 243).

Figura 17: Marcos Winter ¢ Cristiana Oliveira em Pantanal, 1990%°

Os anos 2000 foram a década da convergéncia digital e da producado transmidiatica
(MATHEUS, 2012). Tal convergéncia, propiciada pela digitalizacdo dos meios, levou a TV
brasileira da primeira década do século XXI a investir em estratégias de produgio cross media®
€ a operar em sinergia com outros meios, como a internet, o celular e o cinema (FECHINE e
FIGUEIROA, 2010). O periodo também foi marcado pela distribui¢do dos realities shows
(possibilitados pelo processo de globalizagdo e pela interatividade com o publico conquistada
na década anterior) e pela reaproximagdo entre cinema e TV. Embora os processos de
divulgacdo e distribuicao de filmes coproduzidos pela Globo Filmes nos anos 1990 ja
demonstrassem essa sinergia entre TV e cinema, foi somente na década de 2000 que as
primeiras producdes foram concebidas com ambas as midias em mente (CAMPANELLA,
2011). Fechine e Figueirda (2010) pontuam, ainda, que a obra O Auto da Compadecida,
produzida e exibida originalmente como minissérie (1999) e posteriormente reeditada para o
cinema (2000), foi uma peca fundamental para o desenvolvimento de outros projetos

transmidiaticos no Brasil.

58 Cenas da novela disponiveis em: https://www.youtube.com/watch?v=piWIge sRpg Acesso em: 12/06/2023.

% Fonte: https:/noticiasdatv.uol.com.br/noticia/novelas/pantanal-por-onde-anda-o-elenco-da-novela-31-anos-
apos-exibicao-74121 Acesso em: 12/06/2023.

% De acordo com Ellestrém (2021), o termo sugere um “cruzamento de fronteiras entre midias”. Traduzido para o
portugués como “midia cruzada” ou “cruzamento de midias”, na pratica, a estratégia cross media designa a
utiliza¢@o de diversos meios de comunicagdo para a veiculagdo de uma campanha, o que inclui veiculos impressos,
TV, radio e midias online.
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A década de 2010 foi marcada pela chegada dos streamings no Brasil. Sob a promessa
de praticidade e facilidade para acessar contetidos audiovisuais, com disponibilidade para
assistir de qualquer lugar a um custo acessivel, os streamings logo conquistaram o aprego do
publico. J4 no comecgo da década, no ano de 2011, uma das plataformas de streaming pioneiras
do mundo chegou ao Brasil para revolucionar o mercado de consumo audiovisual: a Netflix.
Com conteudo diversificado e produgdes proprias, a Netflix acabou servindo como exemplo
para as plataformas que surgiram depois. Em 2015 o Grupo Globo langou a sua propria
plataforma, o Globoplay. Com a vantagem de ter seu conteudo atrelado a maior emissora de
TV do pais, a plataforma logo se destacou. No fim da década, novas plataformas chegaram ao
Brasil, como o Prime Video e a Apple TV, ambas em 2019.

Durante a pandemia de Covid-19, o consumo de contetdo em plataformas de streaming
foi impulsionado, levando as empresas a observarem um aumento no nimero de assinantes ¢
na visualiza¢do de conteudos. O investimento em produgdes exclusivas também atraiu novos
usuarios, contribuindo para que o nimeros continuassem crescendo. Nesse contexto, outras trés
plataformas chegam ao Brasil: a Disney +, o HBO Max e o Star +.

A chegada dessa nova tecnologia nas duas ultimas décadas trouxe consigo uma inovagao
na producdo de contetido audiovisual. O cardter cross media no audiovisual, que antes era
praticamente limitado a interacdo entre cinema e TV, passou a ser multiplataforma. O
Globoplay foi a plataforma que melhor utilizou dessa estratégia, apostando na elaboragdo de
conteudos voltados tanto para a exibi¢do na TV, quanto no cinema e no streaming.

Este recurso também viabilizou a producao de contetidos audiovisuais que, assim como
o diretor Luiz Fernando Carvalho, se ocupam da contacdo de historias e da dissemina¢do da
cultura brasileira. E o caso da série Cidade Invisivel, desenvolvida por Raphael Draccon e
Carolina Munhoz, a historia foi adaptada por Carlos Saldanha e distribuida pela Netflix no ano
de 2021. Inspirada em lendas do folclore brasileiro, a historia se passa no Rio de Janeiro dos
dias atuais e conta a historia do detetive Eric, da Policia Ambiental que, ao investigar um
assassinato, descobre um universo habitado por criaturas miticas geralmente invisiveis aos

olhos humanos.

4.2 — O que ha de novo em Capitu?

Numa tentativa de periodizagdo, Lopes (2009) classifica a telenovela brasileira em trés fases:
sentimental (1950-1967), realista (1968-1990) e naturalista (desde 1990). A fase sentimental,

segundo a autora, refere-se aos “dramalhdes feitos para fazer chorar” (LOPES, 2009, p. 24). A
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fase realista, por sua vez, estd ligada as “criticas da realidade social, cultural e politica do pais”
(Ibidem). Ja a fase naturalista, segundo Pucci Jr (2012b), diz respeito ao parecer real, a
adequacdo da narrativa ao que o senso comum considera real.

A partir de meados dos anos 1970, afirma Becker (2010), as redes de TV brasileiras
(principalmente a TV Globo) passaram a buscar uma ampliagdo do mercado, expandindo sua
produgdo de ficgdo televisiva para os seriados e minisséries.

Importante ressaltar que, embora a telenovela seja o maior produto da teledramaturgia
brasileira (LOPES, 2009), o que a torna, muitas vezes, uma espécie de modelo a ser seguido
pelos demais formatos teleficcionais, foi o surgimento de novos formatos como os seriados e
minisséries que permitiu “experimentar novas possibilidades narrativas e tematicas, sobretudo
porque a faixa de horario em que eram exibidos os deixava menos submissos as censuras
externa e interna” (BECKER, 2010, p. 244). As emissoras de TV costumavam evitar propostas
inovadoras sob o receio da perda de audiéncia, e por esta razdo, tendiam a repetir velhas
formulas a exaustdo. No entanto, para realizar escolhas mais assertivas, a telenovela traz para
o seu dominio os resultados ja conquistados nos campos do seriado e da minissérie (/bid).

Capitu surge, entdo, como uma dessas possibilidades de inovagdo da narrativa
televisiva. Contrariando o modelo hegemodnico de sua época, a minissérie foge ao estilo
naturalista ao adotar uma estética que mescla diferentes concepgdes audiovisuais e rejeitar o
efeito da verossimilhanca. A estética fake composta pelos anacronismos, animais feitos de
madeira e figurantes de papeldo® (apenas para citar alguns exemplos) ja era vista no cinema,
mas ainda uma novidade para a televisao (Figura 18). Apesar das afirmacdes de que Capitu
seria “cinema na TV” (PUCCI JR, 2012a) devido as inimeras referéncias cinematograficas, é
inegavel que a minissérie também tenha se servido de uma variedade de linguagens televisuais

em sua composicao (/bid).

Figura 18: (a) Sr. Padua segura um passarinho de madeira; (b) Capitu danga em torno dos figurantes de papelao.
Fonte: DVD Capitu

61 Os figurantes feitos de papeldo sdo obra do artista plastico Raimundo Rodriguez, responsével pela Cenografia e
Producdo de Arte da minissérie.
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Pucci Jr argumenta que “Capitu, a primeira vista, parece destoar do que se faz na
televisao brasileira porque nao € narrativamente classica ou moderna e apresenta diferengas em
relacdo a narrativa pds-moderna” (PUCCI JR, 2012a, p. 35). O carater poés-modernista
empregado na minissérie (ainda que de forma mais comedida se comparado a produgdes como
Hoje é Dia de Maria®®), tem como um de seus principios a “ndo-exclusio a priori de
espectadores sem um repertorio sofisticado” (PUCCI JR, 2010, p. 13). Vera Follain de

Figueiredo esclarece:

Se a obra moderna de ficgao era, por defini¢do, uma obra dificil de interpretar,
despertando um sentimento de estranheza, causando um choque no leitor, a
obra pos-moderna quer se fazer passar como algo familiar, cabendo ao publico
com mais repertorio desconfiar dessa familiaridade e recuperar sua dimensao
complexa, encoberta por esta aparente simplicidade. (FIGUEIREDO, 2010, p.
62)

Isso significa que foram acentuadas, na produgdo de Carvalho, as operacdes com
elementos familiares ao grande publico e mescladas linguagens cldssicas e modernistas, de
forma a tornar a trama inteligivel (PUCCI JR, 2010).

Os primeiros casos de pds-modernismo na televisdo brasileira, segundo o autor,
surgiram em meados dos anos 1980, a partir do seriado Armagdo Illimitada (PUCCI JR, 2012b).
Capitu guarda, ainda, outras semelhangas com a referida série, como a gravacao feita no espaco
de um galpao e a quebra da quarta parede. Em diversos momentos da narrativa de Armagdo
Ilimitada, um personagem olhava para a camera, como se estivesse conversando com o
espectador (CAMINHA, 2010). Em Capitu, o narrador Dom Casmurro faz o mesmo®. Também
converge entre as duas obras o interesse em alcancar um publico jovem. Enquanto Armagdo
Ilimitada o faz através de uma linguagem permeada de girias juvenis e ritmo veloz, Capitu o
materializa através da incorporagio do rock and roll e da musica pop®, conforme o diretor Luiz
Fernando Carvalho relatou a revista Veja (MARQUES, 2009).

Capitu foi gravada na sede do Automovel Club do Brasil, um paldcio em ruinas

localizado no centro do Rio de Janeiro, devido ao baixo or¢amento destinado a producdo da

62 Exibida pela TV Globo em 2005, a minissérie foi inspirada em uma sele¢do de contos populares brasileiros.
Também idealizada e dirigida por Luiz Fernando Carvalho, inspirou a criacdo do Projeto Quadrante apods seu
grande sucesso de audiéncia.

63 Trecho disponivel em:

https://drive.google.com/file/d/1 fQOIkSKFbhWVgQLdpIDjh076yeJOXGVEv/view?usp=share_link Acesso em:
15/12/2023.

%4 Trecho disponivel em:

https://drive.google.com/file/d/1v2q910QHtJzL GjySNINSUxYG2PFJICQO/view?usp=share_link Acesso em:
15/12/2023.
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minissérie. Embora o uso de textos classicos da literatura, a escassez de elementos cenograficos
e a linguagem extremamente teatral remeta, de certa forma, ao teleteatro das décadas de 1950
e 1960, ha de se destacar uma grande diferenca: a qualidade®. Apesar dos intensos esforgos de
toda a producao envolvida, o teleteatro carregava consigo toda a precariedade da falta de
recursos tecnologicos e do inesperado ocasionado pela transmissio ao vivo (BRANDAO,
2010). J& Capitu surge na época da digitalizacdo, tendo a sua disposi¢ao toda a gama de recursos
audiovisuais desenvolvidos pela TV nas cinco décadas anteriores. O uso das cameras de cinema
foi um grande diferencial para a obtencdo de uma imagem e som de qualidade, bastante
superiores aos que eram veiculados na TV da época®®. A minissérie explora, inclusive, a propria
questdo do baixo or¢camento como forma de se fazer algo diferenciado na televisdo, por
exemplo, transformando a imagem do galpao abandonado em um teatro.

E possivel, ainda, encontrar na minissérie toda sorte de relagdes intermididticas. As
referéncias audiovisuais, que vém de todas as partes, raramente se revezam em cena: linguagens
teatrais, musicais, televisivas, artisticas e cinematograficas aparecem juntas na telinha. Apenas
para citar algumas referéncias intermidiaticas: Dom Casmurro, narrador da trama, ao quebrar a

quarta parede e interpelar seu publico, homenageia tanto o teatro de Brecht®’

quanto a
montagem cinematografica de Fellini® em E la Nave Va, onde seu protagonista-narrador utiliza
o mesmo recurso (PUCCI JR, 2012b). A caracterizacdo do personagem Dom Casmurro, por
sua vez, tem suas origens na Commedia dell’arte®®, na figura do Pierrd, mas também muito se
assemelha a figura do Clown’® de Fellini. A iluminagio das cenas, marcadas pelo jogo de luz e

sombra e fortes contrastes, faz referéncia as pinturas do periodo barroco. Por outro lado, o

recurso da projecdo de sombras na parede, muito utilizada para acentuar a dramaticidade das

5 O conceito de qualidade em televisdo ainda carece de um consenso, podendo divergir entre diferentes usos e
intengdes. O sentido que lhe atribuimos aqui € puramente técnico, ou seja, “a capacidade de usar bem os recursos
expressivos do meio: a boa fotografia, o roteiro coerente, a boa interpretagdo dos atores, a indumentaria de época
convincente, etc” (MACHADO, 2003, p. 24).

% Em entrevista & pesquisadora Daniella Oliveira, o diretor de fotografia da minissérie Capitu, Adrian Teijido,
explicou que “foi utilizada uma Camera Arriflex D-21, cadmera digital muito cinematografica que captava as
texturas como se estivesse usando pelicula, ou seja, dava a cena uma textura fotografica”. Essa camera foi
introduzida pela Arri - empresa alema que projeta e fabrica equipamentos profissionais para o audiovisual, focando
na industria cinematografica - em 2008 para substituir a Arriflex D-20. (OLIVEIRA, 2020, p. 69)

7 Bertolt Brecht (1898-1956) foi um dramaturgo, romancista € poeta alemao, criador do teatro épico anti-
aristotélico. Informacdes disponiveis em: https://www.ebiografia.com/bertolt brecht/ Acesso em: 03/08/2022.

%8 Federico Fellini (1920-1993) foi um dos principais cineastas do neorrealismo, que organizou o cotidiano como
um espetaculo ambulante, extravasando sobre o real, em negacao a heterogeneidade dos dois mundos, suprimindo
ndo somente a distancia, mas a propria distingdo do espectador e do espetaculo (NEPOMUCENO, 2015, p. 70).
% A commedia dell’arte surge na Italia do século XVI e ja é por sua natureza um teatro do povo, que nasce nas
pragas publicas, em oposi¢do ao teatro erudito construido a partir da literatura. Diante da plateia, parodiava a vida
dos mais abastados. Suas personagens fixas foram inspiradas no carnaval e até hoje fazem parte dessa festa popular.
As trés principais sdo: o Pierrd que amava a Colombina, que era amada também por Arlequim (PIERRE COCA,
2013, p. 11).

70 Do filme “I Clowns”, de 1970.
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cenas, tem suas origens no cinema expressionista, ¢ se consolidou no cinema noir’'. As
intrusdes do narrador nas proprias lembrancas, marcada pelo uso da visdo subjetiva, por sua
vez, apresenta forte caracteristica do filme de voyeurismo’*. As imagens em preto e branco
inseridas na série, assim como os textos em tela, remetem ao cinema mudo’>. J4 a divisdo dos
capitulos em cartelas e intertitulos remetem tanto ao cinema mudo, quanto aos atos das Operas
e as radionovelas. O efeito de colagem e repeticdes da abertura da série e das cartelas dos
intertitulos, por sua vez, remetem ao movimento dadaista’®. Os figurinos oitocentistas dos
personagens da trama contrastam com os trajes contemporaneos utilizados pelos figurantes,
configurando uma combina¢do de midias que mescla o cldssico ao contemporaneo. H4 ainda
um sem-numero de exemplos como estes, onde as relagcdes entre as mais diversas midias se
manifestam na minissérie’>. No entanto, o ritmo e a frequéncia com que tantas referéncias
intertextuais se apresentam no quadro, ainda era algo inédito na TV.

Além das inimeras referéncias intermidiaticas e didlogos com os mais diversos suportes
artisticos, Capitu também parece se revezar constantemente entre o emprego de linguagens
televisivas ja conhecidas e experimentagdes completamente novas. Hogan utiliza o termo
“esquema processual” para definir “as estruturas cognitivas abstratas que fornecem condig¢des
para o conhecimento” (HOGAN apud PUCCI JR, 2012a, p. 31). Segundo Pucci Jr, a relagdo

intertextual com produtos televisivos precisa ser pensada em termos de esquemas cognitivos.

E necessario um esquema especifico, por exemplo, para que as duas
temporalidades de Capitu, a da histéria do século XIX e a dos ambientes e
figurantes do século XXI, sejam entendidas como pertencentes um unico
tempo. Em outras palavras, trata-se de fazer uso de um esquema que ndo se
coaduna com os utilizados para interpretar narrativas classicas, cuja
temporalidade é continua e homogénea, nas quais, por exemplo, um flashback
¢ compreendido como uma representacdo do passado do presente narrativo.
(PUCCI JR, 2012a, p. 39-40)

Logo, o que ocorre em Capitu se trata de uma revisao dos esquemas: o uso de esquemas

"I Trecho disponivel em: https:/drive.google.com/file/d/1-

F2k95IpgnFmGfdbl x8KxT6hvWA3GCh/view?usp=share link Acesso em: 15/12/2023.

2 Trecho disponivel em: https:/drive.google.com/file/d/1QYy8PxZt0pjD -

filaG1lyaSmGwSQUyOWA /view?usp=share link Acesso em: 15/12/2023.

3 Trecho disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1dcBYnBh9YD9OXILtPZupsJunydi8X9rTM/view?usp=share link Acesso em:
15/12/2023.

7 Trecho disponivel em:

https://drive.google.com/file/d/1SIddY CerPpumHCxDU1QhHOxNGftqgANwA /view?usp=share_link Acesso
em: 15/12/2023.

75 Nos capitulos seguintes, abordaremos de forma mais detalhada os elementos mencionados neste paragrafo, tal
como as formas de relacdo entre as midias, previamente apresentadas no Capitulo 2: Introducdo ao conceito de
Intermidialidade.
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circulantes na TV brasileira, ainda que ndo hegemdnicos, em que os espectadores podem se
apoiar para tornar a narrativa inteligivel, mas que em décadas anteriores seria inapreensivel a
um publico pouco familiarizado a transgressoes da narrativa classica (PUCCI JR, 2012a). O
autor defende que o salto cognitivo realizado pelo publico para assimilar os esquemas revisados
¢ muito menor do que o necessario para assimilar novos esquemas, uma vez que lidar com
esquemas transgressivos exige treino e tempo para sua compreensao. Capitu realiza o contrario
de sua antecessora no Projeto Quadrante, 4 Pedra do Reino que “sem qualquer compensagao,
era repleta de estruturas de agressao que rompiam quaisquer expectativas de familiaridade”
(PUCCI JR, 2010, p. 14). O resultado foi a frustragio da audiéncia’®, que colocou a TV Globo
em terceiro lugar no IBOPE em todos os dias de sua exibicdo’’. Os esquemas revisados
utilizados em Capitu, por sua vez, absorvem impactos menores devido aos pontos em comum
com esquemas ja devidamente compreendidos (PUCCI JR, 2012a).

Capitu foi inovadora tanto do ponto de vista estético quanto técnico. O diretor Luiz
Fernando Carvalho transformou a camera subjetiva ao criar uma lente especial para este tipo de
cena: uma retina de cerca de 30cm de didmetro, cheia de agua, apelidada de “lente Dom
Casmurro” (Figura 19). O recurso cria uma dimensao Otica a partir da refragdo da agua. “A
lente foi encaixada a frente da cAmera para dar a imagem uma textura aquosa, como o mar de
ressaca dos olhos de Capitu, e também simbolizar o estado psicologico de Dom Casmurro,
personagem que flutua ou é arrastado pelas aguas do tempo” (MEMORIA GLOBO apud
MARQUES, 2009, p. 26).

% A Pedra do Reino estreou com 12 pontos no IBOPE. Informagdes disponiveis em:
https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1906200707.htm Acesso em 13 jan. 2023.

7 A titulo de comparagdo, Capitu estreou com a marca de 17 pontos no IBOPE, alcangou 16 no segundo capitulo,
e encerrou com uma média de 15 pontos de audiéncia (PIERRE COCA, 2013). Embora a minissérie ndo tenha
alcangado os 20 pontos desejados pela emissora (/bid), Pucci Jr argumenta que, “para uma microssérie que opera
com esquemas de espantosa heterogeneidade frente a classical television, ndo ¢ desprezivel que alguns milhdes de
pessoas tenham ficado diante dos aparelhos de TV” (2012a, p. 35). Além disso, Capitu ocupou o primeiro lugar
no IBOPE durante toda sua exibigdo. Informagdes disponiveis em: https://www.estadao.com.br/cultura/capitu-
estreia-bem-e-lidera-audiencia-no-horario/ Acesso em: 13/01/2023.
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Figura 19: (a) Ao fundo, Luiz Fernando Carvalho marca o quadro da cena de abertura da minissérie onde Dom
Casmurro esta no interior do trem (¢ possivel observar a grande lente de 4gua acoplada a cAmera)’®; (b)
Resultado estético criado pela retina. Fonte: DVD Capitu

4.3 — Capitu além da tela

Em conformidade com a década de sua estreia, periodo em que a TV buscava maior
aproximacao com a internet e os meios digitais, a minissérie inovou, mais uma vez, ao apostar
em acgdes interativas e de carater transmidiatico para promover seu langamento. A agdo Passe
adiante, Capitu foi realizada através de uma estratégia de “DVDCrossing” em que cerca de dois
mil DVDs contendo um videoclipe e imagens inéditas da minissérie foram deixados em
diferentes locais publicos de cinco capitais brasileiras: Sao Paulo, Rio de Janeiro, Belo
Horizonte, Recife e Brasilia. O site Memoria Globo explica a dindmica: “Quem achou os DVDs
recebeu instrugdes para assistir, dar a sua opinido sobre a obra no site e repassar o material para
outra pessoa a fim de criar uma corrente cultural”’®. Para a publicagio destas opinides foi criado

o site www.passeadiantecapitu.com.br (Figura 20).

8 Foto de arquivo disponivel na galeria do diretor:

https://luizfernandocarvalho.com/projeto/capitu/#& gid=gallery-6768&pid=17 Acesso em: 21/09/2023.

7 Disponivel em: https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/minisseries/capitu/noticia/capitu.ghtml
Acesso em: 26/10/2023.
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busca no blog

Figura 20: Imagem de capa do site criado para que an6nimos se encontrassem para contar o que acharam da
experiéncia interativa e da nova produgio da TV Globo. Fonte: WordPress®

A TV Globo também promoveu a maior leitura coletiva ja realizada da obra de Machado
de Assis na internet através da acdo Mil CasmurrosS'. O livro Dom Casmurro foi dividido em
mil partes para que os internautas pudessem ler e gravar os trechos no site
www.milcasmurros.com.br (Figura 21). Ao final da a¢do, seria disponibilizado o registro em
audio e video da obra na integra lida por mil pessoas. O Memoria Globo afirma que, “Para dar
o pontapé inicial, personalidades como Fernanda Montenegro, Romario, Camila Pitanga,
Maurren Maggi, Regina Duarte, André Abujamra, Fernanda Lima, Elke Maravilha, Roberto

Farias e Ferreira Gullar gravaram suas colaboragdes para o site”.%?

8  Disponivel em: https:/fernandoluz.wordpress.com/2008/12/10/capitu-milcasmurros-passe-adiante-capitu/

Acesso em: 26/10/2023.

81 O video explicativo da campanha estid disponivel em: https://drive.google.com/file/d/1x2-jKFduu3uk-
E3aQ3ArFgejMGYyNExa/view?usp=drive link Acesso em: 15/12/2023.

8  Disponivel em: https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/minisseries/capitu/noticia/capitu.ghtml
Acesso em: 26/10/2023.
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MIL J—

chado de Assis.
o trecho, grave e compartilhe.

Capitulos Paginas Preview “Episédios _

Casmurmos «copyrian 2004 | Gioko ] Uso[FAQ |

Figura 21: Captura de tela do site criado para que os internautas pudessem ler e gravar trechos da obra Dom
Casmurro. Fonte: WordPress®3

De acordo com o site da Live, agéncia responsavel por ambas as acdes, a “TV Globo
estava brigando para manter contato com a nova geracdo de pessoas que eram muito mais
conectadas a internet do que a TV, A estratégia vai de encontro ao objetivo do diretor Luiz
Fernando Carvalho de aproximar a obra classica de Machado de Assis a um publico mais jovem,
como veremos nos capitulos seguintes. A partir da agdo, afirma a agéncia Live, “A literatura se
tornou um topico positivo de discussao em toda a internet. Quase 106 milhdes de pessoas foram
expostas a notas de imprensa relacionadas a minissérie e 33 milhdes de brasileiros a
assistiram™®®. Como resultado, a campanha Mil Casmurros foi duplamente premiada: levou o
Ouro de PR no Cannes Lions e também no El Ojo, festival da industria publicitaria da Ibero-

América.

8  Disponivel em: https:/fernandoluz.wordpress.com/2008/12/10/capitu-milcasmurros-passe-adiante-capitu/

Acesso em: 26/10/2023.
8 Disponivel em: https://live.tt/pt/trabalhos/mil-casmurros/ Acesso em: 26/10/2023.
8 Disponivel em: https://live.tt/pt/trabalhos/mil-casmurros/ Acesso em: 26/10/2023.
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5— A LINGUAGEM DO CINEMA NA TV: DIALOGOS E APROXIMACOES

Embora tenha sido traduzida da literatura objetivando sua veiculacdo na TV, a minissérie
Capitu apresenta uma série de recursos audiovisuais advindos da linguagem cinematografica.
Cristina Brandao afirma que essa “troca” entre TV e cinema nasce na década de 1950, onde a

dramaturgia se tornou um “laboratorio permanente de experiéncias televisivas™:

A dramaturgia, aliada a estética cinematografica, ira constituir-se num
laboratdrio permanente de experiéncias televisivas durante toda a década da
TV ao vivo. Os anseios de se atingir um programa que trouxesse o prestigio
aos canais, somados ao ideal de se fazer algo artistico na televisdo, como se
fazia no cinema, foram responsaveis pela aproximac¢do do meio eletronico
com o vasto acervo da literatura e da dramaturgia e com técnicas
cinematograficas (BRANDAO, 2010, p. 38-39).

Arlindo Machado (2003), por sua vez, contrapde esta ideia ao afirmar que o aprego pela
televisao, geralmente, ¢ interpretado como ignorancia ou desequilibrio mental; enquanto o amor
pela literatura e outras formas sofisticadas de arte ¢ visto como sindnimo de educagdo,
refinamento e elevacao do espirito. O autor afirma, ainda, que esta visdo equivocada em relacao
a TV deve-se, muitas vezes, a falta de referéncias sofisticadas deste meio, através das quais se
possa gerar parametros positivos e negativos (no sentido produtivo do termo), ao invés de
basear as producdes televisivas apenas num pragmatismo desinformado. Assim como nao se
fala em “cinema de qualidade” ou “literatura de qualidade”, falar em “televisao de qualidade”
expoe um certo preconceito acerca da propria televisao, alerta Machado (2003), como se a TV
“por natureza” nao tivesse qualidade, ou pudesse ser considerada menos “artistica” do que os
outros meios.

Por outro lado, conforme declarou o préprio diretor Luiz Fernando Carvalho, a proposta
da minissérie resultou de um esfor¢o no sentido de utilizar solugdes funcionais do cinema na
televisao (PUCCI JR, 2012b, p. 225). Maria Carmem Jacob de Souza, por sua vez, remonta essa
tendéncia aos anos 1980, periodo a partir do qual os diretores de televisao passam a explorar a

linguagem audiovisual dentro da TV para solucionar problemas que fogem ao realismo e

melodrama dos anos 1970:

Uma outra importante caracteristica demandada pelos representantes dessa
tendéncia tem sido a importancia do diretor para desenvolver formas de
expressdo proprias para o meio televisivo e para a telenovela que sejam fruto
da incorporagdo adequada de outro meio expressivo, como o cinema.
Incorporagdes que devem preservar ¢ desenvolver a particularidade da
televisao e dos recursos tecnoldgicos que lhe sdo proprios. A preocupagdo dos
diretores com a constru¢do de uma linguagem propria da telenovela, também,
traduz um dos temas centrais do campo presentes nas disputas em torno de
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critérios de consagracgdo e reconhecimento (SOUZA, 2004, p. 217).

Para Christian Metz (1971), o que se denomina audiovisual, com efeito, ¢ um grupo de
linguagens vizinhas e que compreendem o cinema, a televisao, o radio, fotografia, fotonovela,
desenho animado, etc. Nesse sentido, Francois Jost considera que “cinema e televisdo sdo mais
que proximos, na medida em que mobilizam os mesmos codigos” (JOST, 2010, p. 31). Jost
afirma, porém, que devido ao fato de o cinema ser de mais facil consecucao, frente as condig¢des
técnicas da época, nasce quase trinta anos antes da TV (/bid, p. 42). Ha, todavia, segundo
Arlindo Machado (1997), uma longa tradicao de dialogo e colaboragdo entre cinema, televisdao

e meios eletronicos em geral:

A situacdo atual da industria do audiovisual esta marcada pelo hibridismo das
alternativas. O cinema lentamente se torna eletronico, mas, a0 mesmo tempo,
o video e a televisao também se deixam contaminar pela tradi¢ao de qualidade
que o cinema traz consigo ao ser absorvido. (MACHADO, 1997, n.p)

Nesse sentido, pretende-se, no presente capitulo, explorar as aproximacgdes entre cinema
e TV observados na minissérie Capitu, as possiveis referéncias a obras cinematograficas e a
apropriagio®® de linguagens audiovisuais. Importante ressaltar, conforme Cafiizal propde, que
“perspectiva, iconografia, iconicidade e intertextualidade, para ndo citar outros, fazem parte,
com variados graus de intensidade, dos construtos que circulam na comunica¢ao audiovisual”
(CANIZAL, 2012, p. 25).

De acordo com a classificagdo proposta por Rajewsky (2005), o conceito de
Intermidialidade abrange pelo menos trés formas possiveis de relacdo, sendo elas: 1-
transposi¢do mididtica; 2- combinagdo de midias; 3- referéncias intermidiaticas®’.

Logo, serdao analisadas, sob uma perspectiva intermidiatica, as aproximagdes entre a
minissérie e a alegoria da caverna de Platdo - um dos primeiros referenciais das salas de cinema;
a psicandlise de Freud numa perspectiva cinematografica; o cinema noir; o filme de
voyeurismo; o cinema mudo; a montagem de Fellini; o cinema da opacidade; as relacdes

intermidiaticas com outros filmes, como: E la Nave Va, Dogville ¢ Anna Karenina; e relagdes

intermidiaticas entre cinema, TV, teatro e literatura.

8 Atribuimos, aqui, o sentido de apropriagdo como “o ato de utilizar algo produzido por outra pessoa com a
finalidade de propor, expor, mostrar, apresentar, vender esse algo associado a uma segunda assinatura. Reinserir
um dado material num sistema onde ele circula associado a uma nova “fungéo-autor”, para usar o termo de Michel
Foucault” (VILLA-FORTE, 2019, p. 20).

87 Ver capitulo 2: Introdugdo ao conceito de Intermidialidade.
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5.1 — O cinema na TV

Conforme observam Arlindo Machado e Comolli, ndo ha texto de historia do cinema capaz de
estabelecer com precisdo uma data ou um marco que possa afirmar: aqui comeca o cinema
(MACHADO, 1997, n.p). Machado afirma, por sua vez, que “a primeira sessdo de cinema nos
moldes em que a conhecemos hoje, ou seja, numa sala publica de projecdes, aconteceu ha mais
de dois mil anos” (1997, n.p). O autor se refere a “alegoria da caverna”, de Platdao. Segundo
Machado (1997), a luz que projeta as sombras na parede da caverna ¢ artificial, obtida através
de um fogo que queima por detras dos prisioneiros, lembrando os carvdes do aparelho de
projecio®®. Nao somente Platdo simula uma sala de projecdes em sua alegoria, como parece ter
sido uma espécie de precursor para um estilo cinematografico que so viria se firmar nos anos
1940. O artificio do uso das sombras projetadas na parede como recurso para caracterizar o
suspense ¢ o desconhecido se popularizou no formato cinematografico que ficou conhecido
como film noir®. De acordo com Julio Pinto (2010), o recurso funcionava como “um grande
auxiliar cénico na falta dos efeitos especiais contemporaneos” (p. 159) e incitava o terror,
orquestrado pelo teatro de sombras. Friedrich Wilhelm Murnau, cineasta do expressionismo
alemdo e diretor de filmes renomados como “Nosferatu” (1922), foi uma das principais
influéncias do estilo noir. Murnau teve sua obra referenciada em Capitu através de seus
aspectos visuais. Fausto.: uma tragédia, poema escrito como peca de teatro em 1808 por Johann
Wolfgang von Goethe, foi recriado para o cinema em 1926 por Murnau (PIERRE COCA,
2013b). Fausto ¢ citado diretamente no segundo capitulo da obra de Machado de Assis, quando
Dom Casmurro evoca lembrangas de seu passado e reclama “Ai vindes outra vez, inquietas
sombras?” (ASSIS, 1983, p. 19). Na minissérie Capitu, essa passagem do livro ¢ representada
por um Dom Casmurro aterrorizado, cercado por diversas sombras projetadas na parede, que
representam seus fantasmas” (Figura 22-a). Este recurso visual se faz muito presente na obra
de Murnau (Figura 22-b), em que os personagens se veem constantemente rodeados pelas

sombras, enfatizando a atmosfera tragica da narrativa (PIERRE COCA, 2013b, p. 7).

88 Sistema de iluminagdo das maquinas de projegdo cinematograficas, utilizado até meados dos anos 1950, quando
passou a ser substituido por ldmpadas incandescentes/Xenon (DIB, 2021, p. 30).

8 A classificagdo foi cunhada em 1946 pelo critico francés Nino Frank para se referir a um tipo de longa-metragem
de suspense que estava em voga nos anos 1940, com ambientagdo urbana, tematica criminal e anti-herois. O visual
costumava ter fortes influéncias da corrente cinematografica conhecida como expressionismo aleméao e da técnica
de claro/escuro do pintor barroco Caravaggio (dai a escolha do termo “noir”, que significa “preto” em francés).
Informagdes disponiveis em: https://super.abril.com.br/mundo-estranho/o-que-e-um-filme-noir/ Acesso em:
03/08/2022.

%0 Trecho disponivel em: https://drive.google.com/file/d/1p55rxMmICPwa3H5¢eFAFBO0-
fRtZdncjsv/view?usp=share link Acesso em: 15/12/2023.
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Figura 22: (a) Bentinho visualiza inquietas sombras. Fonte: DVD Capitu; (b) frame do filme Fausto®!

Dois mil anos depois de Platdo profetizar o cinema com sua alegoria da caverna,
Sigmund Freud tentard se dar conta do funcionamento de nossa vida psiquica por meio de uma
metafora Optica. De acordo com Arlindo Machado (1997), ainda que o pai da psicanalise nunca
tivesse chegado a se referir ao cinema propriamente dito em seus textos, se aproximava de seu
dispositivo significante sempre que tentava “ilustrar” com exemplos concretos o funcionamento
do mecanismo psiquico: “Devemos representar o instrumento que executa nossas fungdes
mentais como semelhante a um microscopio composto, a um aparelho fotografico ou algo desse
tipo” (FREUD apud MACHADO, 1997, n.p). E acrescenta que o lugar psiquico corresponde a
um ponto do aparelho em que se forma a imagem (MACHADO, 1997).

Por mais que Freud se insurja contra a imagem, diz Machado (1997), ¢ de imagens que
ele trata a maior parte do tempo. A psicanalise, por outro lado, contemporanea do cinema,
durante muito tempo ignorou a ideia, depositando toda sua fé na palavra como elo de contato

com o inconsciente:

Tudo porque o analista ndo pode olhar diretamente para a nossa tela interior,
nem podemos projetar para fora as imagens que forjamos em algum lugar
dentro de nds mesmos, dependendo, em consequéncia, da mediagao da fala
para exteriorizar as paisagens do imaginario. A natureza nos deu um aparelho
fonador, mas nao nos deu um cinematédgrafo incorporado ao nosso proprio
corpo, para que pudéssemos botar para fora as imagens do cinema interior.
(MACHADO, 1997, n.p)

Se, por um lado, a psicanalise defende a palavra como unico recurso capaz de
externalizar as imagens de nosso inconsciente, Capitu o faz através de uma traducdo das
palavras de Machado de Assis’ para a linguagem audiovisual. No capitulo intitulado O tratado,

Bentinho, ainda adolescente, caminha com José Dias pelo passeio publico e vé cair uma

%! Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=0w2Y QalcSy8 Acesso em: 08/08/2022.
2 ANEXO B.
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senhora, que se levanta rapida e envergonhadamente, mas ndo sem antes que suas meias e ligas
de seda fossem vistas pelo menino. A noite, Bentinho sonha com aquela visdo (Figura 23). Na
minissérie Capitu, o diretor Luiz Fernando Carvalho executa o que parecia impossivel aos
psicanalistas: revela visualmente para o espectador a atmosfera do sonho de Bentinho, ou seja,
age para nos como um cinematdgrafo das palavras de Machado de Assis e do inconsciente de
sua personagem. Enquanto as mulheres dancam ao redor da cama do menino, com suas pernas
a mostra, meias e ligas, espartilhos apertados e lengois esvoagantes, Bentinho se mostra

ambiguamente assustado e deleitado, retrato de sua imaturidade e castidade®>.

= »

Figura 23: (a-b-c) Tradugdo audiovisual do sonho de Bentinho. Fonte: DVD Capitu.

Desde suas origens, o cinema foi concebido como um lugar onde se pode espiar o outro,
onde o olhar curioso se satisfaz em ver o outro objetivado. Esse carater tdo logo se tornou
metalinguistico, resultando num dos “géneros” mais importantes dos primeiros tempos: o filme
de voyeurismo (MACHADO, 1997).

A visdo subjetiva, largamente utilizada na minissérie Capitu, deriva da construcao deste
modelo narrativo, e ndo somente esta, mas a curiosidade do narrador em espiar seu proprio
passado. Dom Casmurro se materializa com frequéncia em suas lembrangas, como um voyeur.
Na cena em que Bentinho adentra o quarto de Capitu e oferece de pentear-lhe os cabelos, Dom
Casmurro aparece na subjetiva observando-os por tras das rendas das toalhas penduradas no

194

varal”™ (Figura 24). Por vezes, aparece espiando pela fresta, como quem espia pelo buraco da

fechadura®.

% Trecho disponivel em:

https://drive.google.com/file/d/1ahh4JY Vio9WOIzpr1bQa28NSv{FtLA_o/view?usp=share_link Acesso em:
15/12/2023.

94 Trecho disponivel em: https://drive.google.com/file/d/1QgQs-1tH5prqcs60Bpx8 CHItCCMAZS5 -
_/view?usp=share_link Acesso em: 15/12/2023.

% O filme de voyeurismo também ficou conhecido como “filme de buraco de fechadura” (MACHADO, 1997,

n.p).
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— - .
Figura 24: (a-b-c) Dom Casmurro espia Capitu e Bentinho por trds dos lengdis. Fonte: DVD Capitu.

Carvalho inova o uso da subjetiva criando uma lente especialmente para essas cenas, a

fim enfatizar os flashbacks de Dom Casmurro e criar um aspecto imersivo de suas memorias:

Capitu conta com uma novidade: a criacdo de uma retina de cerca de 30cm de
diametro, cheia de 4gua, para criar dimensao Otica a partir da refragdo da 4gua.
Apelidada de “lente Dom Casmurro” por seu criador, o diretor Luiz Fernando
Carvalho, ela foi usada nas cenas de Dom Casmurro € nas que representam o
seu ponto de vista observando determinada situacdo, ou seja, suas memorias
e fantasias. (GLOBO apud MARQUES, 2009, p. 26)

Outra relagdo estabelecida entre Capitu e o cinema pode ser observada pela apropriacao
de signos comumente utilizados no cinema mudo (1895-1928) por parte da minissérie. O uso
das imagens em preto e branco, de frames acelerados, e cenas de arquivo da época em que se
passa o romance, remontam a imagem do cinema desse periodo. O recurso textual em tela
também faz referéncia ao cinema mudo®. Segundo Chion (2011), tornou-se raro, desde o
advento do cinema sonoro, inscrever palavras na imagem, ja que nao ha mais fun¢do que a ligue
a propria narragdo no sentido geral. No entanto, conforme Adriana Pierre Coca (2013a), isso €
exatamente o que acontece em Capitu: “as escrituras que aparecem na tela, unindo a palavra
escrita € a imagem, sao trechos literais do romance acompanhados pela narragdo, uma
referéncia intermididtica e uma fusao entre a midia literaria e a televisual, mais especificamente
na tela” (p. 106).

Conjuntamente, as vinhetas e cartelas que levam os titulos dos capitulos do livro (Figura
25) funcionam como intertitulos, que se assemelham a divisdo dos atos dos espetaculos de

Opera. No cinema mudo, por sua vez:

As cartelas funcionavam como legendas que ajudavam o espectador a
interpretar a historia, mas essas telas com texto ndo sdo exatamente uma
substituigdo aos dialogos, essas legendas também estabeleciam uma divisao
da historia contada e, por isso, podem ser comparadas as vinhetas/cartelas de
Capitu (PIERRE COCA, 2013a, p. 106).

% Trecho disponivel em: https://drive.google.com/file/d/1-
dpG9u0iGZ1jtc9pDRPS8HEN1HgEGPo7b/view?usp=share link Acesso em: 15/12/2023.
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Flgura 25: (a—b) Intertltulos da minissérie Capitu. Fonte DVD Capitu.

Conforme abordamos anteriormente’’, Cliiver (1997) aponta que o conceito de
adaptacao implica um ajuste ao novo meio. Segundo o autor, deve-se, de preferéncia, indagar
a partir do texto-alvo as razdes que levaram ao formato adquirido na nova midia.
“Frequentemente, questdes sobre a fidelidade para com o texto-fonte e sobre a adequagdo da
transformagao nao sdo relevantes, simplesmente porque a nova versao nao substitui o original”
(CLUVER, 2006, p. 17). Podemos considerar, no entanto, que este tipo de anélise se estende
além dos casos de adaptagao ou de transposi¢do intersemidtica da literatura para o audiovisual,
mas também ¢ aplicavel as apropriagdes das linguagens entre textos ndo-verbais. A homenagem
ao cinema mudo — ou ao filme de voyeurismo — em uma minissérie do comego do século XXI,
a titulo de exemplo, cria novas possibilidades de leitura da linguagem cinematografica.
Também outros elementos, quando recriados em novos textos, tecem novas estruturas
intermidiaticas, como o estudo da composi¢do de personagens que veremos a seguir.

A caracteriza¢do de Dom Casmurro em Capitu muito se assemelha a figura do Clown®®
de Federico Fellini que, por sua vez, foi inspirada pela Commedia dell’arte (Figura 26). O
narrador se apresenta como um palhago, curvado pelo peso de seus ressentimentos (SANTOS
e RIBEIRO, 2013), e relata sua historia com o rosto pintado de branco, como os Pierrds, que
assim inspiraram os palhacos de todo o mundo (PIERRE COCA, 2013b). Cabe observar que
ndo somente o narrador “ganha ares mais obscuros enquanto conta a historia e se convence que
foi traido por Capitu” (PIERRE COCA, 2013b, p. 11), mas também como a figura de Bento
Santiago vai se transformando, lentamente, em Dom Casmurro. Quando retorna para casa,
bacharel em Direito, Bento passa a ser interpretado por Michel Melamed, mudanga que marca

a passagem da adolescéncia para a vida adulta do personagem. O que o diferencia do

97 Ver capitulo 3: Da literatura ao audiovisual: uma tradugio intersemiotica.

%8 De acordo com a pagina Memoéria Globo, Michel Melamed (ator que interpreta Bento na fase adulta e o narrador Dom
Casmurro) teve exercicios de clown com Rodolfo Vaz, do grupo teatral de pesquisa Galpao, companhia com origem no
teatro popular e de rua e que desenvolve pesquisas com varios elementos cénicos, principalmente linguagens do circo ¢ da
musica. Disponivel em: https:/memoriaglobo.globo.com/entretenimento/minisseries/capitu/noticia/bastidores.ghtml
Acesso em: 26/10/2023.
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sexagenario narrador Dom Casmurro, que € interpretado pelo mesmo ator, € seu ar jovial, a voz
firme e o rosto limpo. A medida em que se convence da trai¢do de sua esposa, Bento vai
ganhando camadas de maquiagem branca sobre o rosto, olheiras profundas e pesar no tom de

voz, até que se funde em uma so pessoa a figura que nos narra®.

Figura 26: (a-b) Caracterizagdo do narrador Dom Casmurro na minissérie. Fonte: DVD Capitu.

A figura do Clown, no entanto, nao foi a tUnica referéncia a Fellini encontrada na obra
de Carvalho. Pucci Jr (2012b) nos fala do artificialismo de E la Nave Va (1983), de Federico
Fellini, como antecedente filmico da minissérie. Segundo o autor, além dos elementos
operisticos incorporados a composicao, também ha de se destacar a grandiosidade do cenario,
absolutamente fake, tanto em Fellini quanto na minissérie (PUCCI JR, 2012b).

Sobre tal aspecto “artificial”, Mariana Nepomuceno aponta que:

Persiste em Capitu, em coro a obra de Fellini, também a homenagem ao
espetaculo: além da encenagdo que se aproxima da dinamica de um palco de
teatro, ndo so pelo abrir e fechar de cortinas, mas também pela escassez de
elementos na composicdo dos cendrios, uma caracteristica das montagens
teatrais, os personagens se dispdem, desde o figurino até ao gestual do corpo,
como pertencentes a um espetaculo de danga ou a uma pega da commedia
dell"arte sem mascaras. (NEPOMUCENO, 2015, p. 72-73)

Pucci Jr também identifica o personagem-narrador-cronista de £ la Nave Va numa
configuragdo semelhante ao narrador de Capitu: “Ambos sdo figuras, que vestidas a maneira da
época antiga em que transcorre a historia, olham diretamente para a cdmera e se dirigem a sua
audiéncia. Em E la Nave Va, é um jornalista que reporta os fatos e os comenta, por vezes
interagindo com os personagens; em Capitu, o Narrador faz o mesmo” (PUCCI JR, 2012b, p.
226). Vale ressaltar que, embora esse recurso tenha sido muito utilizado na obra de Machado

de Assis, que a todo momento se dirige e dialoga com o leitor, o personagem-narrador do

audiovisual ndo se equipara ao narrador em primeira pessoa de romances e contos:

% Trecho disponivel em: https:/drive.google.com/file/d/1JLrs-
u2a0Lh65u4NAvVkVOL9BuegF 1 Vu2/view?usp=share_link Acesso em: 15/12/2023.
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Em um sentido estrito, o relato em primeira pessoa do cinema somente o € na
banda sonora, dado que as marcas da dita enunciacdo — os dé€iticos — existem
na lingua, mas ndo nas imagens. Como disseram distintos estudiosos, o
personagem- -narrador que diz “eu” no filme se transforma em “ele” desde o
momento em que seu relato verbal ¢ substituido por imagens que o mostram
atuando (PENA-ARDID, 1999, p. 146-147).

Segundo Adriana Pierre Coca (2013b), os recursos explorados na producao de Capitu,
em varios momentos, nos conduzem pelo caminho do cinema da opacidade, definido por Ismail
Xavier!% como o tipo de cinema que deixa o aparato visivel, e o espectador sabe que esta diante
de um filme. “E como se no cinema da opacidade a ‘quarta parede’ fosse derrubada” (Ibid., p.
5). Essa quebra da quarta parede fica visivel ndo somente na interagdo do narrador com o
espectador, tal como inaugurou Brecht no teatro, interagindo com a plateia, mas também na
exposicao dos aparatos que compdem a cena, onde cenarios, luzes e paredes descascadas sao
revelados (Zbid.).

Gravada em um palacio em ruinas no centro do Rio de Janeiro, poucas foram as cenas
de Capitu rodadas em ambientes externos e, tendo praticamente todas as cenas gravadas num
unico espaco, o resultado foi uma esséncia minimalista: poucos objetos cenograficos, vaga
delimitagdo dos espacos, ambientes demarcados com giz. Nao ha paredes, muros ou janelas, e
os espacos se modificam conforme a propria movimentagao dos personagens. Essa estética traz
uma possivel referéncia a Dogville (2003), do diretor Lars von Trier!'?!, que foi gravado em um
galpao na Suécia e, assim como em Capitu, possui um cenario minimalista. Outra semelhanca
¢ a divisdo do filme em capitulos ou atos, como as pegas de teatro, como a Opera e como Capitu.

As obras mencionadas acima, possivelmente, tém sido referéncia para producdes mais
recentes, como ¢ o caso de Anna Karenina (2012). O longa-metragem dirigido por Joe
Wright!'%2, assim como Capitu, se trata de uma transposi¢io da literatura para o audiovisual,
tendo como texto-fonte a obra Anna Kariénina, romance escrito por Tolst6i'%* em 1877. O filme
de Wright, tal qual a adaptacao de Dom Casmurro, nao foi a primeira adaptagao do classico de

1104

Tolstoi para o audiovisual'™ mas, sem duvidas, traz uma nova leitura da obra literaria sob

10 O discurso cinematogrdfico — a opacidade e a transparéncia, de 1977.

101 Cineasta dinamarqués e um dos criadores do movimento Dogma'95, que prega um cinema mais simples e mais
natural. Informacgdes disponiveis em: https://www.adorocinema.com/personalidades/personalidade-656/biografia/
Acesso em: 03/08/2022.

102 Joe Wright é um diretor de cinema inglés. Ele é mais conhecido por Orgulho e Preconceito (2005), Expiagdo
(2007), Anna Karenina (2012) e Darkest Hour (2017). Informagdes disponiveis em:
https://m.imdb.com/name/nm0942504/bio?ref =m_mn_ov_bio Acesso em: 03/08/2022.

103 T iev Tolstoi (1828-1910) foi um escritor russo, autor de “Guerra e Paz", obra-prima que o tornou célebre.
Profundo pensador social e moral é considerado um dos mais importantes autores da narrativa realista de todos os
tempos. Informagdes disponiveis em: https://www.ebiografia.com/leon_tolstoi/ Acesso em: 03/08/2022.

104 Anna Karenina foi adaptado em trés filmes anteriores, de mesmo nome: 1935, dirigido por Clarence Brown;
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aspectos que muito se assemelham a producao de Luiz Fernando Carvalho.

Com o orcamento apertado e apenas uma semana para gravar na Russia, Joe Wright
optou por gravar a maior parte das cenas de Anna Karenina em um teatro de Londres. O
resultado foi uma estética marcadamente teatral. Embora esta ndo seja minimalista como a
produgdo de Capitu (a obra de Wright tende mais ao estilo barroco, com abundancia de objetos
em cena), as duas producdes se aproximam por sua homenagem ao espetaculo (em diversos
momentos assemelhando-se a Opera), pelos figurinos do século XIX, e por sua opacidade: todo
0s aparatos técnicos “por tras das cortinas”, aqui, ficam a mostra (Figura 27). Os cendrios se
movem conforme a movimentagao dos personagens e, enquanto Dom Casmurro chega a acionar
as cortinas de sua produgdo, Stiva tropeca em suas cordas nos minutos iniciais de Anna
Karenina. O uso de luz e sombra, muito comum nas pinturas barrocas, também fica evidenciado

na iluminagao de ambas as producgdes.

Figura 27: (a) frame do DVD Capitu; (b) frame do filme Anna Karenina'®

Acerca desta aproximacao entre as obras citadas acima, podemos salientar, nas palavras
de Cliiver, que “transformacgdes ou transposi¢cdes de uma midia a outra sdo — exatamente do
mesmo modo que as diversas formas da combinacdo de midias — formas de relagdes
intermidiaticas, ao lado de uma série de outras formas” (2006, p. 31). Logo, podemos afirmar
que a recombinagdo de signos empregada em obras mais recentes, tragando referéncias a obras
anteriores, estabelecem uma relacao intermidiatica entre elas.

Pode ocorrer, ainda, como fendmeno intermidiatico, um hibridismo de linguagens. Eo
que acontece no ultimo capitulo de Capitu, quando Carvalho homenageia, numa série de TV, a
sala de projecdo do cinema propriamente dita, sem que se perca o ar teatral da cena. Pierre Coca

(2013a) observa que, no texto literario, Bentinho vai ao teatro e vé a encenacao da pega Otelo.

1948, dirigido por Julien Duvivier; e 1997, dirigido por Bernard Rose.
105 Fonte: http://www.modadesubculturas.com.br/2012/1 1/o-figurino-do-filme-anna-karenina.html Acesso em:
08/08/2022.
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“Na época em que se passa a historia, segunda metade do século XIX, ir ao teatro € um habito
comum entre a classe abastada, a qual pertence Bentinho, mas o cinema ainda ndo existia, surge
no final do século” (PIERRE COCA, 2013a, p. 105). Na minissérie, Luiz Fernando Carvalho
substitui a apresentacao da peca de teatro pela exibicao de cenas de Othello, de Orson Welles,
de 1952'% (Figura 28). Este, por sua vez, é recriado a partir da obra Othello, The Moor of
Venice, escrita por William Shakespeare, em 1603. Otelo da nome ao capitulo 135 do livro

Dom Casmurro!?’, e também é mencionado no capitulo 62, intitulado Uma ponta de Iago.

Figura 28: (a-b) Bento vai ao teatro assistir a Otelo. Fonte: DVD Capitu.

106 Trecho disponivel em: https:/drive.google.com/file/d/1ifBNox YIFNHiRnEMOcKI-
wQ8FzuEGRRv/view?usp=share_link Acesso em: 15/12/2023.
107 ANEXO C.
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6 — AS ARTES VISUAIS EM CENA

E mister afirmar que um dos norteadores desta pesquisa partiu do pressuposto de que Capitu se
configura como uma obra artisticamente plural, capaz de articular diversas linguagens, em
diferentes niveis e fazendo referéncia a outras obras sem se perder em sua propria proposta
estética. O resultado impressiona nao s6 pela ousadia em mesclar elementos tao diversos, mas
pela sinergia em que estes operam. Apesar do estranhamento inicial provocado por uma estética
ndo-convencional, as partes interagem de forma fluida. Cada referéncia deixa de ser um mero
recorte de estilos e épocas diferentes e passam a funcionar de tal forma como se tivessem sido
criadas juntas, como se ja nao existisse o tempo € o espaco entre elas. Da mesma forma, Dom
Casmurro narra sua historia: dissolvendo as fronteiras entre tempo e espaco. Em Capitu, Luiz
Fernando Carvalho torna essa dissolu¢do ainda mais discernivel, quase palpavel, para os
espectadores.

Acreditamos que cada forma artistica foi empregada com um propoésito € que uma
decomposicdo da minissérie se faz necessaria para que possamos compreender melhor seus
usos e intengdes. No capitulo anterior nos dedicamos a examinar a minissérie sob a Otica
cinematografica, buscando identificar as multiplas influéncias advindas da sétima arte e suas
articulagdes intermidiaticas com a TV e com o novo formato proposto por Capitu. Neste
capitulo, retomaremos alguns topicos mencionados de forma breve no Capitulo 4 e teceremos
uma analise, também pormenorizada, da relacao entre as artes visuais € a minissérie.

Tendo em vista a longa trajetoria das artes visuais e a multiplicidade de periodos, estilos
e contextos histdrico-sociais, ndo nos encarregaremos, neste trabalho, de analisar integralmente
a histéria da arte. Aqui, focaremos em discutir as formas artisticas que mais se apresentam na
minissé€rie € que, consequentemente, impactam seu resultado estético. Para tal finalidade,
dividimos esta se¢ao em cinco partes, que se encarregarao de elucidar o emprego intermidiatico
das artes visuais neste contexto. A primeira parte serd responsavel por discutir o papel que o
tempo desempenha na minissérie, deslindando os recursos utilizados para produzir o efeito de
anacronismo que colocam os séculos XIX e XXI no mesmo espaco cenografico. A segunda
parte tratard da importincia dos enquadramentos e molduras para a construgdo da
autorreflexividade, ja presente na obra de Machado, e que toma corpo na minissérie ao se
desdobrar em um labirinto de espelhos (ndo apenas conotativo). Na terceira parte exploraremos
as relagdes com a linguagem teatral, tdo marcante em Capitu quanto na literatura machadiana.
Na quarta parte daremos atencao especial ao uso das mascaras remontando brevemente a sua

representacao, tanto nos palcos quanto na cultura popular. Por fim, abordaremos na quinta parte
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o carater “entretelas” em Capitu, que representa a tela (pintura) na tela (digital), homenageando

alguns grandes nomes da historia da arte.

6.1 — E tempo!

No inicio da trama de Dom Casmurro, o narrador confidencia ao leitor os motivos que lhe
“pdem a pena na mao” (ASSIS, 1983, p. 17), e afirma que seu livro se trata de uma tentativa de
atar as duas pontas da vida, restaurando na velhice a adolescéncia (/bid). A minissérie de Luiz
Fernando Carvalho ndo somente preserva a ideia da unido das duas pontas da vida de Dom
Casmurro através de sua narra¢ao, como também a recria visualmente nas cenas iniciais do
primeiro capitulo. Enquanto o narrador comega a contar sobre a célebre tarde de novembro em
que José Dias lhe denunciara, surge a figura de Capitu adolescente, que entra em cena dangando
sob os holofotes enquanto traga uma linha de giz no chdo. Dom Casmurro se intromete na
lembrancga e a segue caminhando, cambaleante pelo peso da idade, por sobre as linhas no chao
desenhadas pela menina (Figura 29). A linha, assim como o encontro de Capitu adolescente
com o velho Bento Santiago, agora Dom Casmurro, representam a unido das duas pontas da
vida (SANTOS e RIBEIRO, 2013). A figura de Capitu adolescente contracenando com o velho
Casmurro — recurso que foi muito utilizado nos capitulos seguintes — refor¢a o desmoronamento

da estrutura temporal, tornando indistinguiveis o passado e o presente!%.

Figura 29: (a-b-c) Capitu traca a linha de giz e Dom Casmurro a segue. Fonte: DVD Capitu.

Santos e Ribeiro reforcam que “o tempo na minissérie ndo se divide em passado,
presente e futuro, mas se confunde e se emaranha nos acontecimentos como descritos pelo
narrador” (2013, p. 3). Dom Casmurro persegue suas memorias € as transforma em cenas vivas
diante de seus olhos (/bid). Luiz Fernando Carvalho afirma que Dom Casmurro esta
incorporado ao tragico, “infindavelmente ligado a um tempo e a um espaco que nao voltardo

jamais” (2008b, p. 81) e que, por esta razdo, o diretor trata o tempo como um personagem. Ja

108 Trecho disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/IMYkSpdFVE9cBFUI _OmtugYevhCubmbKx/view?usp=drive link Acesso em:
15/12/2023.
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ndo se trata de uma época especifica ou de um mero recurso narrativo, € sim, da propria tragédia.
Essa mesma tragédia, inerente ao ser humano, que pode acontecer a qualquer um e em qualquer

época, reforcando o carater atemporal da obra de Machado. De acordo com Cristiane Guzzi:

Afirmando, inclusive, partir da propria premissa de Machado, quando este
afirmou, certa vez, que "a realidade ¢ boa, o realismo ¢ que ndo presta para
nada", Luiz Fernando Carvalho parece criticar a leitura castradora e
classificatoria do romance dentro do viés realista, uma vez que a transposicao
enaltece a possibilidade de atemporalidade da obra. (GUZZI, 2012, p. 109)

Existem, ainda, dezenas de outras cenas em que Dom Casmurro se materializa nas
lembrangas de seu passado e, ora vislumbra, ora encontra consigo mesmo. Podemos mencionar,
a titulo de exemplo, a cena em que o narrador “visita” o quarto de Bentinho, no seminario,
enquanto o jovem rapaz tenta — sem muito sucesso — escrever um soneto (Figura 30 —a). Ou a
classica cena em que Bentinho e Capitu se beijam pela primeira vez. Apds consumado o beijo,
Bentinho se sente desnorteado e confuso com seus sentimentos. Ele se esconde sem poder dizer
uma palavra, Dom Casmurro o segue e explica ao espectador tal foi a confusao que lhe ocorreu
como se, maturado pelo tempo, pudesse agora verbalizar as palavras que ndo conseguira quando
menino (Figura 30 — b). Esse recurso revela uma atmosfera onirica em torno das lembrangas do
narrador. Ao se transportar para suas memorias e contracenar com sua versao mais jovem,
Casmurro transforma as cenas em cendrios de sonho, apontando para uma estética surrealista'®.
Pela perspectiva dos estudos intermidiaticos e das classificagdes propostas por Rajewsky
(2005), o recurso utilizado nestas cenas aponta para uma referéncia intermidiatica. Por se valer
apenas de alguns codigos surrealistas, e ndo da transposi¢o integral de alguma obra do periodo,

o produto constitui-se apenas parcialmente em relagdo ao sistema a que se refere.

1090 termo “surrealistas” foi cunhado em 1924 para designar um grupo de jovens artistas que desejavam criar algo
mais real que a realidade em si. Magritte, membro deste grupo, se deu conta de que ao pintar, ndo esta copiando a
realidade, e sim criando uma nova, como fazemos em nossos sonhos. Impressionados pelos escritos de Sigmund
Freud, defendiam que a arte nunca pode ser produzida pela razdo inteiramente desperta, e procuravam
ansiosamente sondar estados mentais em que o profundamente oculto no inconsciente pode vir a superficie. A
experiéncia de pintar imagens oniricas, no entanto, foi certamente valida. (GOMBRICH, 2009, p. 591-592)
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Figura 30: (a) Dom Casmurro observa Bentinho escrever o soneto; (b) O narrador explica 0s
sentimentos do jovem Bentinho. Fonte: DVD Capitu.

Da mesma forma que a ideia de tempo se perde através das intrusdes do narrador nas
proprias lembrangas, o anacronismo'!® também é reforcado visualmente pela ambientagio da
série. Os figurinos oitocentistas se fundem numa diversa gama de referéncias visuais
contemporaneas. Todas as tomadas externas sdo ambientadas no Rio de Janeiro do século XXI.
Nestas imagens ¢ possivel identificar figurantes em trajes contemporaneos, trens grafitados,
taxis, semaforos e ruas asfaltadas. No microcapitulo intitulado Dez Libras Esterlinas, Bento e
Escobar conversam em um elevador panoramico, com a baia de Guanabara e a ponte Rio-
Nitero6i ao fundo (Figura 31 — a). J4 no microcapitulo Chamado, Bentinho ¢ filmado em um
centro urbano onde destacam-se os semaforos, taxis e figurantes em trajes contemporaneos ao

fundo (Figura 31 —b).

Figura 31: (a) Bento e Escobar conversam no elevador; (b) Bentinho caminha em um cendrio urbano
contemporaneo. Fonte: DVD Capitu.

Alguns aparatos tecnologicos contemporaneos também foram inseridos de forma a
intensificar o efeito da distor¢do temporal. No microcapitulo Opera, Bento devaneia o sucesso
de seu livro e imagina o poeta do trem da Central (que lhe apelidara Dom Casmurro) rodeado
por paparazzis, que o fotografam com modernas cameras digitais (Figura 32 — a). J4 no

microcapitulo Os Bragos, Bento e Capitu vao ao baile e usam fones de ouvido para desfrutar a

110 Do grego dvé (ana = contra) e ypdvog (chronos = tempo).
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musica que embala a valsa do casal (Figura 32 — b). De acordo com Daniely Marques, esse
discurso tem como fun¢do “induzir a linguagem do século XIX ao contexto tecnoldgico da
atualidade” (2009, p. 45). Paralelemente, sdao inseridas imagens em preto e branco (algumas,
cenas de arquivo; outras, gravadas para a minissérie ¢ dessaturadas propositalmente) que
simulam a textura dos filmes do cinema mudo, a fim de lograr uma ideia de passado, conforme

mencionamos no capitulo anterior.

Carvalho opta por esgargar um real fabricado, selecionando, do romance, as
passagens que mais se aproximam do que podem ser considerados fatos
concretos, plausiveis e verificaveis na historia, para combina-los, na
minissérie, por intermédio do recurso a planos-sequéncias montados a partir
de fotografias em preto e branco, deixando claro, assim, de modo ludico e
escancarado, o que ¢ historia e o que ¢ estoria. (GUZZI, 2012, p. 108)

Figura 32: (a) O poeta do trem posa para os fotografos; (b) Fones de ouvido no baile. Fonte: DVD
Capitu.

No quarto capitulo deste trabalho, mencionamos a influéncia do pés-modernismo na
estrutura narrativa de Capitu. Aqui, cabe ressaltar outro apontamento acerca do emprego pos-
moderno na minissérie, este, porém, de carater estético. De acordo com Douglas Kellner (2001),
a coexisténcia de estilos categoriza uma caracteristica tipica do pés-modernismo: “talvez seja
pos-moderna justamente essa falta de dominante cultural, a mistura de varios estilos e
estratégias estéticas” (p. 328).

Na cenografia da minissérie, por exemplo, chama-se a atencdo para a utilizagdo do
jornal como recurso cénico (PINATI, 2013, p. 139). Em varios objetos, como as cortinas do
cenario (Figura 33 — a) e as rodas do trem que levam Bentinho para “estudar as leis” em Sao
Paulo (Figura 33 —b), € possivel observar a textura dos jornais. De acordo com Santos e Ribeiro

(2013), o recurso faz alusdo aos folhetins!!' do século XIX e “dialoga perfeitamente com o

1 Os folhetins passaram a circular no Brasil com a expansio da imprensa periédica que teve seu inicio logo apds
a chegada da familia real em 1808. Desde entdo, foi se desenvolvendo de forma rapida, tornando-se algo
importantissimo para o desenvolvimento da vida intelectual da sociedade. Além dos noticiarios e informativos, os
textos literarios tinham grande acolhida do publico leitor. Eram publicados contos, cronicas, novelas e romances,
periodicamente. Os folhetins funcionavam também como um veiculo de divulgagdo das obras de autores anonimos
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contexto em que a obra Dom Casmurro estd inserida” (p. 5). Segundo as autoras, este artefato
ndo apenas adiciona um valor estético a minissérie, mas também destaca a importancia que

desempenharam dentro do cenario da obra de Machado:

Lia-se Machado de Assis — ndo necessariamente Dom Casmurro, pois a obra
foi publicada excepcionalmente em forma de livro — em folhetins no século
XIX, assim como se assiste Machado de Assis no século XXI, gracas a séries
como Capitu, que almejou exaltar a atemporalidade de sua obra. E ¢ esse
carater contemporaneo que o diretor carioca buscou evidenciar com a
“aproximac¢do” que fez brilhantemente da obra machadiana para as telas do
canal de TV mais assistido do pais. Carvalho quis romper com a ideia de que
Dom Casmurro ¢ uma obra ultrapassada e antiga, o que a torna tdo mal vista
pelos jovens atualmente. O didlogo proposto na minissérie entre elementos
comuns ao século XIX mesclados a outros comuns ao século XXI ¢ uma forma
de expressar a jovialidade da obra, mostrando que a leitura anacronica desta,
longe de tornar-se esdriixula, faz-se maravilhosa, literariamente falando.
(SANTOS e RIBEIRO, 2013, p. 6)

/ - " = =

Figura 33: (a) Cortinas feitas de jornal; (b) Rodas do trem eis de jornal. Fote: DVD apitu.

A homenagem aos folhetins também pode ser observada na vinheta de abertura da

. . ;. . . 112 . ,
minissé€rie. Criada em stop motion '~ pela produtora Logo, a vinheta ¢ composta por uma
sequéncia de imagens de folhas amassadas, recortes de jornais e revistas antigos que vao se

mesclando as imagens dos atores e atrizes''> (Figura 34) da minissérie em uma colagem

ou ja conhecidos, como ¢ o caso de Machado de Assis, que teve algumas de suas obras publicadas em forma
folhetinesca, como o romance Memorias postumas de Bras Cubas e os contos A cartomante € Uns bragos. Outros
escritores como José de Alencar, Bernardo Guimaraes e Manoel Antonio de Almeida também se deixaram publicar
em folhetins. As narrativas impressas regularmente em capitulos pela imprensa além de contribuirem para a
divulgacdo das obras destes escritores, eram bem mais acessiveis que os livros, pois estes ultimos nao s6 tinham
um custo mais elevado como também eram de mais dificil acesso a maioria da populacao, principalmente no inicio
do século XIX, devido ao niumero restrito de livreiros. Desta forma, os folhetins tornaram-se um caminho mais
facil e mais barato para se chegar até as obras literarias. O sucesso dos folhetins era tanto que podemos compara-
lo as novelas e as séries de TV de hoje. Logo houve a necessidade de se traduzir romances estrangeiros para
corresponder a demanda do ptiblico que crescia cada dia mais. (SANTOS e RIBEIRO, 2013, p. 5-6)

112 Técnica de animagdo que apresenta uma sequéncia de fotografias de um mesmo objeto (ou pessoa) de forma a
simular seu movimento.

1130 video de making of da abertura pode ser visualizado em:
https://drive.google.com/file/d/1G3zfmEJdp8&8b35V8vU0jX42zellxM8Yk /view?usp=drive link Acesso em:
15/12/2023.
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acelerada, formando um mosaico de cores e tendéncias que, segundo Flavia Pinati, “antecipa
ao espectador o estilo contemporaneo e multiforme presente em toda a producao” (2013, p. 43).
Adriana Pierre Coca (2013b) acrescenta que as colagens exemplificam bem o que vamos
encontrar nos capitulos seguintes: “uma verdadeira colagem das memorias de Dom Casmurro”
(p. 3). Cabe ressaltar que o mesmo recurso ¢ utilizado nas cartelas que apresentam os
microcapitulos e que esta estrutura — marcada por repeti¢des, colagens, afiches!'* — remetem ao

dadaismo!'’’.

Figur; §4: (a-béc) Frames da vin Fonte: DV %azpitu.

Assim como a variedade de estilos mencionada anteriormente, o posicionamento de

Dom Casmurro durante a condu¢@o da narrativa também apresenta uma forte caracteristica do
pos-modernismo, mais especificamente, do narrador pés-moderno. Segundo Pinati: “Através
de uma narragdo em flash-back, Bentinho chama a aten¢do do espectador ndo apenas para os
acontecimentos que sdo contados/mostrados, mas para o proprio libreto que estd sendo

construido” (2013, p. 124).

[...] o narrador pos-moderno € aquele que quer extrair a si da acdo narrada, em
atitude semelhante a de um repdrter ou de um espectador. Ele narra a agao
enquanto espetaculo a que assiste (literalmente ou ndo) da plateia, da
arquibancada ou de uma poltrona na sala de estar ou na biblioteca; ele ndo
narra enquanto atuante (SANTIAGO, 2002, p. 45).

O microcapitulo intitulado Embargos de terceiros inicia-se com o som de um telefone
tocando. O narrador pega um celular, verifica a tela e atende a ligagao (Figura 35). Do outro
lado da linha, com uma voz distorcida, apresenta-se o espectador, que supostamente o interroga

sobre seus ciimes. No livro, Dom Casmurro se dirige ao leitor intuindo este tipo de

Ja o video da vinheta pronta, conforme foi ao ar, encontra-se disponivel em:

https://drive.google.com/file/d/126nRciyjOp INEzA Xi3au l cHbxB5jof20/view?usp=drive link Acesso em:
15/12/2023.

114 Arte de rua que consiste na sobreposicio de cartazes com diferentes rasgos, colagens e interferéncias para criar
um painel multifacetado (MARQUES, 2009, p. 45).

115 Movimento surgido no inicio da década de 1920, em que artistas se recusavam a usar tinta e tela convencionais.
A expressdo “Dada” surgiu na carta em que Gauguim dizia achar que tinha que ir além dos cavalos do Paternon e
retornar ao cavalinho de balango da sua infancia; e as silabas infantis da-da podem simbolizar tal brinquedo. Era
certamente desejo desses artistas serem de novo criangas pequenas ¢ fazerem pouco caso das solenidades e pompas
da Arte com A maiusculo. (GOMBRICH, 2009, p. 600-601).
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questionamento: “Por falar nisso, ¢ natural que me perguntes se, sendo tao cioso dela, ndo
continuei a sé-lo apesar do filho e dos anos. Sim, senhor, continuei” (ASSIS, 1983, p. 133).
Embora pouco se tenha alterado do texto original, na minissérie o narrador parece estar diante
de uma camera de TV, como um apresentador, comunicando diretamente com seu publico''®.
O celular, tal como o formato de programa interativo de TV colocado em quadro, atua como
elemento modernizante da narrativa literaria, reforcando os enlaces temporais que fundem os

séculos XIX e XXI.

Figura 35: (a-b) O narrador conversa com o espectador ao telefone. Fonte: DVD Capitu.

Outro elemento modernizante que merece destaque € a tatuagem da atriz Leticia Persiles
(Figura 36 — a), intérprete de Capitu adolescente. A producdao da minissérie opta por nao
esconder o desenho, e também o reproduz na atriz Maria Fernanda Candido (Figura 36 — b),
que interpreta a mesma personagem na fase adulta.

Tais recursos, por sua vez, apontam um aspecto muito caracteristico da categoria
combinagdo de midias, segundo a classificacdo de Rajewsky (2005), particularmente a sua
subclasse texto intermidia ou intersemiotico. Os signos modernizantes, somados aos signos que
remetem ao passado, se coadunam de tal forma que, ndo somente os séculos, mas também as
referéncias e aspectos visuais dos seus signos se tornam “insepardveis e indissociaveis”

(CLUVER, 2006, p. 20).

116 Trecho disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1PiGEa8BHCF9cIPZ9AIpu3NRewlL8mIY 7/view?usp=drive_link Acesso em:
15/12/2023.
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A

Figura 36: (a) Tatuagem da atriz Leticia Persiles; (b) reproducdo da tatuagem na atriz Maria Fernanda
Candido. Fonte: DVD Capitu.

Se, por um lado, Capitu se serve de diversos elementos pés-modernos para a construgao
estética e narrativa do enredo, por outro, também se vale de inimeras referéncias barrocas. Para
além da teatralidade'!’, do exagero, das luzes, sombras e cores (os quais abordaremos nos
proximos subcapitulos), o barroco!!® também se destaca no proprio tratamento dado ao tempo.
Mariana Nepomuceno explica que “O tempo no barroco escapa a linearidade e torna-se espiral,
enrolando-se sobre si mesmo, aparentando estar imobilizado, congelado” (2015, p. 12). Na obra
de Machado, Dom Casmurro relata sua historia de forma nao linear: ele inicia a narragao
contando o episodio do trem, em que dormiu enquanto o poeta lhe recitava versos; retorna ao
seu momento atual, explicando ao leitor sobre a escrita do livro e seus motivos de fazé-lo;
depois retorna ao passado, para a tarde de 1857 em que fora denunciado pelo agregado José
Dias. E assim o velho Bento conduz sua narrativa: intercalando as reminiscéncias de seu
passado as anedotas da vida que leva no presente. Podemos concluir, a partir da analise feita
neste subcapitulo, que Capitu nao somente preserva o formato narrativo do texto-fonte, como
langa recursos novos — possibilitados pelo formato audiovisual — que viabilizam intensificar o
efeito da distor¢ao temporal. A dtica barroca, por sua vez, nos permite compreender a dimensao
temporal presente em Capitu: “a dimensao de um tempo espiralado, cheio de dobras e de

intersecgcoes” (NEPOMUCENQO, 2015, p. 13).

17 «E o teatro menos o texto, é uma camada de signos e de sensagdes, que se constroi sobre a cena a partir do
argumento escrito; ¢ também um tipo de percepcdo geral de estratégias, que incluem apelos sensuais, além de
gestos, tons, distancias, substancias, luzes, que permeiam o texto com a plenitude de uma linguagem a qual aponta
para o mundo exterior. Naturalmente, a teatralidade deve estar presente desde o primeiro germe escrito de uma
obra, pois ela ¢ um fator primordial dessa criagdo, ndo de sua concretizagdo” (BARTHES apud GRESILLON e
THOMASSEAU, 2014, p. 120).

118 «Q barroco, para Michel Maffesoli, surge como uma resisténcia do imaginario que se opde ao classicismo
justamente pela sua complicagdo e pela sua indistingdo. O classicismo ¢ linear ¢ estavel. O barroco ¢ pictural e
sugere uma mudanca interna constante” (MAFFESOLI apud NEPOMUCENO, 2015, p. 82).
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6.2 — Entre o quadro e o espelho

Em seu livro Partial magic: the novel as a self-conscious genre, Robert Alter (1975) propds
que a historia do romance pode ser concebida como uma dialética entre duas tradigdes: uma de
natureza autoconsciente e a outra, realista. Cristiane Guzzi (2012, p. 94) argumenta que esta
reflexao nos possibilitou compreender, ao longo da histéria, como o género literario do romance
influenciou a ideia de imitagdo de acordo com os padrdes predominantes em diferentes €pocas
e contextos especificos. De acordo com a pesquisadora, desde Aristoteles, cada género
apresenta especificidades para a manifestagio da mimese!'” (Ibid). Assim como o romance
pode ser considerado como o género mais apto para se reproduzir o verossimil, afirma Guzzi,
“podemos também pensar na possibilidade deste reproduzir-se como o locus para a
manifestagdo do inverossimil, ou seja, do fazer ficcional posto em evidéncia e a mostra” (2012,
p. 95). Dessa maneira, distinguem-se as possibilidades de leitura presentes nas duas tradigoes:
a realista “volta-se para a tentativa de uma reprodugdo transparente, que se assemelhe ao real
das coisas representadas” (GUZZI, 2012, p. 95); enquanto a tradi¢do autoconsciente “leva-nos
para os romances que colocam a mostra o processo ficcional envolto na realizagdo do romance”
(Ibid).

Ao afirmar que “a realidade € boa, o realismo ¢ que nao presta para nada” (ASSIS, 1946,
n.p.), Machado de Assis ndo somente contesta sua classificacdo de escritor realista atribuida
pela critica literaria, como reforga o carater autoconsciente de sua obra. Em Dom Casmurro, o
autor alinhava a historia narrada com o proprio processo de escrita do livro, ora conversando
com o leitor, ora tecendo comentarios sobre o que deve ser colocado e o que deve ser deixado
de fora do discurso. No primeiro capitulo da obra, Do titulo, o narrador relata a ocasido em que
fora apelidado Dom Casmurro e revela seu desejo de tornar o apelido indesejado o titulo de seu
livro, na auséncia de melhor op¢do. No capitulo seguinte, Do livro, o autor afirma que, ja
havendo titulo, pode, agora, iniciar o livro, justificando seus motivos para escrevé-lo. Durante
toda a narracdo, Dom Casmurro segue tracando observagdes acerca da propria construgdo do
livro, na intencdo de prender a atencao do leitor, a quem deseja tornar a trama aprazivel e
persuadir sobre sua versdo dos fatos. No capitulo 119, intitulado Ndo faga isso, querida!, o
narrador se dirige diretamente a leitora, de quem deseja obter apoio e cumplicidade: “A leitora,
que ¢ minha amiga e abriu este livro com o fim de descansar da cavatina de ontem para a valsa

de hoje, quer fecha-lo as pressas, ao ver que beiramos um abismo. Nao faga isso, querida; eu

9 Derivada da palavra grega mimesis, que significa “imitagdo”, diz respeito a representagdo ou imitagdo do mundo
real na arte e na literatura, segundo o Dicionario Oxford.
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mudo de rumo” (ASSIS, 1983, p. 141). Este tipo de construcdo aponta diretamente para a
tradicdo dos romances autoconscientes que, de acordo com Alter, utiliza-se de artificios

autorreferentes e conscientiza-se dos esquemas aos quais manipula:

Um romance autoconsciente ¢ aquele que alardeia sistematicamente a sua
condicdo necessaria de artificio e que, ao fazé-lo, investiga a relagdo
problematica entre artificio auto-aparente ¢ realidade. Nos termos de
Gombrich, o romancista autoconsciente tem aguda consciéncia de que esté
manipulando esquemas, ideando engenhosos criptogramas e inventando
constantemente estratégias narrativas para partilhar essa consciéncia conosco,
de tal modo que, simultaneamente, ou alternadamente, cria a ilusdao de
realidade e a estilhaca. O romance realista, ao contrario, procura manter uma
ilusdo de realidade relativamente coerente. (ALTER, 1975, p. 137)

Assim como seu texto-fonte, Capitu importa para o audiovisual a tradi¢do do romance
autoconsciente e traduz a obra machadiana fazendo uso de recursos autorreferentes, que a
tornam uma obra de carater metaficcional. O conceito de metaficcdo surge no contexto do pos-

120 Gustavo Bernardo

modernismo, a partir do desenvolvimento dos recursos metalinguisticos
(2010, p.10) o define como “fendmeno estético autorreferente através do qual a fic¢do duplica-
se por dentro, falando de si mesma ou contendo a si mesma”. Flavia Pinati (2014) explica que
nao ¢ dificil encontrarmos obras cinematograficas (incluo, aqui, as obras audiovisuais, de modo
geral) que estejam intrinsecamente conectadas ao teatro representacional, ou seja, “tipo de

teatro que nao deixa o publico esquecer que estd diante de uma pega” (p. 16). De acordo com a

autora:

O processo de metaficcdo acaba revelando os proprios meios de produgao,
desvela para o espectador que ele estd diante de um ator que representa
determinado personagem e nao diante da verdade: desmistifica-se, portanto, o
efeito de realidade da obra, dando énfase aos seus meios de produgdo e
revelando ao espectador que aquilo € apenas uma construgdo. (PINATI, 2014,

p. 16)

A minissérie Capitu, por seu turno, se serve de uma variada gama de recursos
metaficcionais de forma a conscientizar o telespectador de que ele estd diante de uma
representacao, assim como o faz Machado de Assis na obra literaria. Pinati complementa que
“nao se trata de uma rejeicao da realidade, muito menos da ficgdo, o texto metaficcional apenas
pretende denunciar os recursos utilizados na constru¢do de histérias tdo verossimeis que

parecem reais” (2014, p. 66). Por esta razdo, o texto de Machado pode, muitas vezes, ser

120 Na metalinguagem, que vinha ganhando espago desde o modernismo, os textos passam a se voltar sobre si
mesmos, a fim de investigar seu processo de composi¢do ou linguagem: o modo de fazer a obra ganha tanto valor
quanto o seu conteudo. (PINATI, 2014, p. 14)



96

confundido com um texto meramente realista. A critica social existe, mas a
autorreferencialidade aparece como forma de contestar a verossimilhanga'?! e tecer argumentos
em prol de uma literatura autoconsciente. Cristiane Guzzi (2012) justifica que Machado foi
taxado, por muitos, como alienado aos problemas sociais, mas que “a universalidade de sua
obra fez com que muitas leituras erroneas perseverassem, quando, na verdade, um trato fino e
sutil das mazelas denuncia, quase sempre, muito mais do que uma explicitagdo dos fatos” (p.
111). Em defesa deste argumento, podemos observar a cena em que Escobar visita a familia
Santiago'?? e Bentinho lhe comenta sobre a renda de Dona Gléria. Escobar vislumbra a casa,
admirado. “As luzes diminuem e surgem, nas paredes, projecdes de fotos de negros escravos.
A riqueza da familia de Bentinho contabilizaria, como parte dos bens, o sofrimento estampado
nas paredes” (NEPOMUCENO, 2015, p. 40). A presenca das proje¢des correspondentes as
cenas de escravos do Rio de Janeiro (Figura 37), afirma Guzzi, “engendra uma sutileza de
interpretacdo que € perceptivel se pensada dentro do movimento sutil de critica que Machado
faz, ao longo do romance, sobre a exploracao da escravidao naquele contexto” (2012, p. 111).
O fim da escravidao no Brasil foi decretado em 1888, periodo anterior a publicacao do livro,
que data de 1899. Machado de Assis, que era negro e descendente de escravos, deixou cronicas

em que o racismo e a escravidao eram criticados com ironia (NEPOMUCENO, 2015, p. 40).

S N A
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entinho. Fonte: DVD Capitu.

Os enquadramentos utilizados na minissérie também sao um forte fator contribuinte para
a manuten¢do da metaficcionalidade. A fluidez do cenério, que se desdobra e se multiplica de
acordo com a luz e o posicionamento de camera, proporciona ao telespectador o efeito da
“representacao dos diferentes cantos da memoria de Dom Casmurro” (MARQUES, 2009, p.
44). Memoria essa que se torna questionavel, conforme o narrador discorre sobre os fatos. No
capitulo 59 do livro, Dom Casmurro confessa que sua memoria ¢ fraca: “Nao, ndo, a minha

memoria ndo € boa. Ao contrario ¢ comparavel a alguém que tivesse vivido por hospedarias,

121 “yerossimilhanga, em sintese, é o poder de convencimento intrinseco a uma narrativa que pode torna-la
convincente e digna de crenga” (NEPOMUCENO, 2015, p. 68).

122 Trecho disponivel em:

https://drive.google.com/file/d/1x005LTPWOuFqqY 9EH5ut7fXzKddu0jO/view?usp=drive link Acesso em:
15/12/2023.
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sem guardar delas nem caras nem nomes, € somente raras circunstancias” (ASSIS, 1983, p. §83).
Confessa, ainda, que ndo se recorda nem mesmo dos fatos mais recentes: “Como eu invejo 0s
que nao esqueceram a cor das primeiras calcas que vestiram! Eu ndo atino com a das que enfiei
ontem. Juro s6 que ndo eram amarelas porque execro essa cor; mas isso mesmo pode ser olvido
e confusdo” (/bid). Em Capitu, um retrato pertinente da memoria falha do narrador ¢ a casa
onde vive, no Engenho Novo, que ele afirma ser uma reproducao fiel da casa onde se criou, na
Rua de Mata-Cavalos. No entanto, as imagens do cendrio contradizem essa afirmag¢ao (Figura

38). Mariana Nepomuceno chama a atengao para a diferenca entre as duas casas:

A casa de sua mae possui mais elementos cénicos (vasos com flores, mais
iluminagdo, quadros, presenca de outros personagens) que O espago em que
Bentinho vive sozinho com a presenga de um empregado, o qual s6 surge em
uma Unica cena € mesmo assim como uma sombra. O lugar é escuro e vazio.
Hé também a presenca de escravos, o que denota uma condic¢ao social e um
modo de vida distintos entre mae e filho. Ocorre uma dissonincia entre o
discurso sobre a casa apresentada pelo personagem narrador e o espaco cénico
em que cle atua e dramatiza suas dores. Aponto para a possibilidade de que
Bentinho, na minissérie, tenha como local de existéncia sua propria memoria
— 0 seu presente enquanto personagem ficcional ¢é alicergado no passado. Sem
sua memoria e seu relato, Bentinho seria inviavel. (NEPOMUCENO, 2015, p.
65-66)

A pesquisadora complementa que “na minissérie, a casa do Dom Casmurro ganha uma
importancia que ndo possui no livro, ja que nao apenas resguarda similaridades com a casa da
sua mae mas também ¢ o lugar da memoria e do encontro com conflitos do passado” (idem, p.
67). Este também se apresenta como um recurso intermidiatico utilizado para traduzir, em
linguagem audiovisual, as questdes suscitadas por Machado de Assis na obra literaria. Se por
um lado o autor relata, em palavras, a barafunda de memorias em que Dom Casmurro esta
imergido, sem poder dar garantias de que sao reais; por outro, Luiz Fernando Carvalho traduz
em signos visuais a inconfiabilidade daquilo que o narrador relata. Do ponto de vista semiotico,
estes signos passam da primeiridade (ou seja, da mera possibilidade) para a secundidade (a

existéncia) e adquirem um valor simbolico: a desconfianga.
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Cabe-nos ressaltar, também, a importancia do enquadramento como moldura do espago

cénico no texto filmico, como proposto por Caiiizal:

Elas delimitam de maneira adequada os dominios da visdo e, portanto, o
campo expressivo fundador do lugar semidtico que desencadeia a leitura.
Nesse ambito, seus efeitos sdo multiplos. Entre eles se destaca o jogo dialético
entre um espago evocado € um espago representado, assim como a projegao
de tonalidades luminosas no texto imagético propriamente dito. (CANIZAL,
2012, p. 19)

O enquadramento, enquanto moldura, funciona como um recorte daquilo que sera
apresentado. Em Capitu, as escolhas dos enquadramentos nao apenas auxiliam na manutengao
das estruturas narrativas machadianas — como a autorreflexividade e a atmosfera de duvida —
mas também lancam novas possibilidades de leitura da obra. No microcapitulo O contra-

123

regra'®, Bentinho e Capitu conversam pela janela quando veem passar um dandi'?*

montado a
cavalo. No capitulo 73 de Dom Casmuro, que leva o mesmo nome do microcapitulo, o narrador
afirma que “O cavaleiro ndo se contentou de ir andando, mas voltou a cabega para o nosso lado,
o lado de Capitu, e olhou para Capitu, e Capitu para ele; o cavalo andava, a cabeca do homem
deixava-se ir voltando para trads” (ASSIS, 1983, p. 98). Na minissérie, este trecho ¢ suprimido
da narragdo e substituido pelas imagens alternadas dos olhares de Capitu, do dandi e de
Bentinho'® (Figura 39). No entanto, a escolha do enquadramento expde a fragilidade do
discurso do narrador, a0 mesmo tempo em que reforca o questionamento acerca da
confiabilidade de sua memoria. Daniella Oliveira (2020, p. 67) argumenta que a movimentagao
da camera forma um mosaico ¢ que “ndo vemos, num plano unico, o que Bento diz ver,

atordoado pelo ciume”.

123 Optamos por manter a grafia utilizada originalmente no romance.

124 Dandy (grafia utilizada originalmente por Machado) era como se referiam a figura do cavaleiro.

125 Trecho disponivel em: https:/drive.google.com/file/d/104bO0l0ez_WhI-xmlYxKU7K2MWWLNX-
b/view?usp=drive_ link Acesso em: 15/12/2023.
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Vemos que a troca de olhares que atordoara Bento ¢ incutida (ou ndo) no leitor
por meio das escolhas discursivas do proprio narrador que, assim como o
cameraman, nos conduz pelo texto. Nas duas midias, a divida permanece e,
com ela, o ndo envolvimento de Capitu, no que poderiamos considerar uma
fantasmagoria criada por Bento. (OLIVEIRA, 2020, p. 68)

Figuﬁi 39: (a-b-c) Suposta troca de olhares entre o dandi e Capitu. Fonte: DVD Capitu.

Desta forma, acrescenta Oliveira (idem, p. 69), o leitor ¢ convidado a preencher os
espagos vazios no texto: através de “montagens que ressignificam uma determinada cena, como

ocorre quando é aplicado o Efeito Kuleshov!?®” (Figura 40).

A variante descrita com mais frequéncia do efeito Kulechov ¢ aquela em que
um mesmo plano aproximado do rosto de um ator, escolhido o mais
inexpressivo possivel, ¢ montado, sucessivamente, com varios planos que o
contextualizam de modo diferente e levam o espectador a interpretar
diferentemente, e até mesmo perceber diferentemente os planos de rosto:
depois de uma mesa servida, o rosto parece exprimir fome; depois de uma
crianga, ternura; depois de uma mulher nua, desejo. (AUMONT e MARIE,
2003, p. 93)

126 No inicio do século XX, o renomado cineasta russo Lev Kuleshov conduziu um experimento, que foi batizado
com seu nome, mas que também é chamado de técnica do espectador reativo. O Efeito Kuleshov nos mostra é que
a montagem ¢ uma parte essencial na construgdo diegética, sugerindo diferentes emogdes e ideias a quem assiste
ao material, tudo isso dependendo da expressao facial do ator em cena e da justaposicdo de imagens em relacdo a
essa mesma expressao. Para colocar essa teoria em pratica, Lev mostrou aos espectadores um pequeno video e
depois pediu que estes o descrevessem. O video mostrava o rosto do ator Ivan Mouzzhukin em um close, e ele
havia sido instruido a fazer uma expressdo facial tdo neutra quanto fosse possivel. Entre as imagens da face do
ator, foram intercaladas outras imagens, uma de uma pessoa em um caixdo, outra de um prato de sopa e a terceira
de uma mulher reclinada em descanso. O resultado foi que, mesmo que o ator ndo tivesse mudado nenhuma vez
sua expressdo, ele demonstrava diferentes sentimentos por meio das imagens adicionais. Os espectadores
afirmavam que no primeiro corte, o ator aparentava estar com fome por conta de estar encarando a sopa, no
segundo, triste pois presenciava um cadaver de uma moga em um caix@o e no ultimo aparentava exibir desejo por
admirar uma bela mulher. A conclusio do experimento é que a montagem ¢ tdo importante quanto a atuacdo na
narrativa. Informacdes disponiveis em: https://www.onzetrinta.com/single-post/o-efeito-kuleshov-onzetrinta
Acesso em  18/08/2023. O video contendo o experimento pode ser acessado em:
https://www.youtube.com/watch?v=DwHzKS5NCRc Acesso em: 18/08/2023.
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Figura 40: Efeito Kuleshov'?’

Este recurso, no entanto, ndo se trata de uma liberdade poética concedida a adaptacao
de Luiz Fernando Carvalho, mas sim, de um artificio inerente a obra de Machado. No mesmo
capitulo em que Dom Casmurro confessa a imprecisdo de sua memdria, o narrador tece uma
reflex@o sobre a literatura e, ao final, convida o leitor a preencher suas lacunas, admitindo as
ambiguidades do texto. “E a partir deste momento que Bentinho se livra do compromisso de
dizer a verdade e incumbe o leitor da fun¢do de julgar o comportamento de Capitu” (PINATI,

2014, p. 81).

E antes seja olvido que confusdo; explico-me. Nada se emenda bem nos livros
confusos, mas tudo se pode meter nos livros omissos. Eu, quando leio algum
desta outra casta, ndo me aflijo nunca. O que faco, em chegando ao fim, ¢é
cerrar os olhos e evocar todas as coisas que no achei nele. [...] E que tudo se
acha fora de um livro falho, leitor amigo. Assim preencho as lacunas alheias;
assim podes também preencher as minhas. (ASSIS, 1983, p. 83)

Para Flavia Pinati (2014, p. 68), entre as recorréncias autorreflexivas podemos observar,
em primeiro lugar, situagdes que retratam alguém escrevendo um romance. Além disso, ha
textos em que o narrador faz reflexdes sobre seu papel de contador da historia, ou romances em
que o narrador se envolve em didlogo com o leitor, brincando ou questionando suas
interpretagdes sobre o desenvolvimento da trama. Segundo a pesquisadora, todas estdo
presentes em Dom Casmurro, pois Bento “mostra-se consciente da funcao de narrador e criador

da historia durante toda a sua narragdo, utilizando o procedimento para direcionar a leitura dos

127 Fonte: https://www.onzetrinta.com/single-post/o-efeito-kuleshov-onzetrinta Acesso em: 18/08/2023
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leitores e pedir que eles preencham suas lacunas” (/bid). Isso ocorre porque, no texto
metaficcional, o leitor deixa de exercer um papel passivo e imparcial em relagdo a leitura e
assume uma posi¢cdo “mais ativa e critica diante do texto [...] sempre desconfiando do que ¢
dito e mostrado pela narrativa” (idem, p. 72). Pinati reitera que “a autorreflexividade incita-o a
participar do processo de producgdo do texto, fazendo com que passe de simples espectador a
colaborador da construcao diegética” (Ibid).

No entanto, Bento nao pretende que o leitor preencha suas lacunas de qualquer maneira,
mas cuida para que seu interlocutor interprete os vazios da forma que lhe for mais conveniente,
“agarrando-se a sua caracteristica de narrador nostalgico e melancdlico para sensibilizar o
julgamento do leitor” (PINATI, 2014, p. 89). No capitulo 68 da obra machadiana, o velho

Casmurro admite sua parcialidade, confessando revelar tudo aquilo que lhe for favoravel:

Poucos teriam animo de confessar aquele meu pensamento da Rua de Mata-
Cavalos. Eu confessarei tudo o que importar a minha historia. Montaigne
escreveu de si: ce ne sont pas mes gestes que j'ecris; c'est moi, c'est mon
essence'”®. Ora, ha s6 um modo de escrever a propria esséncia, é conta-la toda,
o bem e o mal. Tal fago eu, a medida que me vai lembrando e convindo a
construcdo ou reconstrucdo de mim mesmo. Por exemplo, agora que contei
um pecado, diria com muito gosto alguma bela acdo contemporanea, se me
lembrasse, mas ndo me lembra; fica transferida a melhor oportunidade.

(ASSIS, 1983, p. 93)

Para Aumont e Marie (2003), o enquadramento refere-se “para designar o conjunto do
processo, mental e material, pelo qual se chega a uma imagem que contém um campo visto de
um certo angulo” (p. 98), funcionando, portanto, como uma moldura. Na minissérie Capitu, o
relato parcial de Dom Casmurro ¢ evidenciado pelo posicionamento de camera que ora enaltece,
ora fragiliza a figura do narrador, conforme seu desejo de revelar ou omitir alguma informacao.
Outro recurso largamente utilizado € o following shot, técnica em que a cdmera acompanha o
narrador e tem como inten¢do aproximar o espectador e a personagem retratada, como afirma

Bernardazzzi (2015, p. 6).

Os principais dngulos usados sdo de camera baixa (contra-plongeé), na qual é
possivel ver o narrador de baixo para cima. Trata-se de uma maneira de
enaltecer sua figura. Em outros momentos, Dom Casmurro ¢ observado de
cima para baixo (plongeé), como forma de mostrar também seus momentos
de fragilidade. Outra questdo ¢ sua posi¢do em quadro. Centralizando uma
personagem e mantendo-a em plano fechado ou close, evita-se que o
espectador desvie sua atencdo da cena, tornando o centro do quadro o proprio
ponto de fuga dos olhos. (BERNARDAZZI, 2015, p. 6)

128 “Nao € sobre meus gestos que escrevo; € sobre mim, sobre minha esséncia.” Frase do escritor e filosofo francés
Michel de Montaigne (1533-1592).
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Aumont (2007, p. 128) esclarece que a moldura desempenha uma fungao perceptiva e
paradoxal, ou seja, age como um intermediario capaz de integrar o quadro ao seu ambiente ao
mesmo tempo em que o separa visualmente'?’. Cafiizal (2012), por sua vez, estabelece a
distingdo entre um texto guarnecido pela moldura e o prolongamento do espago da cena pintada
deixado de fora dela. De acordo com o autor, “o quadro exposto num museu fica circundado
por um espago neutro — o da parede — que envolve por completo a moldura e com isso obriga
o olhar do espectador a se concentrar no texto pictorico, num movimento centripeto”
(CANIZAL, 2012, p. 22). J4 no caso da imagem filmica projetada numa tela, “a moldura
material € constituida pela armagdo arquitetonica que envolve essa tela e também pode produzir
efeitos na imagem” (/bid). Isto significa que existe uma “referencialidade paisagistica” em que
o espectador ¢ capaz de imaginar o que se apresenta fora do quadro. Essa sequencialidade de
imagens, visiveis e invisiveis, que o texto filmico coloca em jogo, afirma Caiizal (2012, p. 23)
“desencadeia processos de associa¢do nos quais € evidente um excesso de moldura”.

Em Capitu, este excesso de moldura a que se refere Cafizal fica evidente através das
escolhas dos enquadramentos. A condug¢do do enredo pelo narrador, de acordo com
Nepomuceno (2015, p. 64), concedendo subjetividade ao relato, torna-se um enfrentamento da
objetividade iluséria, que muitas € vezes buscada por intermédio do enquadramento de “janela
do mundo” da TV, no qual “a historia se apresenta como se fosse contada por ninguém e para
ninguém, como se a tela fosse essa ‘janela’ pela qual temos acesso direto ao real” (FECHINE
apud NEPOMUCENQO, 2015, p. 64). A subjetividade se acentua nas imagens em que o narrador,
em posse de uma moldura fisica, “enquadra” algumas de suas lembrangas, como recortes de
sua memoria. No microcapitulo Dissimula¢do, a moldura — como a de um quadro antigo —
aparece pela primeira vez, ajustada a frente da camera pelas maos de duas atrizes que
representam as escravas da casa de Bentinho!*°. Nesta passagem, o narrador relembra o
momento em que sua mae, Dona Gloéria, questiona Capitu se o filho ndo sairia um bom padre.
A moga responde que “Sim, senhora. Um bom padre!” (CAPITU, 2990). A imagem aproxima
em zoom, como se a camera passasse por dentro da moldura, e volta a ser substituida pelos

limites do enquadramento da camera (Figura 41). Neste momento, quebra-se o direcionamento

129 “Le cadre, la corniche, adapte la lumiére ambiante et la lumiére de la toile ’une a l’autre: il assure une
médiation. Telle est bien, plus largement, comme fonction perceptive: étre un intermédiaire, forcément paradoxal
comme tout intermédiaire; intégrer le tableau a son environnement, en méme temps 1’en séparer visiblement”
(AUMONT, 2007, p. 128).

130 Trecho disponivel em:

https://drive.google.com/file/d/1uL. VXQq8wWbAINKp2ZAnjQJbUkcwYL6Dnp/view?usp=drive_link Acesso em:
15/12/2023.
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do olhar. A cercadura, que antes impedia que o espectador desviasse o olhar do texto

emoldurado, agora da lugar a um enquadramento que permite vislumbrar, também, o que esta

fora do quadro.

Figura 41: (a) A moldura ¢ ajustada ao quadro; (b) Bentinho relembra a cena através da moldura; () O
enquadramento retorna para os limites da tela. Fonte: DVD Capitu.

Adiante, no microcapitulo Um pecado, o narrador observa Capitu, que cuida da

enfermidade de Dona Gloéria, através de uma luneta. A camera muda para a subjetiva € o

enquadramento passa obter o formato do objeto (Figura 42).

Figura 42: (a-b-c) O narrador observa Capitu e Dona Gloria através de uma luneta. Fonte: DVD
Capitu.

No mesmo microcapitulo, atormentada pela doenca, Dona Gléria ordena que busquem
Bentinho no seminario. E o agregado José Dias quem se encarrega da tarefa de buscar o menino
e informé-lo da doenca de sua mae. Quando Bentinho chega em casa, toda a cena que se sucede
volta a ser emoldurada'®! (Figura 43), refor¢ando o carater imersivo de suas memorias mais
incomodas. Desta vez, até mesmo o proprio narrador se apresenta por detras da moldura,

segurando e a conduzindo pelo cenério.

131 Trecho disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/15bO00vV_Qub6JZmd6PZZkeDwZ L e lhWl/view?usp=drive_link Acesso em:
15/12/2023.
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Figura 43: (a-b-c) A cena se passa por trds de uma moldura. Fonte: DVD Capitu.

H4, ainda, outras cenas em que o recurso da moldura ¢ utilizado. Como no microcapitulo
Um amigo por um defunto, em que Escobar se reune com a familia Santiago para o jantar
(Figura 44 — a). Na sequéncia, o narrador ¢ flagrado em plano aberto segurando a moldura,
como se estivesse a espiar, de longe, todo o desenrolar da cena (Figura 44 — b). Ao sentir a
aproximacao de Escobar, ele se afasta progressivamente, até sair completamente do quadro,

como quem foge das proprias lembrangas.

Figura 44: (a) O jantar ¢ conformado pela moldura; (b) O narrador segura a moldura em plano aberto.
Fonte: DVD Capitu.

Ao optar por emoldurar determinadas cenas em detrimento de outras, o velho Casmurro
estabelece um recorte daquilo que lhe foi mais marcante, intenso ou perturbador. Respaldado
pela parcialidade que a narrativa lhe confere na posicao de voz tnica, tece um mosaico daquilo
que deseja mostrar com aquilo que pretende omitir, conferindo maior importancia ao que lhe
for vantajoso, conforme admite no microcapitulo Convivas de boa memoria. Do lado de cé da
telinha, por sua vez, o espectador ¢ inserido numa trama imersiva, onde ¢ convidado a assumir
a perspectiva do narrador e se sensibilizar com o que lhe € apresentado. A camera subjetiva,
aliada ao emolduramento das cenas, confere uma atmosfera onirica que nos transporta

diretamente para as lembrancas de Bentinho. Caiiizal afirma que:

Acercar-se, por conseguinte, das conotagdes decorrentes dessas fungdes da
moldura equivale, em tese, a consecu¢do de um ato de convivéncia com
estruturas expressivo-semanticas em que emocgdes ¢ feiticos poéticos se
articulam para criar um complexo dominio onirico. (CANIZAL, 2012, p. 21)
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Conjuntamente as molduras, a lente de 4gua que mencionamos em capitulos anteriores
também cumpre a fungdo de imergir o espectador nas lembrangas do narrador, como fragmentos
de sonhos. As imagens borradas e um pouco desfocadas, revela Pinati (2014, p. 129) agem
como se as memorias de Dom Casmurro estivessem “misturadas a fantasia e ofuscadas pelo
tempo”, corporificando uma estética surrealista, como mencionamos anteriormente. A textura
aquosa produzida pela lente, por outro lado, guarda relagdes com a assimetria e as distor¢des
presentes em obras barrocas. Sant’Anna esclarece que “o espelho barroco, entdo, ao invés de
simetria, passa a reproduzir tortuosidades; ao invés de objetividades, subjetividades. O espelho
se converte em lente”, (SANT ANNA, 2000, p. 43).

De acordo com Nepomuceno (2015, p. 37-38), a natureza autorreflexiva do texto
machadiano viabiliza a presenca da autorreflexao ao longo da minissérie. Para a pesquisadora,
o espelho — presente em varias cenas de Capitu — se torna um objeto fundamental para a
manutengio da narrativa metaficcional: “E um jogo de espelhos que se dé tanto pelo conteado
— o texto de Machado, em si, passa por poucas alteragcdes na versdo para televisao — quanto pela
forma, na constru¢ao das imagens” (idem, p. 38). Pinati acrescenta que “Ao brincar com os
reflexos, Carvalho nos faz pensar novamente sobre o conceito de realidade e representacao, de
imagem real e imagem refletida, criada e falsa, como as fornecidas pelos espelhos e pela
minissérie” (2014, p. 151). Por esta razao os espelhos tornam-se pegas-chave para a composi¢ao
visual de Capitu, pois carregam consigo uma multiplicidade de significados e possibilidades de
leitura. Aqui, a palavra refletir pode assumir tanto a forma de um verbo transitivo direto,
indicando a fun¢do do espelho enquanto fenomeno fisico, ou seja, aquele que reflete a luz;
quanto a forma intransitiva, no sentido de promover “re-flexdes” (re = outra vez, novamente;
flexus = dobrado, fletido'3?), ou seja, encadear novos pensamentos acerca de algo, “dobrar”
Nnosso pensamento para um assunto.

Sendo assim, podemos nos referir aos espelhamentos presentes em Capitu ndo somente
no sentido denotativo, através das imagens dos atores refletidas e emolduradas por espelhos;
mas também no sentido conotativo, construido por meio de recursos autorreflexivos que
inserem a trama numa sequéncia de dobras, que a fazem refletir e referir a si mesma.
Nepomuceno (2015, p. 58) usa o termo “labirinto de espelhos” para designar o emprego de
elementos metaficcionais na obra: “A metaficcionalidade do texto machadiano ¢ recriada na
minissérie utilizando como estratégia a reapropriagdo de analogias existentes no livro e que sao

possiveis de serem transpostas para o roteiro audiovisual”.

132 Etimologia da palavra reflexo, originaria do latim.
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O primeiro vislumbre do espelhamento na minissérie aparece ja no primeiro capitulo,
mais especificamente no microcapitulo Do livro. Nesta passagem, o narrador comenta sobre a
vida que leva no presente, momento em que escreve o livro: “Os amigos que me restam sao de
data recente, os antigos foram todos estudar a geologia dos campos santos” (CAPITU, 2009).
No livro, ele segue falando também sobre as amigas: “Quanto as amigas algumas datam de
quinze anos, outras de menos, € quase todas creem na mocidade. Duas ou trés fariam crer nela
aos outros, mas a lingua que falam obriga muita vez a consultar os dicionarios, e tal frequéncia
¢ cansativa” (ASSIS, 1983, p. 18). Na minissérie, o trecho em que Dom Casmurro se dedica a
falar sobre as amigas ¢ substituido por imagens em preto e branco de mulheres dangando em
cabarés, ao som de gargalhadas femininas. Na sequéncia, uma mulher termina de se vestir,
aparentemente no quarto do narrador, conta o dinheiro que recebeu deste e vai-se embora da
casa. No livro, o tipo de amiga a quem Casmurro se refere sé fica claro no pentltimo capitulo,
intitulado 4 exposicdo retrospectiva'®*. Na minissérie, todavia, o narrador vislumbra a imagem
da “amiga” pelo reflexo do espelho de uma penteadeira — que também reflete parte de seu rosto,
ainda que desfocado — (Figura 45) enquanto afirma que: “Entretanto, vida diferente ndo quer

dizer vida pior, € outra coisa. Como bem e ndo durmo mal” (CAPITU, 2009).

Figura 45: (a-b) O narrador observa sua acompanhante através do espelho. Fonte: DVD Capitu.

Caiiizal (2012) exemplifica que esse “jogo de espelhos”, muitas vezes, expoe a natureza
narcisistica dos personagens refletidos, o que nos parece totalmente plausivel em Dom
Casmurro, figura que conduz a narragdo se vitimizando pelos acontecimentos de seu passado,
sem jamais reconhecer a propria culpa que o levou a estar onde estd. Ao mesmo tempo em que
afirma que a vida antiga lhe parece agora “despida de muitos encantos” (ASSIS, 1983, p. 18),

o narrador se ressente pelo passado que nao pode mais alcangar.

As vezes, os segundos em que na tela aparece um rosto refletido num espelho
em pormenor sdo extremamente preciosos, pois neles se ancoram

133 ANEXO D.
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oportunidades Unicas de enxergar as nuangas simbolicas ¢ da imagem em
questdo. Mais ainda quando, de algum modo, esse tipo de configuracao
particulariza o narcisismo da personagem. Nos intermédios desse jogo de
espelhos, também as pupilas do espectador — outro jogo de espelhos — ficam
a deriva na ambiéncia envolvida por uma atmosfera narcisica. (CANIZAL,
2012, p. 19-20)

Ainda no primeiro capitulo da minissérie, no final do microcapitulo intitulado Prazo
dado, mais um trago da personalidade narcisica de Dom Casmurro ¢ revelado. Apos exigir uma
conversa com José¢ Dias (Figura 46), “Bentinho olha-se num dos espelhos do saldo e,
reconhecendo sua coragem, levanta os bragos, como quem pede a aclamacdo de sua plateia”
(PINATI, 2014, p. 125). Luiz Fernando Carvalho parafraseia o proprio Bento ao identificar, na

postura do menino, quem ele viria a se tornar mais tarde:

O casmurro da Gloéria j4 estava dentro do Bentinho de Mata-cavalos ou sera
que ele foi mudado por efeito de algum caso incidente? Se lembrares bem, has
de reconhecer que um estava dentro do outro como a fruta dentro da casca.
(CARVALHO apud OLIVEIRA, 2020, p. 107).

‘44 b
Figura 46: (a-b-c) Bentinho se vé no espelho e comemora. Fonte: DVD Capitu.

No segundo capitulo da minissérie, o espelho volta a desempenhar seu papel narrativo.
No microcapitulo Olhos de ressaca, Bentinho vai até a casa de Capitu e a mae da menina avisa
que ela esta na sala, penteando os cabelos. Dona Fortunata sugere: “Va devagarzinho, para lhe
pregar um susto” (CAPITU, 2009). Capitu avista a chegada de Bentinho pelo reflexo do espelho

que segura nas maos enquanto se arruma (Figura 47).

——y _‘_

Figura 47: (a-b) Capitu avista a chegada de Bentinho através do espelho. Fonte: DVD Capitu.



108

Em seguida, Bentinho oferece de pentear os cabelos da amiga e, na cena que se segue,
os rostos de Capitu e Bentinho se revezam enquadrados por diversos espelhos (Figura 48 — a-
b), que agem como molduras das expressoes faciais do jovem casal momentos antes de seu
primeiro beijo. O espelho na mao de Capitu, por sua vez, se movimenta lentamente conforme
a menina o traz para junto do corpo (Figura 48 — ¢). A luz do sol que incide sobre a superficie
espelhada ¢ refletida, espalhando feixes de luz pelo ambiente, tornando o momento tdo magico

quanto o narrador se lembra de ter sido.

Figu£a 48: (a-b) O espelho emoldura os rostos de Bentinho e Capitu; (¢) O espelho de Capitu ilumina o
ambiente. Fonte: DVD Capitu.

Pertencente ao terceiro capitulo da minissérie, o microcapitulo Adiemos a virtude leva
o mesmo titulo do capitulo 68 da obra machadiana, o qual mencionamos anteriormente. Na
minissérie, enquanto o narrador confessa revelar tudo o que importar a sua historia, seu rosto
¢ refletido e enquadrado pelo pequeno espelho de maquiagem. A camera, que no comego da
cena enquadra também as mados de Dom Casmurro, rapidamente se aproxima do espelho,
focando apenas o reflexo do rosto do narrador (Figura 49). Ao exibir apenas um fragmento da
figura que nos narra, a escolha do enquadramento corrobora com o discurso de Bento,
revelando, assim, o mesmo que o narrador pretende compartilhar com seu publico: apenas
fragmentos. Nepomuceno (2015, p. 80) observa que “A recorréncia de espelhos também

intensifica a presenc¢a do narrador durante a minissérie”.

F igura 49: (a-b) O rosto do narrador ¢ delimitado pelo espelho Fonte: DVD Capitu.
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Flavia Pinati (2014, p. 150) pontua que a medida que a narrativa se aproxima do fim, e
quando Casmurro demonstra estar profundamente perturbado, as cortinas saem de cena e dao
lugar aos espelhos, que aparecem na maioria das cenas, seja como plano de fundo ou como
instrumento de efeito. No microcapitulo De casada, quarto capitulo da minissérie, Bento e
Capitu conversam, diante de um espelho, sobre o retorno da lua-de-mel. De acordo com
Nepomuceno (2015, p. 77), a imagem de Capitu refletida no espelho chega a se confundir com
a imagem “real” e, em outros momentos, a imagem de Bento ¢ que parece estar em xeque

(Figura 50):

A imagem parece uma aquarela e confunde: quantas Capitus ha ali? A imagem
permite visualizar a dinAmica de trompe [ ‘oleil'>* na minissérie Capitu a partir
do espelhamento, sugerindo ndo s6 o carater antiilusionista e autoreflexivo da
minissérie, mas também uma sensacdo de instabilidade. (NEPOMUCENO,
2015, p. 77)

Figura 50: (a-b) Capitu e Bento conversam diante do espelho. Fonte: DVD Capitu.

A pesquisadora aponta que o uso do espelhamento ¢ fundamental para a aplicagdo de
duas estratégias que, a primeira vista, parecem ser contrarias entre si: “l) autonomia da
minissérie diante do texto de Machado de Assis; 2) o desvelamento e a ampliagdo de
caracteristicas (a ironia, por exemplo) da obra machadiana” (NEPOMUCENO, 2015, p. 80).
Pinati (2014, p. 151) aponta ainda que, durante a cena mencionada, o video fica praticamente
dividido ao meio, como se existissem duas Capitus. Para a autora, esse recurso reflete a propria
imagem dupla que a personagem passa a ter para o espectador: “Ao ser posta diante do publico
como uma personagem de carater duplo, com uma personalidade duvidosa, ndo sabemos, na
verdade, quem ¢ Capitu e o que ela pensa, ja que toda a histéria nos ¢ narrada apenas por
Casmurro” (Ibid).

Além de representar o carater duplo de Capitu, Pinati afirma que os espelhos também

134 Frase francesa que significa “engana os olhos”, usada para descrever pinturas que criam a ilusiio de um objeto
ou cena real, de acordo com o glossario de termos de arte do Tate Museum, tradug@o nossa. Mais informagdes em:
https://www.tate.org.uk/art/art-terms/t/trompe-loeil Acesso em: 23/08/2023.
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simbolizam a visdo dubia de Dom Casmurro: “sua visdo vem da imagem criada pela camera ou
aquela refletida no espelho?” (2014, p. 151). Pinati (2014) e Nepomuceno (2015) compartilham
da convicgao de que as imagens refletidas pelos espelhos, nesta ocasido, apresentam distor¢des
carregadas de simbolismos. Enquanto Nepomuceno (p. 77) as interpreta como imagens
aquosas, semelhantes as imagens geradas através da “lente de 4gua”; Pinati (p. 150) as examina
como projecdes das lembrangas deturpadas de Dom Casmurro, convergindo com o proposito

da lente criada para a minissérie: o de representar as deformidades da memoria do narrador.

O espelho faz parte da decoragdo original do Automdvel Clube, objeto que
esta completamente velho, cheio de marcas e ondulagdes. Desta forma,
poderiamos pensar que estes espelhos sdo alegoria dos proprios olhos de
Casmurro, pois, a partir de certo momento, o narrador ja ndo tem mais a clara
vis@o do passado, mas um conjunto de reminiscéncias, que em meio a marcas
e fantasias, projetam lembrancas deturpadas, assim como as imagens criadas
pelos espelhos do saldo. (PINATI, 2014, p. 150-151)

No ultimo capitulo da minissérie, microcapitulo £ bem, e o resto?, o narrador esta diante
de uma penteadeira. Ele se olha no espelho e relembra seu amor por Capitu enquanto retira a
maquiagem casmurra (Figura 51 — a). Depois de retirada a maquiagem, ajeita os cabelos
fazendo-os lembrar seus cabelos de menino. Entdo, abre uma caixa onde, dentro, se revela outro
espelho. A figura que Dom Casmurro vé refletida nele ndo ¢ a sua imagem atual, mas a de

Bentinho adolescente (Figura 51 —b).

Figura 51: (a) Dom Casmurro retira a maquiagem; (b) O narrador vé Bentinho refletido no espelho.
Fonte: DVD Capitu.

Em seguida, Casmurro olha para um dos espelhos do saldao e vé Capitu menina, que
danga sob o holofote até que a luz se apaga e ela para, como uma estatua. Agora ¢ a vez de
Capitu adulta, que segue o mesmo roteiro. Depois dela, Dona Gléria, prima Justina, tio Cosme
e José Dias aparecem acenando para Bento até se tornarem estatuas na penumbra. O narrador
corre os dedos pela superficie do espelho, como se desejasse tocar aquelas lembrangas. Mais

uma vez, o espelho retrata o onirico. Bento vé refletidas as imagens das pessoas como se elas
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estivessem ali, no mesmo ambiente que ele. No entanto, ndo passam de fantasmas de sua
memoria. Umberto Eco se refere ao espelho como um mecanismo metonimico, ou seja, somente
¢ capaz de refletir uma parte, e nao o todo, e s6 pode ser duplicado por intermédio de outro
espelho: “Do espelho ndo surge registro ou icone que ndo seja um outro espelho. O espelho, no
mundo dos signos, transforma-se no fantasma de si mesmo, caricatura, escarnio, lembranga”
(ECO apud NEPOMUCENO, 2015, p. 80).

Desta forma, afirma Pinati, “¢ significativo podermos correlacionar Capitu e os espelhos
com a propria autorreflexividade, tdo discutida na arte contemporanea, pois, ambas contestam,
de forma irreverente, valores e conceitos estabelecidos pelo realismo classico” (2014, p. 151).
Em sentido mais figurativo, Daniel Piza relaciona o espelhamento autorreferente da obra
machadiana com o proprio comportamento dos protagonistas: “Capitu ¢ o espelho invertido em
que Bento vé seu proprio analfabetismo emocional” (PIZA, 2008, p. 153). Fato, este, que Bento
confessa em sua narracdo: “Capitu era Capitu, isto €, uma criatura mui particular, mais mulher
do que eu era homem” (ASSIS, 1983, p. 51).

Conclui-se, portanto, que as escolhas dos enquadramentos, assim como o jogo de
espelhos presente em Capitu, se materializam como um recurso intermididtico potente, capaz
de manter a estrutura narrativa da obra de Machado de Assis na minissérie através da
transposi¢ao de signos textuais em signos audiovisuais, o que, de acordo com a classificacao de
Rajewsky (2005), configura-se como transposicdo midiatica. Ademais, a articulagdo entre
diversos elementos a configuram como um objeto Unico e independente de seu texto-fonte,
servindo como rico objeto de estudo intermidiatico, conforme esclarece o teorico Claus Cliiver

(2006, p. 16).

6.3 — A vida é uma o6pera

De acordo com Daniel Piza (2008, p. 34), ¢ importante lembrar que Machado tinha uma ligacao
forte com o teatro'*®, envolvendo-se na escrita, traducio, censura e critica de pegas, o que lhe
proporcionou a habilidade de incorporar elementos teatrais em suas obras. Em sua tradugao,
Luiz Fernando Carvalho articula criativamente a narragao a teatralidade, de forma a reintroduzir
o ambiente teatral e operistico presente na obra machadiana. Pierre Coca pontua que “A luz, o

figurino e os objetos de cena foram planejados para dar ao vasto ambiente que serve como

135 Das pegas escritas por Machado, podemos destacar: Hoje avental amanhd luva, 1860; Queda que as mulheres
tém para os tolos, 1861; Desencantos, 1861; O caminho da porta, 1863; O protocolo, 1863; Quase ministro, 1864;
Os deuses de casaca, 1866; Tu, so tu, puro amor, 1880; Ndo consultes médico, 1896; Licdo de botanica, 1906.
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cenario o que a produgdo de Capitu chama de ‘tom operistico’” (2013a, p. 107).

A referéncia a Opera se faz muito presente no texto machadiano. A primeira mengao, no
entanto, é feita no oitavo capitulo de Dom Casmurro, intitulado E tempo!, quando o narrador
anuncia: “Agora ¢ que eu ia comecar a minha 6pera” (ASSIS, 1983, p. 25). Em seguida,
relembra a frase de um tenor italiano que dizia: “A vida é uma 6pera” (/bid). O capitulo seguinte
do livro, que leva o nome de A dpera, transcreve a conversa com Marcolini, em que o tenor
traca a defini¢do para sua frase. Opera, todavia, é o primeiro microcapitulo da minissérie
Capitu, que ¢ introduzido pela fala do narrador: “A vida tanto pode ser uma 6pera, quanto uma
viagem de mar, ou uma batalha” (CAPITU, 2009). Apoés a exibi¢do da cartela que leva o titulo
do presente microcapitulo, o cendrio ¢ filmado em contra-plongeé, realgando as pinturas no teto
e a grandeza do lugar; as longas cortinas vermelhas do cenario se abrem e revelam o narrador
no balcdo, indicando o inicio da 6pera que Dom Casmurro pretende narrar: a sua propria. Para
o diretor Luiz Fernando Carvalho, quando Machado afirma que a vida é uma opera, “ele esta
também querendo refletir sobre o mundo das aparéncias, o mundo das verdades, das mentiras,
onde muitas vezes a verossimilhanca conta mais do que a préopria verdade” (CARVALHO,

2008b, p. 82). Santos e Ribeiro acrescentam que:

Ao considerar que “a vida ¢ uma opera”, Dom Casmurro nao s6 se refere ao
drama que acredita viver, no qual a duvida é o que mais lhe ocupa, mas
também destaca as idas e vindas dos atos e das pessoas, que sob o seu olhar
encasmurrado lhe aparecem como “inquietas sombras”. (SANTOS e
RIBEIRO, 2013, p. 4)

A referéncia ao espetaculo persiste nos capitulos que se seguem. Em O contra-regra, o
narrador compara a vida a uma peca de teatro: “O destino nao ¢ s6 dramaturgo, ¢ também o seu
proprio contra-regra, isto ¢, designa a entrada dos personagens em cena, da-lhes as cartas e
outros objetos, e executa dentro os sinais correspondentes ao didlogo, uma trovoada, um carro,
um tiro” (ASSIS, 1983, p. 97). Célebres obras teatrais também sao citadas ao longo do romance,
como Fausto, de Goethe, no segundo capitulo Do livro: “Ai vindes outra vez, inquietas
sombras...?” (idem, p. 19); Macbeth, de Shakespeare, no centésimo capitulo, intitulado Tu seras
feliz, Bentinho; e Otelo, do mesmo autor, nos capitulos Otelo e Uma ponta de lago.

A Opera também ¢ referenciada ao estabelecer uma conexdo entre Capitu e a
personagem Carmen. A 6pera Carmen, de Georges Bizet — baseada no romance homdnimo de
Prosper Mérimée — estreou em 1875, na Opéra-Comique em Paris. A pega € de origem francesa,
tendo todo seu texto escrito em francés, mas a historia do romance se passa na Espanha. Carmen

era operaria em uma fabrica de cigarros e se apaixonou pelo militar Don José. Os dois vivem
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um amor até que os ciimes do parceiro fazem com que Carmen o rejeite. Carmen se apaixona
novamente pelo toureador Escamillo, mas acaba sendo assassinada por Don Jos€, que ndo aceita
sua liberdade. Carmen era uma mulher de personalidade forte, com inclinagdes libertarias, livre
sexualmente e, também, cigana. O papel da protagonista ndo condizia com o que a sociedade
esperava da mulher naquela época e, por esta razdo, a Opera foi considerada vulgar, escandalosa
e imoral. Flavia Pinati aponta para a genealogia literaria de Capitu, “como se ela descendesse
de personagens femininas ja consagradas pelos textos canodnicos” (2014, p. 103). Gilberto
Passos (2003) reitera que, ao construi-la, Machado inspirou-se na personalidade de personagens

t136

como Manon Lescaut'°® e Carmen, demonstrando sua intengdo de retratar Capitu como uma

releitura das personagens femininas encontradas em romances de adultério do século XIX, as
quais eram caracterizadas como mulheres fatais, cuja presenga carregava sempre uma atmosfera
de perigo. No audiovisual, as caracteristicas de Carmen se destacam, principalmente, no

figurino usado por Capitu (Figura 52). De acordo com Pierre Coca:

A sutileza dos trajes impressionistas de Capitu se mesclou ainda a elementos
que remetem a indumentaria feminina da regido de Andaluzia, no Sul da
Espanha, como os cabelos presos com flores, que seguram um véu que cai
sobre os ombros. As flores vermelhas foram um aderego muito usado nos
penteados de Capitu e também compunham as cenas de danga da personagem,
uma evocacao a alma cigana de Capitu. (PIERRE COCA, 2013a, p. 109-110)

N

Figura 52: (a) Célestine Galli-Marié, a‘ pfimeira intérprete e Carmen de Bizet'*’; (b-c) Figurino de
Capitu se assemelha ao de Carmen. Fonte: DVD Capitu.

Embora a mengdo ao teatro e a Opera, de acordo com a classificacdo de Rajewsky
(2005), possa ser classificada como uma referéncia intermidiatica, vale lembrar que as

categorias nao sdo estaticas e podem coexistir. Neste sentido, destacaremos também o carater

136 Personagem principal do romance Manon-Lescaut, de Abade de Prévost (1730), em que o jovem Des Grieux
se apaixona por uma doce e sedutora dama, Manon, que o leva a desgraca. (PINATI, 2014, p. 101)

137 Fonte: https://www.gazetadopovo.com.br/vozes/falando-de-musica/escandalo-moral-a-conturbada-estreia-da-
opera-carmen-de-georges-bizet/ Acesso em: 25/082023.
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multimidia da d6pera reproduzido em Capitu, alcangado através da articulagdo entre varios
elementos artisticos. De acordo com Cliiver (2006): “A dpera, enquanto modelo textual, ¢
multimidia; enquanto encenacdo e apresentacdo, ¢ uma mescla de elementos multimidias e
mixmidias” (p. 19).
Um libreto de dpera pode ser publicado e recebido por si s6, do mesmo modo
que a partitura; aberturas sdo tocadas em concertos, tenores apresentam no
mundo inteiro arias operaticas, fazendo também certos gestos e mimicas;

podemos ouvir a grava¢do de uma apresentagdo no radio ou toca-la em CD.
(CLUVER, 2006, p. 19-20)

Pierre Coca (2013a, p. 108) argumenta que, a0 mesmo tempo em que Capitu dissolve
as fronteiras entre cinema, teatro, balé, computagao grafica e texto escrito — o cruzamento de
fronteiras pressuposto pelas relagdes intermididticas — promove um reencontro entre dpera e

fan 138 I [SWLSRR T 7 : , ~
televis@o. *° O “tom operistico”, por sua vez, ¢ revelado justamente através da relacdo entre

diversas midias.

[...] elementos como projecdes, sombras, texturas e gelatinas ajudaram a
contar a historia, que € constituida de lembrancas. Como a arte ¢ o figurino, a
luz também acompanhou o tom operistico da série. Equipamentos como
canhdo de luz e refletores mdveis foram essenciais na composi¢ao de varias
cenas (MEMORIA GLOBO apud BERNARDAZI, 2015, p. 8)

Assim como a 6pera, Capitu também foi composta em atos, que se dividem através das
cartelas que anunciam os microcapitulos. E comum que as cortinas do cenario se abram e
fechem sempre que hd uma mudanga de ato. Muitas vezes, € o proprio narrador quem as aciona.
O microcapitulo Prazo dado traz uma boa exemplificagdo deste recurso, além de uma referéncia
direta a opera propriamente dita. Apds Bentinho exigir a conversa com José Dias e se olhar
vitorioso diante do espelho, imagens em preto e branco de uma plateia de Opera efusiva em
aplausos sdo intercaladas a imagem do rapaz (Figura 53). E, entdo, “as cortinas se fecham: o
espectador percebe que, até aquele momento, estava assistindo ao primeiro ato da épera de

Casmurro” (PINATI, 2014, p. 125).

138 Conforme abordamos no Capitulo 4, a colaboragio entre teatro € TV datam da década 1950.
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Figura 53: (a-b) Imagens da plateia de uma Opera; (c) As cortinas se fecham ao fim do ato. Fonte:
DVD Capitu.

O trabalho de iluminacao feito pela dire¢ao de fotografia, segundo Pierre Coca (2013b,
p. 12), ajudou a preservar o “tom operistico” da minissérie. Além de se valer de diversos
recursos como as sombras, gelatinas e canhdes de luz, a escolha pelos tons claros e escuros na
mesma cena fogem completamente a luz de trés pontos'*® usada em produgdes televisuais. De
acordo com a autora, a luz clara e leve da primeira fase da histéria torna-se mais intensa € com
cores mais fortes na segunda fase (/bid).

Na cena do microcapitulo Do livro, em que Dom Casmurro se encontra com Capitu
adolescente, ¢ possivel observar o efeito produzido pelos canhdes de luz, que acompanham
Capitu enquanto ela danga tragando uma linha de giz no chao. A lembranca de Capitu langa luz
sobre a escuriddao em que o narrador vive, isolado e recluso. O argumento se torna simbolico
quando Capitu ¢ representada na luz, em trajes leves e claros, enquanto Casmurro ¢ retratado
nas sombras, em vestes escuras. O narrador apenas ¢ iluminado quando se aproxima da menina,
como se somente pudesse emergir das trevas de sua solidao através das lembrangas de seus
momentos felizes do passado (Figura 54). Como bem observam Sousa e Rocha (2019, p. 119),
o0 ato representado lembra os versos iniciais de Chao de Giz, can¢do de Z¢é Ramalho: “Eu des¢o

dessa solidao, espalho coisas sobre um chao de giz”.

139 Como o nome diz, é um sistema de iluminagdo formado por trés pontos de luz. A [uz principal revela as
caracteristicas de uma personagem ou de varias pessoas em uma cena. A luz de preenchimento ¢ uma luz
secundaria usada para reduzir o contraste. A [uz de contorno ou de borda tem como objetivo separar e delimitar a
personagem ou objeto do fundo da cena, dando a ideia de tridimensionalidade. Mais informac¢des em:
https://margofilmes.com.br/o-que-e-iluminacao-de-3-pontos-
tutorial/#:~:text=Na%20ilumina%C3%A7%C3%A30%20de%203%20pontos%2C%20a%20fun%C3%A7%C3
%A30%20dessa%201uz%20%C3%A9,dando%20a%20ideia%20de%20tridimensionalidade. Acesso em:
24/08/2023.
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Figura 54: (a-b) Casmurro ¢ Capitu iluminados por um canhao de luz. Fonte: DVD Capitu.

Para Bernardazi (2015) “A constru¢ao de uma narrativa visual nos produtos televisivos
de fic¢do seriada requer [...] a composi¢ao de uma linguagem verbo-visual voltada para o
desenvolvimento tanto de personagens quanto de ambientes” (p. 11). Sendo assim, o uso de
alguns efeitos de iluminag¢do, como as gelatinas, atua na composicao de um cendrio que seja
compativel com o estado emocional dos personagens. No microcapitulo O desespero, Bentinho
corre para seu quarto apds ser mordido pelo ciime. O rapaz jura que nunca mais quer ver Capitu
e que vai fazer-se padre de uma vez. A medida em que a raiva Ihe domina, o cenério pinta-se
de vermelho (Figura 55). Bentinho confessa, com o rosto totalmente rubro e a expressdo irada:
“Ja me vi ordenado diante dela que choraria de arrependimento. E eu, frio e sereno, nao teria

mais que desprezo. Muito desprezo” (CAPITU, 2009).

Figura 55: (a-b) Gelatina de cor sendo usada para representar o estado emocional de Bentinho. Fonte:
DVD Capitu.

O contraste entre luz e sombra na mesma cena também € um recurso narrativo recorrente
na minissérie, viabilizado pelo trabalho de iluminagdo. A diferenga entre tons claros e escuros,
em varios momentos, indicou a “dubiedade da historia” (PIERRE COCA, 2013b, p. 12). A
iluminagao, tipica do teatro, coloca em xeque a veracidade dos fatos narrados. Em diversas
cenas — e com frequéncia alternada — os rostos de Capitu e Bentinho sao retratados metade na

sombra, metade na luz (Figura 56). E como se o espectador fosse questionado: quem estd
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dizendo a verdade?'*° Para Nepomuceno (2015, p. 89-90), o jogo entre o claro e o escuro “se
converte em um jogo erotico entre o que se mostra € o que se esconde, o que se diz e o que se

A%

ve'.

Figura 56: (a-b-c) Os rostos de Bentinho e Capitu sdo representados com luz ¢ sombra. Fonte: DVD
Capitu.

Outro recurso recorrente em Capitu € o uso acentuado de ferramentas teatrais através
do procedimento de metaficcdo, no qual, de acordo com Pinati, “sdo identificados os
mecanismos da propria obra, que nao deixa o publico esquecer de que esta assistindo a uma
peca ficcional” (2014, p. 18). O primeiro elemento que podemos pontuar ¢ a propria postura do
narrador. Nepomuceno destaca que “O protagonista demonstra possuir a consciéncia de estar
diante do publico, ou de um palco” (2015, p. 60). A pesquisadora acrescenta que este fato
refor¢a a natureza reflexiva da minissérie, que também pode ser observada “pela manutengao
do acesso ao publico as estruturas que alicer¢am a feitura de uma obra, como as divagacdes do
autor” (Ibid).

Pinati elucida que os recursos metalinguisticos nas artes dramaticas ja existiam desde a
antiga comédia grega, “quando os autores, através do corifeu, se dirigiam a plateia para fazer
observagoes sobre a peca que estava sendo apresentada. Esta parte do espetaculo era chamada
de pardbase” (2014, p. 113). Mas foi apenas no periodo Barroco que os roteiros autorreflexivos
tiveram um grande avango (/bid). As chamadas metapecas dao a impressao de conter uma obra
dentro da outra, lembrando constantemente ao espectador que ele estd diante de uma
representacdo (PINATI, 2014, p. 114). Shakespeare'*' foi um dos primeiros a utilizar a
linguagem metaficcional no teatro ao produzir comédias. “Ele colocava uma peca dentro da
outra e, as vezes, misturava os géneros (tragédia e comédia), conseguindo evidenciar que era a

sua pena que estava por tras de tais textos dramaticos” (/bid).

140 No desprezamos o fato de que toda a narragdo ¢ feita por Bento Santiago e que, em momento algum, Capitu
recebe o direito a palavra. O que esta em questdo, aqui, ¢ a culpa ou absolvigdo da personagem, que — assim como
na obra machadiana — fica a cargo do espectador.

141 William Shakespeare (1564-1616) foi um grande escritor e dramaturgo inglés. E considerado o poeta nacional
da Inglaterra e o maior dramaturgo da literatura mundial. Informagdes disponiveis em:
https://www.todamateria.com.br/william-shakespeare/ Acesso em: 01/09/2023.
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Esse tipo de recurso metaficcional iniciado por Shakespeare, chamado de
metalepse, logo teve adeptos; outros dramaturgos passaram a escrever pecas
autorreferenciais, introduzindo nelas o jogo entre realidade e fic¢do; com o
aperfeicoamento da técnica, acabaram tornando as pegas, além de
autorreferenciais, autoconscientes. (PINATI, 2014, p. 114)

No entanto, afirma Pinati (2014), foi Brecht quem inaugurou um novo tipo de pega

autorreferencial: o teatro épico.

Neste tipo de teatro, os mundos empirico e ficcional se fundem e ator e
personagem passam a brigar sobre o palco e diante dos espectadores. Na
maioria das vezes, o personagem se distancia do seu ntcleo ficcional para se
dirigir ao publico, a partir do momento que ele se desvincula da agdo
representativa: o que temos ndo ¢ mais o personagem, mas o ator. Ele
representa a voz do autor e a dentincia de um ator que nao se identificou com
o papel dado a ele. Temos, assim, a impressdo de estar diante de um
personagem/narrador. (PINATI, 2014, p. 115)

De acordo com a pesquisadora, o espectador aliena-se de sua realidade quando entra em
processo de catarse e se satisfaz com as representacdes da ficgdo, esquecendo-se de seus desejos
e vontades de mudanca (idem, p. 116). Por outro lado, “Brecht quer que o homem tome
consciéncia critica de seu mundo empirico e, para isso, precisa distancid-lo do universo da
fantasia, o dramaturgo literalmente chama o espectador a sua verdade” (PINATI, 2014, p. 116).
Essa postura reflexiva e questionadora nas artes dramaticas, entretanto, também remetem a
Stanislavski'*?. Para o teatr6logo, “o teatro ndo poderia ser considerado uma arte se niio fosse
capaz de problematizar sobre seus proprios processos” (NEPOMUCENO, 2015, p. 44-45).

Em Capitu, a natureza metaficcional advinda do teatro se refor¢a de diversas formas.
Primeiramente, podemos mencionar a manutencdo da autorreflexividade da obra machadiana
em sua adaptagdo audiovisual, alcangada por intermédio de um narrador que quebra a “quarta
parede”, tece comentarios sobre sua producao e dialoga com o espectador, de quem busca
conquistar a cumplicidade. Tao importante quanto, se faz a ruptura com o naturalismo. Mariana
Nepomuceno esclarece que a postura antinaturalista ¢ mais antiga no teatro que na televisao:
“A intencdo era de que a ‘teatralidade’ vencesse a imitagdo estrita da realidade, concedendo
espaco maior a experimentacdo formal” (NEPOMUCENO, 2015, p. 48). A esséncia
antinaturalista na minissérie, por sua vez, se materializa através de um cendrio “propositalmente

falso que impede a insercao total do telespectador no universo ficcional e na narrativa filmica”

142 Konstantin Stanislavski (1863-1938) foi um ator, diretor e critico de teatro russo e criador de um novo estilo de
interpretacdo, o método Stanislavski, baseado em naturalidade, fidelidade historica e busca de uma verdade cénica.
Informagdes disponiveis em: https://www.algosobre.com.br/biografias/konstantin-stanislavski.html Acesso em:
01/09/2023.
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(PINATI, 2014, p. 152). Conforme explica Anatol Rosenfeld em seu livro O teatro épico:

Os bastidores perspectivos sdo considerados de mau gosto, comeca a preferir-
se o0 “décor” construido, de trés dimensdes (Appia). Exalta-se o teatro teatral,
a teatralidade pura. O ator ja ndo teme revelar que atua para o publico. A
“quarta parede” do naturalismo ¢ derrubada. O teatro ndo receia confessar que
¢ teatro, disfarce, fingimento, jogo, aparéncia, parabola, poesia, simbolo,
sonho, canto, danca e mito. (ROSENFELD, 2008, p.104)

Em Capitu, a postura corporal dos atores, excessivamente dramatica e expressiva,
também revela um trago tanto teatral quanto antinaturalista. Nepomuceno (2015, p. 88-89)
reitera que os gestos teatrais exagerados sdo necessarios devido a disposi¢ao dos assentos do
publico, j& que a linguagem corporal expressiva ajuda na comunicagdo e na visibilidade dos
atores por toda a plateia. Isso ¢ diferente na televisao, onde a audiéncia assiste em casa e esta
bem proxima da tela. “Logo, quando o ator incorpora uma linguagem teatral na televisao isso
constitui um excesso, um ornamento” (NEPOMUECENO, 2015, p. 89). Do ponto de vista
autorreferencial, Flavia Pinati (2014, p. 152) observa que o efeito alienante e catartico ¢
rejeitado, uma vez que “o receptor ndo consegue se identificar com personagens tdo
exagerados”.

E possivel afirmar, ainda, que a minissérie dialoga com linguagens do teatro de
laboratorio, o qual “consiste na arte que se constroi durante os ensaios e apresentagdes, ou seja,
através do improviso” (PINATI, 2014, p. 150). O diretor Luiz Fernando Carvalho costuma
reservar um espago para a preparacdo do elenco antes do inicio das gravacdes, conforme
observa Daniella Oliveira (2020, p. 85). No caso da minissérie Capitu, o espago utilizado foi o
proprio galpao do Automodvel Clube do Brasil. A preparag¢do do elenco contou com oficinas
ministradas por sete convidados!'*’ que discutiram temas relacionados a “modernidade,
costumes, feminilidade, maternidade, amor, ciime, homossexualismo, crueldade, ambiguidade
e davida” (CARVALHO, 2008a, p. 7). A preparadora de elenco Tiche Vianna, especialista em
Commedia Dell’Arte e pesquisadora do grupo Barracdo, afirmou que “os ensaios para a
minissérie Capitu incluiram preparagdo corporal com dancas de roda e uso de técnicas de
mascaras que se aproximavam da Commedia Dell”Arte, pela importancia dada a construcao de

arquétipos e de mascaras” (VIANNA apud OLIVEIRA, 2020, p. 45).

143 Antonio Edmilson Martins Rodrigues (historiador), Carlos Byington (médico psiquiatra), Daniel Piza
(jornalista e escritor), Gustavo Bernardo (escritor ¢ professor de literatura), Luiz Alberto Pinheiro de Freitas
(psicanalista), Maria Rita Kehl (psicanalista) e Sergio Paulo Rouanet (cientista politico). As palestras conduzidas
pelos sete especialistas foram compiladas no livro Capitu: minissérie de Luiz Fernando Carvalho, sob organizacao
do diretor e publicado pela editora Casa da Palavra.
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A preparadora de corpo Tiche Vianna, [...] trabalhou com os atores a partir
das mascaras da Commedia Dell’Arte. Ela fez com que Leticia Persiles e
Maria Fernanda Céandido imaginassem atitudes felinas para compor a
protagonista. Os olhos da personagem ganharam atencao especial. [...] o eixo
das atrizes deveria estar no olhar: o corpo nao poderia fazer o movimento sem
que os olhos reagissem primeiro (MEMORIA GLOBO apud OLIVEIRA,
2020, p. 76)

Para Flavia Pinati (2014, p. 150), a minissérie faz exatamente o que a arte metaficcional
se propoe a fazer: lembra ao seu espectador que ele esta diante de uma ilusdo da realidade e o
convida a ser cumplice de seu espetaculo. “Carvalho faz isso com o auxilio do teatro, da
interpretacdo dos atores e da linguagem de romance, ele mostra a seu espectador a falta de
verdade na vida através de um inventario imagético, assim como fazia o Teatro de laboratorio
e do absurdo'**” (Ibid).

Por fim, Grésillon e Thomasseau (2014, p. 128-130) apontam as notas preparatorias do
diretor — assim como os desenhos, esbocos, esquemas de marcagdo de palco e croquis de
figurino — como pecas fundamentais para a génese cénica teatral. De acordo com os autores,
esse conjunto de documentos inclui elementos extremamente diversificados e geralmente ndo
se destinam a publicagdo, como também nao possuem nenhuma finalidade estética. Esses
registros tém como fun¢ao a demarcacao de cada etapa da encenagao teatral. As notas do diretor
também oferecem ao pesquisador a oportunidade de “capturar os momentos chaves de um
processo; ou mesmo descobrir maneiras de acessar a intimidade da obra, que o refinamento da

apresentagdo ao publico pode esconder” (GRESILLON e THOMASSEAU, 2014, p. 130).

i . ' ey
Figura 57: (a-b-c) Desenhos do caderno do diretor Luiz Fernando Carvalho. Fonte: CARVALHO,
2008b.

144 O teatro absurdo une critica e autorreflexividade em suas pegas (PINATI, 2014, p. 150).
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Para a composi¢ao da minissérie Capitu, Luiz Fernando Carvalho se valeu de diversos
registros (esbog¢os, desenhos, textos), que foram parcialmente publicados no livro Machado de
Assis (1908-2008), organizado por Julio Diniz (Figura 57). O acesso ao caderno do diretor,
além de elucidar questdes sobre o processo criativo, reforga o carater teatral da obra que, apesar

de constituir um produto televisivo, teve toda sua génese cénica pautada em solugdes teatrais.

6.4 — Mascaras

Daniella Oliveira (2020, p. 81) recorda que, além de homem do teatro, Machado era “um
profundo conhecedor das mascaras da sociedade em que vivia”. Na obra de Luiz Fernando
Carvalho podemos observar que o uso de mascaras, muito presente na minissérie, vai desde a
preparacdo do elenco até a caracterizagdo dos personagens. Uma leitura subjetiva de artificios
como a indumentaria, maquiagem e iluminag¢ao, como veremos a seguir, reforcam o argumento
e tornam as mascaras um elemento forte e caracteristico da releitura de Machado de Assis, tanto
no sentido metaforico quanto no sentido material.

Durante os ensaios da minissérie Capitu, a preparadora de elenco Tiche Vianna utilizou
o principio das mascaras. Em entrevista a pesquisadora Luiza Rosa, Vianna revelou que a
principal mascara trabalhada foi a Pantalone'**, da Commedia dell”Arte, mesclando com a ideia
de dandi vinda de Baudelaire (VIANNA, 2011). A descri¢ao de Charles Baudelaire sobre a
figura do dandi, por sua vez, se aproxima de maneira patente & constru¢do do personagem-

narrador Dom Casmurro:

O homem rico, dedicado ao 6cio e que, mesmo aparentando indiferenca, ndo
tem outra ocupagdo que a de correr no encalgo da felicidade; o homem criado
no luxo e acostumado, desde a juventude, a ser obedecido, aquele, enfim, que
nao tem outra profissdo que ndo a da elegancia, gozara sempre, em todas as
épocas, de uma fisionomia diferente, inteiramente a parte. (BAUDELAIRE,
2010, p. 62)

A caracterizagao de Dom Casmurro em Capitu, como vimos no capitulo anterior, guarda

estreita relacdo com a Commedia dell arte. O narrador faz uso de uma maquiagem branca sobre

145 Personagem satirizado, Pantalone pode ser encontrado no esteredtipo dos velhos avarentos e charlatdes,
sedimentados em nossa sociedade até os dias atuais. Fisicamente, Pantalone ¢é alto e magro. Sua figura é esguia ¢
sua postura ¢ fechada. Anda com dificuldade e seus movimentos sdo debilitados devido a idade avangada, porém
suas maos sdo extremamente ageis. Informagdes disponiveis em:
https://www.portaldoenvelhecimento.com.br/pantalone-e-dottore-as-mascaras-da-velhice-na-commedia-dellarte/
e http:/feiticeirosdaarte.blogspot.com/2009/09/commedia-dell-mascaras-e-personagens.html  Acesso em:
04/09/2023.
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o rosto, que se assemelha a figura do Pierr6 (Figura 58). A maquiagem torna-se cada vez mais
sombria a medida em que Casmurro narra sua historia, revelando todos os infortunios, ciimes
e desgracas. As camadas vao se alojando com tamanha intensidade sobre o rosto do ator, até
que nao seja mais possivel distinguir Bento Santiago ¢ Dom Casmurro, que se tornam um so.
Segundo Santos e Ribeiro, “O Dom Casmurro de Luiz Fernando Carvalho ¢ bufo e encarna a
figura do Clown. Ele ¢ uma caricatura de si mesmo e se esgueira como uma sombra pelas

paredes de suas lembrancas” (SANTOS e RIBEIRO, 2013, p. 4).

Figura 58: (a-b) Caracterizagdo de Dom Casmurro. Fonte: DVD Capitu.

De acordo com Bakhtin (1987), os bufdes e bobos sdo personagens caracteristicos da
cultura comica da Idade Média, que se situam na fronteira entre a vida e a arte. Nao sao
personagens excéntricos ou estupidos, nem atores comicos que desempenhavam seu papel no
palco, mas que exerciam o principio carnavalesco na vida cotidiana. Assim como o narrador
Dom Casmurro, outro personagem da trama assume ares de bufao. No segundo capitulo da
minissérie, Bentinho pensa em solugdes para escapar ao semindrio e fantasia pedir ao Imperador
que intervenha para que a promessa de sua mae nao seja cumprida. Conforme esclarece Pierre
Coca (2013b, p. 10), Dom Pedro Il aparece travestido na figura de bufao e na pele de Tio Cosme
(Figura 59), em meio a uma recep¢do nas ruas que muito se assemelha as festividades do
carnaval brasileiro. Segundo a autora, a personagem do Bufdo ndo aparece ao acaso nessa
construgdo. “A caminho das rupturas, a autoridade do Imperador ¢ questionada e colocada em
xeque, quando este aparece travestido de Bufdo, que ¢ na verdade a figura do bobo da corte,
aquele que dispensa respeito, encarregado de fazer os outros rirem.” (PIERRE COCA, 2013b,
p. 10-11). Essa concepc¢ao vai de encontro a ideia de carnavalizacdo proposta por Bakhtin: “Ao
contrario da festa oficial, o carnaval era o triunfo de uma espécie de liberagdo temporaria da
verdade dominante e do regime vigente, de abolicdo provisoria de todas as relacdes

hierarquicas, privilégios, regras e tabus.” (BAKHTIN, 1987, p. 8).
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Figura 59: (a-b-¢) Imperador tavestido de bufao. Fonte: DVD Caﬁtu.

A maquiagem de aspecto bufo, por sua vez, utilizada tanto em Dom Casmurro quanto
na figura idealizada do Imperador, se revelam como mascaras. Segundo Bakhtin (1987), a

mascara ¢ o motivo mais complexo e mais carregado de sentido da cultura popular.

A mascara traduz a alegria das alternancias ¢ das reencarnagdes, a alegre
relatividade, a alegre negacdo da identidade e do sentido tinico, a negagdo da
coincidéncia estipida consigo mesmo; a mascara ¢ a expressdao das
transferéncias e das metamorfoses, das violagdes das fronteiras naturais, da
ridicularizagdo, dos apelidos; a mascara encarna o principio de jogo da vida,
estd baseada numa peculiar inter-relacdo da realidade e da imagem,
caracteristica das formas mais antigas dos ritos e espetaculos. (BAKHTIN,
1987, p. 35)

Hé de se destacar, no entanto, uma diferenca crucial entre as mascaras incorporadas aos
dois personagens mencionados. A mascara do Imperador remete ao grotesco popular, onde “a
mascara recobre a natureza inesgotavel da vida e seus multiplos rostos” (BAKHTIN, 1987, p.
35). E simbolo de alegria, de transformagdes, de festa e, nesta passagem, representa a esperancga
de Bentinho na mudanga de direcionamento de seu futuro, ja predestinado por uma promessa.
A mascara de Dom Casmurro, por outro lado, guarda relacdes com o grotesco romantico,
periodo em que a mascara perde seu aspecto regenerador e adquire um tom lugubre
(BAKHTIN, 1987). Bakhtin acrescenta que a loucura do grotesco romantico deixa de ser uma
alegre parddia e “adquire tons sombrios e tragicos do isolamento do individuo” (BAKHTIN,
1987, p. 35). Esta frase poderia, inclusive, ser a propria descricado do narrador da minissérie.
Ressentido pelo peso de seu passado, o velho Bento Santiago perde seu ar pueril e passa a contar
as reminiscéncias de sua vida, revestindo de tragicidade os momentos narrados. Aos sessenta e
poucos anos, se torna um homem recluso, que ganha o apelido de Casmurro e se esconde atras

de uma mascara taciturna, da qual se despede ao final de sua narragao (Figura 60).

Figura 60: (a-b-c) Dom Casmurro se despede de sua mascara. Fonte: DVD Capitu.
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No microcapitulo seguinte, Final, o narrador aparece travestido com diversas pegas que
compunham o figurino dos outros personagens: saias volumosas sob o fraque, brincos e
acessorios de cabelo de Capitu, colar de camafeu de Dona Gléria, 6culos de prima Justina,
costeletas de tio Cosme, cavanhaque de Escobar e penteado de José Dias (Figura 61). Ao vestir
uma “mascara” que unifica todos os personagens de sua histéria, Dom Casmurro sutilmente
abre espago para que mais uma de suas lacunas seja preenchida pelo espectador. Para Gabriela
Betella (2020, p. 75), “[as] roupas, adornos, aderecos e caracterizacao alheios exteriorizam a
falta de si mesmo, conforme o proprio narrador adiantara nas cenas iniciais”. Flavia Pinati
(2014, p. 135) acrescenta que, ao final da trama, Bentinho torna-se um ser hibrido, que perde
sua propria identidade e esséncia ao se deixar contaminar pelas “inquietas sombras” que
desejava afastar. Mariana Nepomuceno observa, ainda nesta cena, um ponto intrigante que nos
faz refletir sobre a veracidade do relato do narrador: “O figurino indicia a laténcia no narrador
das caracteristicas que compdem e que unificam outros personagens. Todos estdo em Bentinho,
todos sdo, de alguma maneira, criagdo de Bentinho” (NEPOMUCENO, 2015, p. 85-86). De
acordo com Maffesoli, o emprego de mascaras evoca essa “multiplicidade do ser” e simboliza

um “discurso que ultrapassa o individuo que o pronuncia” (MAFFESOLI, 2003, p. 117).

: N 3. eeam
Figura 61: (a-b-c) Dom Casmurro travestido dos demais personagens. Fonte: DVD Capitu.
J& no ultimo capitulo da minissérie, Bento decide tirar a propria vida colocando veneno

em sua xicara de café. Hesitante, resolve consolidar o ato apos a esposa ¢ o filho sairem para a
missa. Seus pensamentos sao interrompidos pela entrada de Ezequiel na sala. Bento pergunta
ao filho se ja havia tomado café, e 0 menino responde positivamente. Tomado pelo impulso de
solucionar sua angustia através da morte, oferece ao filho a xicara de café envenenado. Ezequiel
recusa e Bento insiste de forma agressiva. Em seguida grita que ndo ¢ seu pai, e Ezequiel chora.
Capitu entra e pede explicacdes ao marido, alegando ter ouvido gritos e choro. Bento diz,
novamente, que nao ¢ pai de Ezequiel e acusa Capitu de o ter traido com seu melhor amigo,
Escobar. Furiosa, Capitu vai a missa levando consigo o filho do casal. Ao retornar, Capitu relata
ao marido: “Confiei a Deus todas as minhas amarguras, ouvi dentro de mim que a nossa

separacao ¢ indispensavel. Estou as suas ordens” (CAPITU, 2009). Ao sair para a igreja, Capitu
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traja um vestido vermelho escuro e chapéu. Ao retornar, as rendas do véu que compdem o
figurino projetam sombras sobre seu rosto que, em contraste com a pele palida da personagem,

a assemelham a figura de La Catrina (Figura 62).

Figura 62: (a) La Catrma de José Guadalupe Posada146 (b) La Catrina de Diego Rivera'¥’; (c) O véu
no rosto de Capitu a assemelha a figura de La Catrina. Fonte: DVD Capitu.

Criada pelo cartunista e ilustrador Jos¢ Guadalupe Posada, em 1910, “La Calavera
Garbancera”, ou “A Caveira Garbanceira”, s6 recebeu o nome de La Catrina em 1948. Diego
Rivera, pintor muralista e marido de Frida Kahlo, foi quem lhe deu o novo nome — que acabou
se tornando o mais popular — quando a retratou no mural “Sonho de uma tarde de domingo no
Parque Alameda”. La Catrina foi inicialmente desenhada por Posada como um cranio que
trajava um extravagante chapéu'*®, representando o caréter universal e democratico da morte,
que atinge a todos independente de classe social ou qualquer outro atributo. Na releitura de
Rivera, a figura foi representada de corpo inteiro, trajando um vestido enfeitado e acessorios
elegantes, conforme a moda da época. Considerada a “Deusa da Morte”, La Catrina também
se tornou o maior simbolo do Dia dos Mortos no México. A figura, no entanto, transcende a
cultura mexicana devido ao seu simbolismo, que reflete sobre a morte como algo que torna a
todos iguais'®’.

A aproximacdo entre Capitu e a figura da “Deusa do Morte”, por sua vez, possui um
forte apelo simbdlico ao se converter em uma mascara que anuncia a tragédia que sucedera.

Esta ¢ a tiltima cena em que Capitu € retratada com vida na minissérie. Nas cenas que se seguem,

146 Fonte: https://artsandculture.google.com/asset/la-catrina-jos%C3%A9-guadalupe-posada/XgGIMPc3 XjHC8w
Acesso em: 05/09/2023.

147 Fonte: https://www.admagazine.com/cultura/la-catrina-por-diego-rivera-con-referencias-a-quetzalcoatl-
20211101-9225-articulos Acesso em: 05/09/2023.

148 £ importante observar que o chapéu “de casada” que Capitu exibia com prazer apos o casamento, demarca a
ascensdo social conquistada pelas mulheres da época através do matrimonio. Capitu, que era de familia pobre,
adquiriu uma posigdo social privilegiada casando-se com Bentinho, que vinha de familia rica. Esse aspecto burgués
representado com sutileza pelo chapéu (que também ¢ mencionado na obra de Machado de Assis) aproximam,
mais uma vez, Capitu e La Catrina.

149 Mais informagdes disponiveis em: https://www.eusemfronteiras.com.br/conheca-o-significado-de-la-catrina-a-
deusa-da-morte/ Acesso em: 05/09/2023.
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o narrador relata a ida da familia para Suica, onde deixou a esposa e o filho; fala das viagens a
Europa, que fazia para manter as aparéncias; das cartas afetuosas que recebia de Capitu; do
falecimento de Dona Gloéria e de José Dias. E apenas durante a visita de Ezequiel que o narrador
revela o destino de Capitu, que ¢ retratada no leito de morte, emoldurada por um espelhinho de
mao. Ao final da minissérie, Capitu ainda aparece refletida em um espelho, mas trata-se apenas
de uma alucinacao de Bento. A mascara conferida a Capitu, assim como a de Dom Casmurro,
remete ao grotesco romantico que, além de preconizar a morte da personagem, traduzem a

atmosfera sombria e funebre do rompimento do casal.

6.5 — Entretelas

Cientes do apreco de Machado por jogos de palavras (OLIVEIRA, 2020, p. 93), ousamos nos
aventurar por este viés ao conceder o titulo a este subcapitulo. No vocabuldrio téxtil, “entretela”
¢ a palavra conferida a um material aplicado no tecido para encorpar e estruturar uma pega. No
espanhol, além do significado téxtil, esta mesma palavra ¢ usada para designar “assuntos mais
ocultos, intimos e profundos”, segundo a definicdo do Diciondrio Oxford. Em portugués, seu
significado equivale ao que chamamos de “entrelinhas”, ou seja, “ideias, intengdes que nio
estao explicita ou diretamente expressas numa mensagem”, de acordo com o mesmo dicionario.
Ademais, a juncao das palavras “entre” e “telas” expde o proposito desta secdo: falar da
representacao da tela (de pintura) na tela (da TV) e a homenagem a grandes nomes da historia
da arte na minissérie Capitu. Como o tecido da entretela, buscamos situar o papel estrutural que
essas representacdes desempenham na adaptacao televisiva de Dom Casmurro. Como a palavra
retirada do espanhol procuramos, também, examinar essas referéncias de forma mais profunda,
buscando nas estrelinhas do texto visual aquilo que ndo estd expresso de forma explicita para o
telespectador.

De acordo Pierre Coca (2013a, p. 109), o tempo histérico da narrativa foi preservado no
figurino da minissérie, e os trajes oitocentistas foram um dos elementos que demarcaram a
personalidade ambigua e estado emocional dos personagens, como abordamos anteriormente.

A pesquisadora chama a atencdo, no entanto, para a referéncia que os figurinos fazem a arte
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130 vérias telas do pintor Edgar Degas'>!, um dos principais artistas do

impressionista
movimento, registraram as impressdes dos bastidores do teatro, da Opera e das apresentagdes
de danca (/bid). Conforme veremos na figura abaixo (Figura 63): “Semelhancas dos quadros
do pintor com os trajes de cena da microssérie podem ser observadas nas roupas e aderecos da
protagonista Capitu, em suas duas fases de vida, na meninice ¢ na idade adulta” (PIERRE

COCA, 2013a, p. 109).

Figura 63: (a) Detalhe da obra Bailarinas de rosa, Edgar Degas (6leo sobre tela, 1883)152;(b-c)
Figurino de Capitu remete as bailarinas impressionistas de Degas. Fonte: DVD Capitu.

O estilo impressionista, que desempenhou um papel fundamental na criacdo dos
figurinos da personagem Capitu, também serviu como inspiragdo para os trajes de todo o
elenco:

A fluidez dos balés impressionistas solicitada pela direcdo foi garantida por
centenas de metros de tecidos como organza, seda e quase 200 metros s6 de
tule. Os movimentos em ondas dos vestidos femininos foram possiveis porque
os cortes foram feitos sem simetria, enviesados, para permitir um andar mais
solto. O tom provocativo conduziu a escolha dos cortes também para as vestes
da personagem Escobar. (PIERRE COCA, 2013a, p. 110)

Em contraste com a leveza dos trajes de Capitu, afirma Pierre Coca (2013a, p. 110),

podemos observar que as roupas de Dona Gléria, mae de Bentinho, eram mais sobrias,

1300 movimento impressionista ¢ resultado de uma inquietagdo em relagdo a nova Paris que se modernizava. Os
artistas que deram os primeiros passos da arte moderna sdo, a principio, repudiados no Salon, principal saldo de
exposi¢oes da cidade-luz. Os impressionistas ndo apreciavam a busca pelos pintores academicistas por um certo
tipo de representagdo realista que era reproduzida na tela (quadro). No palco, para romper com essa representacao
da vida, da natureza, passaram a buscar o movimento, as impressdes da cena, registrar o cotidiano fora dos ateliés
e ao ar livre, principalmente ao redor de Paris. (IMPRESSIONISMO apud PIERRE COCA, 2013a, p. 109).

151 BEdgar Degas (1834-1917) foi um pintor impressionista francés, consagrado por suas pinturas femininas,
sobretudo pela série das bailarinas e também pelo efeito de movimento retratado em suas obras. Informagdes
disponiveis em: https://www.ebiografia.com/edgar degas/ Acesso em: 06/09/2023.

152 Fonte: https://www.todocuadros.es/pintores-famosos/degas/ Acesso em: 06/09/2023.
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refletindo a retiddo de carater da personagem e fazendo também alusdo a estética da pintura
impressionista. Entretanto, hd ainda outro ponto importante a ser considerado a respeito das
vestimentas de Dona Gloria. No microcapitulo que leva o nome da matriarca da familia
Santiago, a mae de Bentinho aparece sendo vestida por duas escravas. Por baixo do pesado
vestido de viuva, uma medalhinha de Nossa Senhora ¢ presa com alfinete ao corpete,
representando a devogao da personagem. Ao final da cena, Dona Gloéria volta-se para a cAmera
e abre os bracos com as palmas das maos viradas para a frente. Sua postura e gestos fazem
alusao a imagem de Nossa Senhora das Gragas (Figura 64), “tendo o seu vestido levantado pelas
escravas como um manto” (PIERRE COCA, 2013b, p. 9). A imagem também reforga

simbolicamente a visao que Bentinho tem da mae: “uma santa” (ASSIS, 1983, p. 155).

B AN
Figura 64: (a) Imagem de Nossa Senhora das Gragas'>*; (b) Dona Gléria em posigdo semelhante a
Nossa Senhora das Gragas. Fonte: DVD Capitu.

Enquanto os figurinos da minissérie trazem para a tela da TV a representacdo das
pinturas impressionistas, a luz, por sua vez, apresenta uma forte relagdo com as pinturas

barrocas.

A pintura do movimento foi marcada pela renovagdo na maneira como a luz
se manifestou. No Barroco, o contraste entre luz e sombra ¢é reconfigurado a
partir do chiaroscuro, palavra italiana traduzida literalmente como claro-
escuro. A técnica surge com o cientista e artista Leonardo da Vinci, no século
XV, e é também chamada de perspectiva tonal, mas € com os pintores barrocos
que o chiaroscuro ¢ levado ao extremo. (PIERRE COCA, 2013a, p. 112).

Conforme apontamos anteriormente neste capitulo, a fuga a luz de trés pontos utilizada

em Capitu resultou em fortes contrastes entre claro e escuro em muitas das cenas. O efeito bem

1533 Fonte: https://www.elo7.com.br/pintura-nossa-senhora-das-gracas-50x70cm/dp/96137D  Acesso em:

06/09/2023.
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demarcado entre luz e sombra, de acordo com Pierre Coca (2013a, p. 112), foi explorado como
uma espécie de atualizacdo a pintura barroca. A autora compara o resultado visual da minissérie
as pinturas de Caravaggio'>*: o tom dramatico impresso em Capitu tinha como um dos recursos
usar apenas um foco de luz, como a imagem do quadro Vocag¢do de Sdo Mateus (Figura 65).
Mariana Nepomuceno (2015, p. 93) acrescenta que a angustia impressa pelos jogos de luz e
sombra das pinturas de Caravaggio ¢ uma demonstracdo da ruptura com o ideal classico de
harmonia, de equilibrio e do exagero barroco. Da mesma forma, o foco de luz unidirecional
utilizado nas cenas de Capitu, além de reforgar o “tom operistico”, propde uma ruptura com o
naturalismo vigente nas produgdes televisuais de sua época, assim como o exagero ndo permite

que o telespectador se esqueca que esta diante de uma representagao.

z I ' )

Figura 65: (a) Vocago de Sdo Mateus, Caravaggio (0leo sobre tela, 1599-1600)!; (b) Frame da
minissérie Capitu. Fonte: DVD Capitu.

Ainda que de forma sutil, Capitu também referencia outros grandes nomes da historia
da arte, como o pintor e escultor Michelangelo!'>®. No microcapitulo A4 Vocagdo, Dona Gléria
toma Bentinho em seu colo e lhe acaricia os cabelos enquanto tenta consolar o filho, que rejeita
a ideia de ir para o semindrio. A composi¢do da cena, por sua vez, se aproxima da imagem da
Pieta, escultura de Michelangelo (Figura 66). Nela, o artista representou a Virgem Maria
segurando o filho Jesus — sem vida — em seus bragos. A palavra italiana pieta significa, em
portugués, piedade. Este fato nos remete a compaixao que Dona Gldria sente por Bentinho nesta

cena. Embora se entristeca com o “sacrificio” de Bentinho, que vai para o seminario contra a

154 Michelangelo Merisi da Caravaggio (1571-1610) foi um pintor italiano, o mais revolucionario artista do
Barroco, reconhecido pela grande expressividade de suas obras e pelo espetacular contraste entre luz e sombra. A
pintura de Caravaggio, uma das mais originais da historia da arte, exibiu um realismo cru, desprezando a beleza
ideal para encher suas telas religiosas de tipos populares encontrados nas ruas de Roma. Informagdes disponiveis
em: https://www.ebiografia.com/caravaggio/ Acesso em: 08/09/2023.

155 Fonte: https://pt.aleteia.org/2019/09/16/0-que-as-pinturas-de-sao-mateus-de-caravaggio-nos-ensinam-sobre-o-
preco-da-grandiosidade/ Acesso em: 08/09/2023.

156 Michelangelo di Lodovico Buonarroti Simoni (1475-1564) foi um pintor, escultor e arquiteto italiano,
considerado um dos maiores representantes do Renascimento Italiano. "Pieta", "O Juizo Final", "Moisés", "Davi"
e "A Abobada da Capela Sistina" sdo algumas das obras que eternizaram o artista. Informagdes disponiveis em:
https://www.ebiografia.com/michelangelo/ Acesso em: 08/09/2023.
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propria vontade, e pela ideia de se afastar do filho, Dona Gloria se sente presa a sua promessa
e teme desagradar a Deus descumprindo-a. Outra leitura que Nepomuceno faz desta cena ¢ o
fato de Dona Gloria assumir a posi¢ao da Virgem Maria, “uma possivel indicacao da ‘santidade’

de Dona Gloria, reiterada diversas vezes pelo filho ao longo de sua narragao” (2015, p. 94).

Figura 6 (a) Pieta, Michelangelo (escultura em marmore, 1498-1499)!57; (b) Dona Gléria consola
Bentinho. Fonte: DVD Capitu.

No entanto, esta ndo ¢ a Unica referéncia a obra de Michelangelo feita na producao de
Luiz Fernando Carvalho. No microcapitulo Do livro, Casmurro enfrenta seus proprios
fantasmas — a quem ele chama “inquietas sombras” — para conseguir contar sua histéria. O
narrador revela o desejo de atar as duas pontas da vida e, entdo, se depara com sua versao
adolescente. Bentinho lhe estende a mao ¢ Dom Casmurro, trémulo, estende de volta tentando
tocar a mao do garoto. Nepomuceno (2015, p. 34) chama a atencdo para a semelhanga entre
este gesto e o afresco A Criagdo de Addo (Figura 67). Também podemos observar que, assim
como na obra de Michelangelo, o ser “terreno” — no caso, Dom Casmurro — esta representado
a esquerda, como Adao; enquanto a “divindade” — Bentinho, fruto de sua imaginagao — esta a
direita, como Deus. A posi¢cdo das maos também ¢ parecida: Bentinho leva os dedos esticados,
como os de Deus, que confere vida ao homem; ja Dom Casmurro tem os dedos apontados
levemente para baixo, como os de Adao, indicando a falta de vitalidade, que logo sera suprida
pelo “toque divino”. E como se Bentinho o presenteasse com a vida através das lembrangas que
evoca de seu passado, de tempos mais felizes, tirando o narrador — ainda que momentaneamente

— da penumbra e solidao que vive nos dias atuais.

157 Fonte: https://www.infoescola.com/artes/pieta-de-michelangelo/ Acesso em: 08/09/2023.
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Figura 67: (a) Detalhe da obra A Criagdo de Addo, Michelangelo (afresco, 1511)'%; (b) Dom
Casmurro toca a mao de Bentinho. Fonte: DVD Capitu.

Segundos antes do encontro entre os dois personagens, uma cortina se abre e revela
Dona Gloéria, tio Cosme, prima Justina e José Dias dispostos tal qual um tableau vivant'>®
(NEPOMUCENQO, 2015, p. 33). As vestes escuras dos familiares de Bentinho, nesta passagem,
sdo substituidas por vestes brancas, representando o plano espectral em que se encontram
(SOUSA e ROCHA, 2019, p. 118). O branco representa “a cor das almas do outro mundo”
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 142). Nepomuceno (2015, p. 81) observa, ainda, que
a disposi¢ao dos personagens em cena lembra uma renomada pintura barroca: o quadro As
Meninas, de Velasquez'® (Figura 68). A aproximagio entre as obras se d4, também, pelo uso
do espelhamento, muito presente na minissérie Capitu (conforme abordamos neste capitulo) e

peca chave na composicao de Veldsquez.

5

Figura 68: (a) Detalhe da obra As Meninas, Velasquez (0leo sobre tela, 1656)!!; (b) Familia de
Bentinho disposta como um tableau vivant. Fonte: DVD Capitu.

158 Fonte: https://www.todamateria.com.br/a-criacao-de-adao-michelangelo/ Acesso em: 08/09/2023.

139 “Recurso teatral em que os atores se dispdem no palco tal qual fizessem parte de uma pintura viva”
(NEPOMUCENQO, 2015, p. 33). De acordo com o glossario de termos de arte do Tate Museum: Tableau ¢ usado
para descrever uma pintura ou fotografia em que os personagens sdo dispostos para obter um efeito pitoresco ou
dramatico, e parecem absortos e completamente inconscientes da existéncia do espectador (tradug@o nossa).
Informagdes disponiveis em: https://www.tate.org.uk/art/art-terms/t/tableau Acesso em: 08/09/2023.

190 Diego Rodriguez de Silva y Velazquez (1599 -1660) foi um pintor espanhol e principal artista da corte do rei
Filipe IV de Espanha. Era um artista individualista do periodo barroco contemporaneo, importante como um
retratista. Além de inimeras interpretagdes de cenas de significado historico e cultural, pintou inimeros retratos
da familia real espanhola, outras notaveis figuras europeias ¢ plebeus. Informac¢des disponiveis em:
https://www.wikiart.org/pt/diego-velazquez Acesso em: 08/09/2023.

161 Fonte: https://www.arteeblog.com/2016/04/analise-de-las-meninas-de-diego.html Acesso em: 08/09/2023.
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Do ponto de vista intermididtico, todos os exemplos mencionados neste subcapitulo
configuram relagdes de “referéncias intermidiaticas”, segundo a classificacdo de Rajewsky
(2005). Esta categoria, de acordo com a tedrica, designa um conceito comunicativo-semiotico
em que apenas um meio estd materialmente presente, ou seja: em vez de mesclar diferentes
formas de midia, o produto de midia em questao aborda, evoca ou imita elementos ou estruturas
de outro meio que tradicionalmente ¢ considerado diferente, utilizando as caracteristicas
especificas de sua propria midia (RAJEWSKY, 2005, p. 53). Desta forma, podemos concluir
que Capitu homenageou grandes obras e artistas da histdria da arte ao transpor, para a tela da
TV, aspectos imagéticos das pinturas (e escultura) de grandes artistas como Michelangelo,
Caravaggio, Velasquez e Degas. A producdo de Luiz Fernando Carvalho se torna ainda mais
rica esteticamente por contemplar uma janela temporal de cinco séculos da historia da arte. O
diretor, além de apresentar os diferentes estilos € movimentos artisticos, também explorou a
versatilidade do meio audiovisual, trazendo para a televisdo os mais variados aspectos
importados das pinturas do século XV ao XIX: luz, cores, formas, contrastes, espagos, gestos e

tematicas.
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7—TRILHA SONORA: DO POPULAR AO ERUDITO

Nos capitulos anteriores, nos dedicamos a abordar a multiplicidade de referéncias,
aproximacodes e interagdes artisticas em Capitu. Este capitulo, por seu turno, tem como foco
decompor a trilha sonora'®? da minissérie, identificando os usos e intengdes por tras das
escolhas de cada musica, que vao do samba brasileiro ao heavy metal britanico, da musica
classica a musica popular. De acordo com Bernardazzi: “Com a atribuicao de significados por
meio da producao de sentido ampliada pela industria televisiva e literaria, Capitu apresenta uma
integracdo entre o popular (massivo) e o erudito” (2015, p. 12).

No website do diretor Luiz Fernando Carvalho, a minissérie € descrita como: “Uma obra
classica de Machado de Assis vista sob a 6tica de uma dpera-rock. A trilha sonora, pesquisada
e selecionada pelo diretor, acompanha o conceito de modernidade do escritor proposto por Luiz
Fernando Carvalho”!'®®. A cuidadosa sele¢do musical feita por Carvalho chama a atencdo pela
diversidade. A cena inicial da minissérie ¢ embalada pelos acordes de Voodoo Child, de Jimi
Hendrix, e, no decorrer dos capitulos, a trilha traz classicos do rock-and-roll como: Mercedes
Benz, de Janis Joplin; Iron Man, cangao original da banda Black Sabbath e reinterpretada em
versao instrumental pela banda The Bad Plus; Money, de Pink Floyd e God Save the Queen, da
banda Sex Pistols. Ainda no estilo rock, a minissérie traz as cangdes Lamento, Diabo, Desejado
e Faca de Ponta, originais da banda de rock brasileira Manacd, além das cangdes classicas
Quem Sabe, de Carlos Gomes, ¢ Canto de Ossanha, de Baden Powell e Vinicius de Moraes,
reinterpretadas pela banda, cuja vocalista ¢ Leticia Persiles, atriz que interpreta Capitu na
adolescéncia. A musica popular brasileira ¢ representada, ainda, pelas cangdes Minhas
lagrimas, de Caetano Veloso; Juizo Final, de Nelson Cavaquinho e Elcio Soares; Carinhoso,
de Toquinho; além das composi¢des instrumentais de Tim Rescala e Chico Neves, feitas
especialmente para a minissérie, € o hip-hop de Marcelo D2, na musica Desabafo. A musica
erudita, por sua vez, foi representada por Dies Irae, de Giuseppe Verdi; Hungarian Dance No.
5, de Brahms; Sinfonia No. 3 em Ré Menor, de Gustav Mahler; Pequena Serenata Noturna em
Sol Maior, de Mozart; Danubio Azul, de Johann Strauss II; O Guarani, de Carlos Gomes; e pela

reinterpretagdo da cangdo Speak Softly Love, de Andy Williams, pela banda Besh O Drom.

Para Nepomuceno (2015), a mescla entre diferentes estilos que compdem a trilha sonora

nao somente colabora para a atemporalidade da minissérie, como também a inserem no universo

162 A trilha sonora da minisséric pode ser ouvida na plataforma Spotify, disponivel no link:

https://spotify.link/14AyDLaYuDb Acesso em: 15/12/2023.
163 Fonte: https://luizfernandocarvalho.com/projeto/capitu/#trilhasonora Acesso em: 21/09/2023.
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pop'®, “derrubando fronteiras antigas entre o candnico e o popular” (p. 81). O diretor Luiz

Fernando Carvalho afirmou, em entrevista a Revista Veja (CARVALHO, 2008c), que um dos
objetivos da insercao da musica pop na minissérie ¢ buscar a aproximacao do publico jovem,
levando em consideracao que ela adapta um classico literario, muitas vezes mal ministrado em
sua primeira leitura, nas escolas. “Pensei na abrangéncia do veiculo e da necessidade de se
desfazer esse tal preconceito que aquele jovem de 15 anos, que escuta rock-and-roll, tem sobre
a leitura do Machado. Entdo eu reafirmei o Machado em termos de contetido e linguagem”
(CARVALHO, 2008b, p. 83). Em outro trecho da entrevista, Carvalho completa: “Quero
mostrar que Machado esta vivo e ¢ pop” (/bid). No entanto, este ndo € o tnico papel que a trilha
sonora cumpre na producdo de Carvalho. De acordo com Pucci Jr, ela também “exerce um papel
narrativo semelhante ao da musica numa Opera, a comentar a acdo, criar a ambientagao,
acentuar a emocao da audiéncia” (2012b, p. 223). Desse modo, acreditamos que uma analise
pormenorizada da trilha sonora € capaz de desvelar as diversas mensagens subentendidas nas
entrelinhas da sele¢do musical. Algumas cenas, entretanto, merecem aten¢do especial devido
ao seu simbolismo, sua multiplicidade de camadas e possibilidades de leitura, como veremos a

seguir.

No primeiro capitulo da minissérie, logo apos a vinheta de abertura, apresenta-se uma
sequéncia de imagens em papéis amassados onde se 1€ a frase “Mappa do Municipio”, em
seguida, “Planta da Cidade do Rio de Janeiro”. Recortes de mapas antigos vao se mesclando
numa montagem acelerada até que surge uma linha vermelha, que “corta” a cidade através do
mapa. Subitamente, a imagem dos mapas € substituida por uma vista aérea da cidade do Rio de
Janeiro ao anoitecer. Vé-se um longo congestionamento de carros na avenida, as luzes da cidade
comecando a acender e a trajetéria de um trem, que passa a ser acompanhado pela cimera em
movimento. Um corte na cena mostra a visao lateral do trem, destacando o Graffiti estampado
em seu exterior. As cenas passam, entao, a ser intercaladas por imagens em preto e branco de
linhas férreas, tuneis e estagdes ferroviarias do século XIX. As imagens antigas e
contemporaneas se revezam na tela ao som de Voodoo Child, de Jimi Hendrix'®, conferindo
um ritmo frenético que alude a estética do videoclipe (NEPOMUCENO, 2015, p. 55), marcado

6

por bricolagem!®® e mash-ups, que Leonardo Villa-Forte define como “montagem de

164 Atribuiremos ao termo “pop” o sentido de “cultura popular contemporanea”. De acordo com Ortiz, (1996, p.
21), ¢ um fenomeno da globalizagdo onde estilos e formas artisticas distintas se entrecruzam.

165 Trecho disponivel em: https://drive.google.com/file/d/1 W7Mxo00v-1PvCFOHer59pbcfqzQD-
rfuC/view?usp=drive link Acesso em: 15/12/2023.

166 «“Bricolagem é um termo com origem no francés bricoldge cujo significado se refere a execugdo de pequenos
trabalhos domésticos. Sdo atividades manuais de execugdo simples ou mais trabalhosa em que o proprio
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fragmentos” (2019, p. 27). Claus Cliiver (2006) classifica o videoclipe como texto mixmidia.

De acordo com o autor:

Eles sdo textos mixmidias, compostos pela unido de um texto multimidia e de
uma montagem de textos visuais: produzido para ter sua trilha sonora vendida
separadamente (musica e palavras: texto multimidia), o videoclipe contém
também um caleidoscdpio de videotextos visuais, que mostram os musicos
num ambiente que se altera continuamente e, além disso, momentos
narrativos, fragmentos de danca, cenas em ambientes externos e internos e
(em medida crescente) efeitos visuais produzidos puramente por computador.
Enquanto muitas dessas imagens podem ser relacionadas ao texto apenas de
modo associativo, sem o som elas perdem também esse sentido e os ritmos de
sua montagem perdem facilmente seu efeito sem os ritmos da musica. O fato
de que o texto visual ndo ¢ nem coerente nem autossuficiente, ndo podendo,
consequentemente, ter existéncia separada, faz do videoclipe como um todo
um texto mixmidia. (CLUVER, 2006, p. 20)

A minissérie apresenta, ainda, diversos recortes mixmidia em que a bricolagem e a
estética do videoclipe se evidenciam, uma vez que os signos visuais e o ritmo das cenas estdo
intrinsecamente atrelados a trilha sonora. Arlindo Machado (2003) nomeia essa fendmeno
como “sinestesia”, ou “visualiza¢ao da musica”. De acordo com o autor, durante o século XX,
a musica sofreu um processo de autonomizagao possibilitado pela industria fonografica e pela
divulgacdo radiofonica: “O disco e o radio acabaram por eliminar de vez qualquer ocorréncia
visual na musica, a0 mesmo tempo em que contribuiram para popularizar a ideia de que a
musica ¢ um fendmeno estético que se realiza no plano exclusivamente sonoro” (2003, p. 155).
Machado afirma que somente a partir do final da década de 1920, com a sincronizagdo do som
a imagem resolvida pelo cinema, uma mudanga de atitudes com relagao aos aspectos visuais da
musica pdde ser vislumbrada (/bid). Machado destaca, ainda, o trabalho que vem sendo
desenvolvido em produtos televisivos contemporaneos, ressaltando as possibilidades de leitura
que sao criadas a partir da unido entre musica e visualidades: “Alguns trabalhos recentes no
ambito da televisdo parecem comprovar que a imaginagdo visual ndo necessariamente
empobrece a musica, podendo pelo contrario fazer desencadear potencialidades novas,
impossiveis de experimentar na forma exclusivamente sonora” (2003, p. 157).

A titulo de exemplo, podemos mencionar o microcapitulo Um seminarista, quando
Escobar ¢ apresentado ao espectador dangando sobre uma mesa — como um personagem de

musical — ao som de [ron Man, cangdo de Black Sabbath reinterpretada pela banda The Bad

consumidor ¢ responsavel pelo trabalho realizado. O processo de bricolagem esta relacionado com o conceito de
Do It Yourself (DY), “faga vocé€ mesmo”, um conceito criado nos Estados Unidos, na década de 1950. Em muitos
casos, 0 método de bricolagem funciona como 4obby, proporcionando momentos de prazer e satisfacdo em quem
o executa” (MATA, 2019, p. 187).
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Plus em versdo instrumental'®’. Santos e Ribeiro (2013) observam que “Ele aparece dangando
no seminario, fazendo movimentos agitados e dando piruetas; tais contorcionismos sao usados
para acentuar os gestos da personagem como Bentinho os percebia” (p. 3). Os movimentos,
ritmados pelas batidas do rock-and-roll, permitem essa “visualizacdo da musica”; e a montagem
da cena em cortes rapidos e precisos remete a montagem dos videoclipes. Entretanto, a escolha
da musica em questdo também carrega consigo notas de vieses metaféricos. A musica tema do
personagem, cujo titulo se traduz como “homem de ferro” para o portugués, parece, ainda,
reforgar a visdo que Bentinho tem de seu amigo do seminario, de homem fascinante e, ao
mesmo tempo, intimidador: “Quem ndo estivesse acostumado com ele podia acaso sentir-se
mal” (ASSIS, 1983, p. 80). O carater intimidante da presenca de Escobar fica evidente no
microcapitulo Um amigo por um defunto, quando ele ¢ convidado para jantar na casa de
Bentinho. Apds o jantar, a familia Santiago comenta suas impressdes sobre o rapaz. Prima
Justina chama a atencdo para os “os olhos policiais a que nada escapa” do convidado. Escobar
— que até entdo estava fora de cena — se junta aos demais e, a cada passo que da em direcao a
familia Santiago, os personagens recuam um passo para se afastar dele. Até mesmo o narrador,
ao sentir a presenca de Escobar se aproximando, recua até sair completamente de cena'®®,

Nos minutos seguintes, podemos observar outro recorte mixmidia na cena em que,
através de um método de bricolagem, sdo exibidos quadros correspondentes as cenas de
escravos do Rio de Janeiro!® (GUZZI, 2012, p. 110). De acordo com Cristiane Guzzi, “num
primeiro momento, [a cena] ndo se mostra de facil apreensao, por ter sua inser¢ao no decorrer
da historia de modo, aparentemente, sem nexo direto” (/bid), assim como os videoclipes.
Conforme abordamos no capitulo anterior, a cena carrega todo um simbolismo em torno da
critica de Machado a exploracdo da escraviddao. No entanto, a misica que acompanha a cena
adiciona uma camada extra a essa reflexdo. Missa Luba, interpretada pelos Troubadours du Roi
Baudouin!”’, ¢ uma versdo da Missa Latina baseada em cangdes tradicionais do Congo. A
populacdo congolesa, como muitas outras nagdes africanas, foi brutalmente retirada de suas

terras e escravizada em outros continentes até o século XIX. Em cidades como o Rio de Janeiro

167 Trecho disponivel em:

https://drive.google.com/file/d/1H3txxsL.L59 Up9uQpcvy6 WK SkewZjub6K/view?usp=drive link Acesso em:
15/12/2023.

168 Trecho disponivel em: https://drive.google.com/file/d/1q82uiWLCZpa667DgzxLey-
uDytDkwDsR/view?usp=drive_link Acesso em: 15/12/2023.

169 Trecho disponivel em:

https://drive.google.com/file/d/120JokIbMVtymvg8 VkFRpx 2TEO9rhlojr/view?usp=drive link Acesso em:
15/12/2023.

170 Fundado pelo Padre Guido Haazen em 1954, os “Trovadores do Rei Balduino™ sdo um coral congolés composto
por 45 meninos de 9 a 14 anos e 15 professores da Escola Central de Kamina. O nome é uma homenagem ao Rei
Balduino da Bélgica, rei do entdo Congo Belga, atual Republica Democratica do Congo.




137

eram considerados escravos com grande habilidade para os oficios da arte, trabalho doméstico
e agricultura!’!. A escolha de Missa Luba como pano de fundo da cena em questdo carrega
consigo o pesar pela historia que ndo pode ser apagada ou reparada. Os dizeres em latim “kyrie
eleison”, que tanto se repetem na musica, sugerem um apelo em forma de prece pelo fim do
sofrimento das pessoas escravizadas: “Senhor tenha piedade”.

A musica Desabafo, de Marcelo D2, cumpre func¢do semelhante. A cangdo ¢
reproduzida ao final do quarto capitulo da minissérie, acompanhada por imagens aéreas da
cidade do Rio de Janeiro nos dias atuais — prédios, avenidas, ondas do mar quebrando na praia,

172 De acordo com Flavia Pinati, a escolha da musica

o Cristo Redentor e a Baia de Guanabara
nos parece uma tentativa de “recuperar o tom de dentincia social presente na obra machadiana
e relaciona-la com musicas contemporaneas que possuam o mesmo proposito” (2014, p. 146).
No trecho abaixo — reproduzido na cena mencionada — o rapper tece criticas a desigualdade e a

violéncia e traz — assim como Missa Luba — uma mensagem de fé:

"Deixa, deixa, deixa
Eu dizer o que penso desta vida
Preciso demais desabafar..."”

Eu ja falei que tenho algo a dizer, e disse

Que falador passa mal e vocé me disse

Que cada um vai colher o que plantou

Porque raiz sem alma, como o Flip falou, é triste

A minha busca é na batida perfeita

Sei que nem tudo ta certo, mas com calma se ajeita
Por um mundo melhor eu mantenho minha fé
Menos desigualdade, menos tiro no pé

Andam dizendo que o bem vence o mal
Por aqui vou torcendo pra chegar no final
E, quanto mais fé, mais religido
A mdo que mata, reza, reza ou mata em vao
Outras cenas, além de reforcar a estética do videoclipe mencionada acima, trazem
reflexdes implicitas nas letras das composi¢des, nos ritmos e até mesmo no contexto historico,

como sera demonstrado nos proximos exemplos.

No primeiro capitulo da minissérie, Dona Gloéria aparece sendo vestida pelas escravas

171 Mais informagdes em:
http://historialuso.an.gov.br/index.php?option=com_content&view=article&id=6194&catid=2073&Itemid=266
Acesso em: 25/09/2023.

172 Trecho disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1kC_BIlI9fy09mVwo09Z811axn5ShVwIimw6z/view?usp=drive_link Acesso em:
15/12/2023.
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173 A musica

ao som de God Save the Queen, cangao da banda de punk rock britanica Sex Pistols
foi lancada em 1977, ano em que a rainha Elizabeth II comemorava o Jubileu de Prata, que
marca os 25 anos de ascensao da rainha ao trono do Reino Unido. A polémica musica,
considerada antimonarquista, acusa a rainha de liderar um “regime fascista”. No contexto de
Capitu, a musica refor¢a a imponéncia da figura de Dona Gloria, comparando-a a figura de uma
rainha: era ela a mantenedora da casa, quem dava as ordens e a quem todos obedeciam. Por
outro lado, a comparagao com uma “lider fascista” traz a tona a reflexao sobre o lado impiedoso

174 chamou de

da mae de Bentinho, a quem o psiquiatra Carlos Amadeu Botelho Byington
“monstro psicoldgico” e “mae terrivel, disfarcada sob a forma de bondade” (2008, p. 24). O
especialista argumenta que: “Apesar de o absurdo estar dentro da distorcdo religiosa e social da
época, fica para o leitor a forte suspeita de a promessa ser um ardil inconsciente ou até mesmo
consciente de D. Gloria para suavizar sua viuvez mantendo seu filho casto e unido a ela para
sempre” (idem, p. 21). Os versos finais da musica, que também encerram a cena de Dona Gloria
se vestindo, explicitam o destino de Bentinho, marcado pela promessa implacavel de sua mae:
“no future for you!”.

Considerada tema do casal Capitu e Bentinho, a cangdo Elephant Gun toca em diversos
momentos da minissérie e traz a luz importantes camadas de reflexdo e leitura. A pesquisadora
Gabriela Betella (2020, p. 71) destaca que a cangdo pertencente ao género indie-folk, do grupo
norte-americano Beirut, reaproveita ritmos da Europa Oriental em sua melodia, como um
empréstimo de acordes tipicos de cancdes ciganas, que reforcam simbolicamente a suposta
personalidade de “cigana obliqua e dissimulada” de Capitu. O musico Zach Condon, lider da
banda Beirut e autor de todas as faixas gravadas no EP (Extended Play) Elephant Gun, de 2007,
“aprendeu a tocar varios instrumentos, entre os quais o acordedo, o ukelele, o trompete e o
bandolim, presengas obrigatorias em certas melodias folcloricas, especialmente da musica
cigana” (BETELLA, 2020, p. 71). Mas as semelhan¢as nao param por ai: a estudiosa observa
que a ambientacdo das primeiras cenas de Capifu remetem a cenarizacdo e figurino de alguns

filmes de Emir Kusturica, especialmente Underground, mentiras de guerra (Podzemlje, 1995);

ja a dimensao cigana vem emprestada de alguns momentos do longa-metragem Vida cigana

173 Trecho disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1Ds73gUr_Dk5G00jfCdpOQnDpOOZThvrk/view?usp=drive link Acesso em:
15/12/2023.

174 Carlos Amadeu Botelho Byington, médico psiquiatra e analista junguiano, foi um dos sete convidados para a
preparagdo de elenco da minissérie Capitu, ocasido em que ministrou a palestra “Dom Casmurro no divd — Um
estudo da psicologia simbdlica junguiana”. Os textos das palestras de Carlos Byington ¢ dos demais palestrantes
estdo compilados no livro Capitu: Minissérie de Luiz Fernando Carvalho, organizado pelo diretor e publicado
pela Editora Casa da Palavra.

175 Em portugués: sem futuro para vocé (tradugdo nossa).
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(Dom za vesanje, 1988) (Ibid). A trilha sonora de ambas as producdes, composta por Goran
Bregovic, afirma Betella (2020, p. 72), “também nos da uma impressdo de influéncia indireta,
pois o musico bosnio esta muito presente na fase inicial do grupo Beirut, quando Elephant Gun
¢ composta”. A letra da musica, por sua vez, apresenta possiveis relagdes com os fatos narrados

por Dom Casmurro. Analisemos a primeira estrofe:

If I was young, I'd flee this town (Se eu fosse jovem, fugiria desta cidade)
I'd bury my dreams underground (Enterraria meus sonhos debaixo da terra)
As did I, we drink to die (Assim como eu, noés bebemos para morrer)

We drink tonight (N6s bebemos essa noite)

Nos dois primeiros versos, podemos visualizar a imagem de um idoso ressentido pela
juventude perdida e pela ndo concretizagdo de seus sonhos, como o velho Casmurro, que narra
a sua vida passada com o pesar da (suposta) trai¢ao da esposa, da (suposta) paternidade nao
alcancada e do “felizes para sempre” que nunca veio. Os versos seguintes fazem alusao a xicara
de veneno que desejou tomar e que, depois, ofereceu a Ezequiel, convicto de que apenas a morte

daria fim ao seu sofrimento. No entanto, os versos finais da musica sdo ainda mais reveladores:

And it rips through the silence (E rompe através do siléncio)

All that is left is all that I hide (Tudo o que sobrou € tudo o que eu escondo)

Nestes versos retomamos a reflexdo proposta no capitulo anterior: diante de tantas
evidéncias — e da propria confissdo — de que o narrador conta ao leitor somente o que lhe
convém, estaria escondida, por tras deste siléncio, a absolvigao de Capitu?

A mesma trilha sonora que, por ora, dramatiza, em outros momentos revela a capacidade
de divertir o espectador. Um dos exemplos é a escolha da musica Speak Sofily Love'’®, que é
reproduzida em diversas cenas da minissérie. Mas, diferente de sua versao original — composta
por Andy Williams — de tom orquestrado e embalada pelas notas suaves de um elegante violino,
a musica ¢ reinterpretada pelos instrumentos de sopro da banda Besh O Drom, que a traduzem
numa fanfarra, a0 mesmo tempo, triste e comica. Outras musicas da banda!”’, caricatas e de

tom jocoso, reproduzidas em melodia de fanfarra também sao apresentadas ao longo da série.

176 Conhecida como a musica tema de O Poderoso Chefdo (1972), dirigido por Francis Ford Coppola. O filme
ganhou duas sequéncias (1974 e 1990) e se tornou uma trilogia classica do cinema.

177 Todas pertencentes ao Medley Fanfare Ciocarlia, mesmo compilado de musicas de onde foi extraida a versdo
de fanfarra da musica Speak Softly Love.
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Esse recurso tem como fun¢do atenuar a tragicidade de determinadas cenas e trazer o alivio
cOdmico para a tensdo daquilo que esteve prestes a acontecer, mas nao se deu. Podemos citar o
exemplo da tentativa de suicidio do Sr. Padua, pai de Capitu, quando perde um importante cargo
publico. Dona Gléria, mae de Bentinho, chega a tempo e o impede. Ou quando Bentinho escapa
a José Dias apontando para a presilha aberta de suas calgas, para fugir da confirmacao de suas
suspeitas e anglstias motivadas por citimes. O riso, aqui, incorpora um agente que destroi a
seriedade unilateral e as pretensdes de significacdo incondicional e intemporal (BAKHTIN,
1987). Segundo Bakhtin, “liberam a consciéncia, o pensamento € a imaginacao humana, que
ficam assim disponiveis para o desenvolvimento de novas possibilidades” (Idem, p. 43). Em

alguns momentos da minissérie, a trilha sonora também incorpora elementos que remetem a
festa popular carnavalesca, nos moldes como a conhecemos no Brasil. No microcapitulo
intitulado O tratado, o narrador conta que numa segunda-feira, voltando para o semindrio, viu
cair na rua uma senhora. Jos¢ Dias, que também assistira a cena, menospreza o tombo dizendo
que: “Este gosto de imitar as francesas da Rua do Ouvidor ¢ evidentemente um erro. Nossas
mocas devem andar como sempre andaram, com seu vagar e paciéncia, € ndo este tique-tique
afrancesado” (CAPITU, 2009). A mulher se levanta rapidamente, agradece a algumas mulheres
que lhe ajudam a ajeitar o vestido e sai a caminhar, rindo de si mesma e do ocorrido. Bentinho
diz ao agregado que ela ndo parece ter se machucado, mas José Dias rebate que ¢ impossivel
que ndo tenha, ao menos, arranhado os joelhos. “Aquela presteza ¢ manha” (CAPITU, 2009),
ele completa. A camera entao foca os pés da moga caminhando, que logo comegam a dancar ao
som de um alegre samba. Bentinho encara hipnotizado a mulher sambando, que usa um traje
repleto de plumas e lantejoulas, também muito caracteristicos dos aderegos carnavalescos
brasileiros. O contraste entre o deslumbramento de Bentinho pela mulher e a obrigacdo de
retornar ao semindrio, embalados por um samba enérgico, tornam a cena codmica, um claro
exemplo da imagem carnavalizada, sobretudo no sentido de ambivaléncia atribuido por
Bakhtin, onde o riso ¢ “alegre e cheio de alvorogo, mas ao mesmo tempo burlador e sarcastico,

nega e afirma, amortalha e ressuscita simultaneamente” (BAKHTIN, 1987, p. 10).

Neste mesmo microcapitulo, podemos identificar uma fusao entre o sagrado e o profano,
expressa nao so pelas visualidades, mas também pelas escolhas musicais que ditam o ritmo da
cena. Apds presenciar uma senhora caindo na rua, Bentinho retorna para o semindrio, onde
devaneia seus colegas caindo no chido, como a senhora que ela vira cair. Por baixo das tinicas
religiosas, eles usam ligas e meias rendadas como as da mulher. A noite, Bentinho sonha com

o ocorrido e fantasia mulheres dangando seminuas em volta de sua cama ao som de Hungarian
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Dance No. 5'%. O narrador confessa que as visdes recorrentes eram uma espécie de tratado
entre a sua consciéncia e sua imaginagao e que, para se fortalecer de invocé-las, parou de rejeita-
las. “Elas mesmas, de cansadas, iam embora” (CAPITU, 2009), conclui. Nesse momento, as
mulheres — que até entdo dangavam seminuas e de forma sensual — se recolhem, cobrem o corpo
e a cabega com tecidos que lembram os véus usados pelas mulheres da época para assistir a
missa, em sinal de respeito a “Casa de Deus”, como os mantos das santas catélicas. O proprio
narrador também aparece trajando o “véu” (Figura 69). A forte cancdo de Brahms ¢, entdo,
substituida por um canto gregoriano, como se marcasse uma “santificacdo” daquelas imagens

profanas'”’
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Figura 69: (a-b- c) Bentmho sonha com mulheres e espanta as visdes, que se “convertem”. Fonte: DVD
Capitu.

Na cena final da minissérie, Dom Casmurro se despede de seu publico ao som de Juizo
Final, de Nelson Cavaquinho e Elcio Soares. As imagens da abertura sdo resgatadas e vé-se,
novamente, as linhas férreas contemporaneas, tineis e estacdes intercaladas as imagens em
preto e branco do século XIX ', um indicio claro da demarcagdo do comeco e do fim, da “unidio
das duas pontas”, mas que, a0 mesmo tempo, logram uma ideia de continuidade, como esclarece

Nepomuceno:

Os versos de Juizo Final falam de esperanga, contam um novo amanhecer,
trazem a ideia de continuidade da existéncia em referéncia ao texto homoénimo
da Biblia. A esperanca de se perpetuar inerente a promessa de vida eterna ¢
equivalente a ideia de continuidade presente no livio Dom Casmurro quando
Bentinho anuncia, na tltima pagina, que ¢ chegada a hora da historia dos
suburbios. O fim de uma narrativa indica o inicio de outra narrativa.
(NEPOMUCENGO, 2015, p. 76)

Para Arlindo Machado (2003), essa nova area de estudos que se desdobra, das relagdes

178 Composicdo de Johannes Brahms (1833-1897), compositor e pianista alemio, um dos mais importantes
representantes do romantismo musical da Europa do século XIX. Informagdes disponiveis em:
https://www.ebiografia.com/johannes_brahms/ Acesso em: 15/09/2023.

17 Trecho disponivel em: https://drive.google.com/file/d/1Eb2_viW09-
mPyaxvi4J2xcT6x3L.R582N/view?usp=drive_link Acesso em: 15/12/2023.

180 Trecho disponivel em: https:/drive.google.com/file/d/1EdOyoawl3qXEbtnBZ-
0jOjFr70YAR7RG/view?usp=drive link Acesso em: 15/12/2023.
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entre musica e imagens, talvez pertenca menos ao dominio da musicologia do que a uma
“possivel semidtica das relacdes audiovisuais” (p. 165). Dito isto, afirma Machado, ¢ necessario
compreender o funcionamento da nossa estereopercepgdo, ou seja, a combinagdo entre a
estereoscopia (sinteses cerebrais que operam a partir de informagdes perceptivas visuais) € a
estereofonia (sinteses cerebrais que operam a partir de informagdes perceptivas
sonoras/auditivas) (/bid). O autor relata que alguns trabalhos televisuais trazem uma
decupagem que redefinem, no plano da imagem, os arranjos concebidos no plano da sonoridade
e, embora alguns sejam feitos de forma inconsistente ou inconsciente, outros articulam o
didlogo entre som e imagem ‘“numa verdadeira fusdo intersemiotica dos elementos plasticos e
sonoros”, possibilitando, assim, a ocorréncia da estereopercep¢cdo (MACHADO, 2003, p. 165-
166). Nesse sentido, podemos afirmar que Capitu pertence a essa fatia de produtos televisivos
preocupados em articular as linguagens visuais e sonoras de forma tao coesa que se traduzem
nessa verdadeira fusdo intersemidtica sugerida por Arlindo Machado (2003), ou, para usar a
terminologia de Rajewsky (2005), uma “combinacao de midias”.

ApoOs analisarmos a trilha sonora de forma pormenorizada, podemos concluir que a
musica na minissérie cumpre diversos papeis, como: 1) reforcar o anacronismo e a
atemporalidade da obra machadiana; 2) representar estados psicoldgicos e caracteristicas
comportamentais dos personagens; 3) aproximar Machado a atualidade; 4) retratar denuincias
sociais; 5) conectar o popular ao erudito. Ao selecionar a trilha sonora da minissérie, podemos
perceber o cuidado de Luiz Fernando Carvalho ndo s6 com a combinagao estética entre som e
imagem, mas também com a simbologia infiltrada nas letras e nos contextos histéricos, sociais
e culturais de cada musica. Carvalho também assume um compromisso com a diversidade ao
mesclar estilos musicais tdo distintos que, ao invés de caracterizar uma quebra, erguem uma
ponte entre o popular e o erudito. Daniely Marques (2009) salienta que ao analisarmos a
narrativa aliada a trilha sonora da minissérie, podemos observar “uma relacao esteticamente
hibrida entre tradi¢do e modernidade”, pois, de acordo com a pesquisadora, “apesar do advento
das musicas contemporaneas, os processos tradicionais do discurso sobrevivem no enredo” (p.

49),
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CONSIDERACOES FINAIS

Enquanto Machado de Assis nos convida a preencher as lacunas de seu texto através de suas
escolhas e omissoes em Dom Casmurro, a artificialidade intencional aliada a estética onirica de
Luiz Fernando Carvalho em Capitu expande as lacunas para o cendrio audiovisual e convida o
telespectador a fazer o mesmo. A Intermidialidade desempenhou um papel essencial para que
pudéssemos estabelecer um didlogo entre literatura e audiovisual. Isso foi demonstrado por
meio de uma abordagem comparativa, revelando semelhancas e diferencas nao apenas entre os
dois textos, mas também entre as diversas linguagens que permeiam e compdem ambas as
obras. O conceito de adaptagdo defendido por Cliiver (1997) e Stam (2006) entende a obra de
chegada como objeto independente da obra de partida. Dessa forma, Capitu incorpora diversas
referéncias intertextuais, possibilitadas pelo suporte audiovisual, que a tornam unica, além de
um rico objeto de analise para os estudos intermidiaticos.

A Intermidialidade pressupde um cruzamento de fronteiras entre as midias mas,
conforme demonstramos nesta dissertagao, as fronteiras que delimitam campos especificos sao,
muitas vezes, imprecisas. Além disso, as categorias que definem as relagdes possiveis entre
midias ndo sdo estaticas ou mutuamente excludentes (RAJEWSKY, 2005), o que aumenta a
complexidade na analise do fenomeno. No entanto, foi possivel identificar interagdes relevantes
entre as midias nas trés formas de relacdo propostas por Rajewsky (2005): transposi¢dao
midiatica, combinagdo de midias e referéncias intermididticas. Ao mesmo tempo em que
transpde um grande cldssico da literatura, Capitu homenageia célebres pecas de teatro e
dramaturgos, filmes e diretores de cinema, obras e artistas da historia da arte. Da mesma forma
que incorpora caracteristicas estéticas do teatro e do cinema para criar uma estética inovadora,
a minissérie também adota certos estilos das artes visuais, como o barroco € o surrealismo, em
sua composic¢ao visual.

Foi observado que a minissérie Capiftu se configura como uma traducdo intersemiotica
do romance Dom Casmurro e se utiliza de signos narrativos audiovisuais em detrimento dos
signos literarios de forma a conservar a ambiguidade e atmosfera de davida, que sdo as
principais caracteristicas de seu texto fonte e motivos pelos quais o texto se tornou tao aclamado
pela critica e pelo publico. Por esta razdo, a producdao de Carvalho foi bem recebida pelo
publico, apesar de ndo ter alcangado a audiéncia vislumbrada pela emissora. Outro elemento
fundamental foi a missdo popularizadora do Projeto Quadrante. Impulsionado pelo
compromisso educacional do diretor, buscava instruir esteticamente os espectadores por meio

de uma linguagem artistica pouco convencional. Essa abordagem demandava reflexao,
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contribuindo para a ampliagao do repertorio do publico.

Capitu introduziu novidades no cendrio televisivo de sua época ao recusar o naturalismo
e romper com o estilo narrativo entdo predominante na televisdo. Propds uma abordagem
narrativa inovadora, pautada em solugdes cinematograficas e teatrais, que viria a influenciar
produgdes audiovisuais subsequentes. Entretando, o aspecto inovador da minissérie ndo se
limitou a narrativa. Capitu trouxe novos aparatos técnicos, como as cameras de cinema, que
foram capazes de produzir som e imagem de qualidade muito superior ao que era veiculado na
televisao até entdo. Além disso, a minissérie buscou uma aproximacao com o publico através
de campanhas de marketing transmidiaticas, na ocasido de seu langamento, que operavam em
sinergia com a internet. Passe adiante, Capitu e Mil Casmurros mobilizaram milhdes de
internautas a interagir em seus respectivos websites, ora fazendo uma leitura coletiva do
romance Dom Casmurro, ora comentando sua opinido sobre a nova produgao televisiva da TV
Globo. A trilha sonora, por sua vez, busca desconstruir a ideia do classico literario como algo
velho e ultrapassado e, para isso, transita entre diversos estilos musicais, erguendo uma ponte
entre o popular e o erudito. Além disso, a investidura em musicas como o pop € o rock-and-roll
buscam aproximar a obra a um publico mais jovem, pouco afeigoado a TV.

Ao deixar as lacunas abertas para o leitor, como mencionamos anteriormente, Machado
de Assis deixa aberta uma infinita gama de possibilidades, ndo s6 de leituras, como também de
tradugdes. No inicio desta dissertacdo mencionamos, ainda que de forma muito breve, algumas
transposi¢des machadianas. As nomenclaturas sao muitas: traducdo, adaptacdo, releitura,
aproximacao. Os formatos, também, sao muitos: filmes, séries, historias em quadrinhos, contos,
romances, pegas de teatro. O fato inegavel ¢ que Machado de Assis habita e reflete a cultura
brasileira como poucos foram capazes de fazer. Em sua vasta producgdo literaria, Machado
escreveu a histéria do Rio de Janeiro, narrou a chegada da modernidade, criticou a escravidao,
denunciou o preconceito em suas diversas faces, falou de sentimentos e da complexidade das
relacdes humanas.

Adaptar as obras de autores como Machado para a televisdao, conforme realizado por
Luiz Fernando Carvalho, proporciona beneficios em ambas as diregdes. Por um lado,
democratiza o acesso a literatura cldssica para uma ampla parcela da populagdo, a0 mesmo
tempo que desmistifica preconceitos contra as formas audiovisuais, especialmente na TV. Além
disso, ao incorporar diversas referéncias artisticas, reivindica o reconhecimento do espaco
televisivo como um ambiente legitimo para a reflexao e o consumo de arte (NEPOMUCENO,

2015).
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ANEXO A — Trecho do capitulo “Olhos de Ressaca”, retirado da obra Dom Casmurro.

— Vocé jura?

— Juro! Deixe ver os olhos, Capitu.

Tinha-me lembrado 3a defini¢do que José Dias dera deles, “olhos de cigana obliqua e
dissimulada”. Eu ndo sabia o que era obliqua, mas dissimulada sabia, e queria ver se se podiam
chamar assim. Capitu deixou-se fitar e examinar. SO me perguntava o que era, se nunca os vira;
eu nada achei extraordinario; a cor ¢ a dogura eram minhas conhecidas. A demora da
contemplagdo creio que lhe deu outra ideia do meu intento; imaginou que era um pretexto para
mira-los mais de perto, com os meus olhos longos, constantes, enfiados neles, e a isto atribuo
que entrassem a ficar crescidos, crescidos e sombrios, com tal expressao que...

Retorica dos namorados, dd-me uma comparagao exata e poética para dizer o que foram
aqueles olhos de Capitu. Nao me acode imagem capaz de dizer, sem quebra da dignidade do
estilo, o que eles foram e me fizeram. Olhos de ressaca? V4, de ressaca. E o que me da ideia
daquela fei¢ao nova. Traziam nao sei que fluido misterioso e enérgico, uma forga que arrastava
para dentro, como a vaga que se retira da praia, nos dias de ressaca. Para ndo ser arrastado,
agarrei-me as parte vizinhas, as orelhas, aos bragos, aos cabelos espalhados pelos ombros; mas
tdo depressa buscava as pupilas, a onda que saia delas vinha crescendo, cava e escura,
ameagando envolver-me, puxar-me e tragar-me. Quantos minutos gastamos naquele jogo? S6
os relogios do céu terdo marcado esse tempo infinito e breve. A eternidade tem as suas péndulas;
nem por nao acabar nunca deixa de querer saber a duragdo das felicidades e dos suplicios. Ha
de dobrar o gozo aos bem-aventurados do céu conhecer a soma dos tormentos que ja terdo
padecido no inferno os seus inimigos; assim também a quantidade das delicias que terdo gozado
no céu os seus desafetos aumentara as dores aos condenados do inferno. Este outro suplicio
escapou ao divino Dante, mas eu nao estou aqui para emendar poetas. Estou para contar que,
ao cabo de um tempo nao marcado, agarrei-me definitivamente aos cabelos de Capitu, mas
entdo com as maos, ¢ disse-lhe, — para dizer alguma coisa, — que era capaz de os pentear, se
quisesse.

— Voce?

— Eu mesmo.

— Vai embaragar-me o cabelo todo, isto, sim.

— Se embaragar, vocé desembaraga depois.

— Vamos ver.
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(ASSIS, 1983, p. 53-54)

ANEXO B — Capitulo “O Tratado”, retirado da obra Dom Casmurro.

Foi o caso que, uma segunda feira, voltando eu para o semindrio, vi cair na rua uma
senhora. O meu primeiro gesto, em tal caso, deveria ser de pena ou de riso; ndo foi uma nem
outra coisa, porquanto (e ¢ isto que eu quisera dizem em latim), porquanto a senhora tinha as
meias mui lavadas, e ndo as sujou, levava ligas de seda, e ndo as perdeu. Varias pessoas
acudiram, mas nao tiveram tempo de a levantar; ela ergueu-se muito vexada, sacudiu-se,
agradeceu, e enfiou pela rua préxima.

— Este gosto de imitar as francesas da Rua do Ouvidor, dizia-me José Dias andando e
comentando a queda, ¢ evidentemente um erro. As nossas mogas devem andar como sempre
andaram, com seu vagar e paciéncia, € ndo este tique-tique afrancesado.

Eu mal podia ouvi-lo. As meias e as ligas da senhora branqueavam e enroscavam-se
diante de mim, e andavam, caiam, erguiam-se e iam-se embora. Quando chegamos a esquina,
olhei para a outra rua, e vi, a distancia, a nossa desastrada, que ia no mesmo passo, tique-tique,
tique-tique...

— Parece que ndo se machucou, disse eu.

— Tanto melhor para ela, mas ¢ impossivel que nao tenha arranhado os joelhos; aquela
presteza ¢ manha...

— Creio que foi “manha” que ele disse; eu fiquei “nos joelhos arranhados”. Dali em
diante, até¢ o semindario, ndo vi mulher na rua, a quem nao desejasse uma queda; a algumas
adivinhei que traziam as meias mui esticadas e as ligas justas... Tal haveria que nem levasse
meias... Mas eu as via com elas... Ou entdo... Também ¢ possivel...

Vou esgar¢ando isto com reticéncias, para dar uma idéia de minhas idéias, que eram
assim difusas e confusas; com certeza ndo dou nada. A cabega ia-me quente, ¢ o andar ndo era
seguro. No seminario, a primeira hora foi insuportavel. As batinas traziam ar de saias, ¢
lembravam-me a queda da senhora. Ja ndo era uma s6 que eu via cair; todas as que eu encontrara
na rua, mostravam-me agora de relance as ligas azuis; eram azuis. De noite, sonhei com elas.
Uma multidao de abominaveis criaturas veio andar a roda de mim, tique-tique... Eram belas,
umas finas, outras grossas, todas ageis como o diabo. Acordei, busquei afugentd-las com
esconjuros € outros métodos, mas tado depressa dormi como tornaram, €, com as maos presas

em volta de mim, faziam um vasto circulo de saias, ou, trepadas no ar, choviam pés e pernas
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sobre a minha cabeca. Assim fui até de madrugada. Nao dormi mais; rezei padre-nossos, ave-
marias e credos, e sendo este livro a verdade pura, ¢ forca confessar que tive de interromper
mais de uma vez as minhas oragdes para acompanhar no escuro uma figura ao longe, tique-
tique, tique-tique... Pegava depressa na oragdo, sempre no meio para concerta-la bem, como se
ndo tivesse havido interrup¢do, mas certamente ndo unia a frase nova a antiga.

Vindo o mal pela manha adiante, tentei vencé-lo, mas por um modo que ndo o perdesse
de todo. Sabios da Escritura, adivinhai o que podia ser. Foi isto. Nao podendo rejeitar de mim
aqueles quadros, recorri a um tratado entre a minha consciéncia € a minha imaginagao. As
visOes feminis seriam de ora avante consideradas como simples encarnagdes dos vicios, e por
isso mesmo contempléveis, como o melhor modo de temperar o carater e aguerri-lo para os
combates asperos da vida. Nao formulei isto por palavras, nem foi preciso; o contrato fez-se
tacitamente, com alguma repugnancia, mas fez-se. E por alguns dias, era eu mesmo que evocava
as visdes para fortalecer-me, € ndo as rejeitava, sendo quando elas mesmas, de cansadas, se iam

embora.

(ASSIS, 1983, p. 81-82)

ANEXO C — Trecho do capitulo “Otelo”, retirado da obra Dom Casmurro.

Jantei fora. De noite fui ao teatro. Representava-se justamente Otelo, que eu ndo vira
nem lera nunca; sabia apenas o assunto, e estimei a coincidéncia. Vi as grandes raivas do mouro,
por causa de um lengo, — um simples lenco! — e aqui dou matéria a meditacao dos psicologos
deste e de outros continentes, pois ndo me pude furtar a observacao de que um lengo bastou a
acender os ciumes de Otelo e compor a mais sublime tragédia deste mundo. Os lengos
perderam-se, hoje sdo precisos os proprios lengois; alguma vez nem lengoéis hd, e valem sé as
camisas. Tais eram as idéias que me iam passando pela cabega, vagas e turvas, a medida que o
mouro rolava convulso, e lago destilava a sua calinia. Nos intervalos ndo me levantava da
cadeira; ndo queria expor-me a encontrar algum conhecido. As senhoras ficavam quase todas
nos camarotes, enquanto os homens iam fumar. Entdo eu perguntava a mim mesmo se alguma
daquelas nao teria amado alguém que jazesse agora no cemitério, € vinham outras incoeréncias,
até que o pano subia e continuava a peca. O ultimo ato mostrou-me que nao eu, mas Capitu
devia morrer. Ouvi as stplicas de Desdémona, as suas palavras amorosas e puras, ¢ a furia do

mouro, ¢ a morte que este lhe deu entre aplausos frenéticos do publico.
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(ASSIS, 1983, p. 150)

ANEXO D — Capitulo “A Exposi¢ao Retrospectiva”, retirado da obra Dom Casmurro.

Ja sabes que a minha alma, por mais lacerada que tenha sido, nao ficou ai para um canto
como uma flor livida e solitaria. Nao lhe dei essa cor ou descor. Vivi o melhor que pude, sem
me faltarem amigas que me consolassem da primeira. Caprichos de pouca dura, ¢ verdade. Elas
¢ que me deixavam como pessoas que assistem a uma exposi¢ao retrospectiva, e, ou se fartam
de vé-la, ou a luz da sala esmorece. Uma s dessas visitas tinha carro a porta e cocheiro de libré.
As outras iam modestamente, calcante pede, €, se chovia, eu € que ia buscar um carro de praca,
e as metia dentro, com grandes despedidas, e maiores recomendagdes.

- Levas o catalogo?

- Levo; até amanha.

- Até amanha.

Nao voltavam mais. Eu ficava a porta, esperando, ia até a esquina, espiava, consultava
o relégio, e ndo via nada nem ninguém. Entdo, se aparecia outra visita, dava-lhe o braco,
entrdvamos, mostrava-lhe as paisagens, os quadros histdricos ou de género, uma aquarela, um

pastel, um guache, e também esta cansava, e ia embora com o catalogo na mao...

(ASSIS, 1983, p. 160)

ANEXO E - Ficha técnica da minissérie Capitu

Elenco:

Maria Fernanda Candido — Capitu (adulta)

Michel Melamed — Bento Santiago (adulto e idoso)
Eliane Giardini — Dona Gloria

Leticia Persiles — Capitu jovem)

Antonio Karnewale — José Dias

Cesar Cardadeiro — Bentinho (jovem)

Pierre Baitelli - Escobar

Rita Elmo6r — Prima Justina

Sandro Christopher — Tio Cosme



Charles Fricks - Padua

Bellatrix - Sancha

Izabela Bicalho - Fortunata

Thelmo Fernandes - Gurgel

Emilio Pitta — Padre Cabral

Vitor Ribeiro — Dandi do cavalo-azalao
Alan Scarpari — Ezequiel (jovem)

Ator especialmente convidado:
Paulo José — Vigario da Paroquia

As criancas:
Fabricio Reis — Ezequiel

Beatriz Souza - Capituzinha

Escrito por:
Euclydes Marinho

Colaboracao:

Daniel Piza Edna Palatnik e Luis Alberto de Abreu.

Texto final;
Luiz Fernando Carvalho

Direcao geral:
Luiz Fernando Carvalho

Cenografia e producao de arte:
Raimundo Rodriguez

Figurino:
Beth Filipecki

Direcao de fotografia:
Adrian Teijido

Edigao:

Marcio Hashimoto Soares, Helena Chaves e Carlos Eduardo Kerr.

Producao de arte:
Isabela Sa

Coreografia:
Denise Stutz

Preparacao de elenco:
Tiche Vianna

Preparagdo vocal:
Agnes Mogo

156



Produgao de elenco:
Nelson Fonseca

Elenco de apoio:

Alexandre Muricci, Ana Saab, André Mendes, Archimedes Bava, Bernardo Segreio, Cadu
Garcia, Dieter Fuhrich, Elisangela Carvalho, Fernanda Monteiro, Gabriela Luiz, Guilherme
Stutz, Haiat El Bahssa, Heder Magalhaes, Ingrid Medeiros, Jacy Marques, Joana Maria
Spalding, Kallandra Caetana, Karla Testa, Larissa Sarmento, Leandro Caris, Leo
Tuchermann, Leonardo Calvo, Luisa Coser, Marcelo Villar, Mayana Moura, Monalisa
Gommes, Nair Oliveira, Nathalia Margal, Nikolas Antunes, Pretto de Linha, Rache de
Moraes, Rafael Sieg, Rubens Barbot, Thiana Bialli, Thiago Amaral, Willian Mello.

Participacdes:

Alby Ramos, Bianca Joy Eduardo Pires, Flavia Carrancho, Gustavo Ottoni, Juliana
Nasciutti, Léo Villas Boas, Paula Sofia, Renata Nascimento, Ricardo S4, Stella Maria
Rodrigues, Wladimir Pinheiro.

Colorista:
Sérgio Pasqualino e Wagner Costa

Sonoplastia:
Aroldo Barros e Samy Lima

Producao musical:
Tim Rescala

Trilha sonora adicional:
Chico Neves

Caracterizacao:
Marlene Moura, Rubens Liborio ¢ Deborah Levis

Efeitos especiais:
Eduardo Halfen e Rafael Ambrosio

Abertura e cartelas:
Lobo

Cameras:
Murilo Azevedo e Sebastido de Oliveira

Continuidade:
Luisa Fernanda

Assistente de direcao:
Gizella Werneck

Produgdo de engenharia:
Ilton Caruso

157



Coordenagdo de produgdo:
Andrea Kelly e Daniel Vicent

Figurinistas assistentes:
Daniela Garcia, Leticia da Hora, Renaldo Machado e Thanara Shonardie.

Equipe apoio ao figurino:

Analice Alves Cunha, Angela Mota dos Santos, Cristiane Ribeiro Pinheiro, Daniela Lima,
Denise Prado Perecira, Edencire N. dos Santos, Eliete Catraio, Fernanda Garcia, Hélio
Vasconcelos dos Santos, Ivan Gomes de Oliveira, Jamaria Rocha Galindo Joel Moreira da
Silva, Jorge Fernando Bernardo, Joseildo Brito Lustosa, Lia Marcia de Abreu, Marcello
Motta, Suzana Borba Ferreira.

Equipe de iluminagao:
André Camelo, Fabio Rodrigues, Joel Fernandes, Méarcio Ribeiro, Orlando Vaz e Werley
Miquéias.

Producao de arte assistente:
Almir Regina, Ana Claudia Piacenti, Daniel Almeida, Luisa Gomes, Ricardo Cerqueira,
Taina Xavier, Zuila Cohen.

Equipe de atelier de arte:

Alexandre Araujo, Alexandre Cordeiro, André Valle, Antonieta Nogueira, Carlos Cesar,
Cinthia Lyra, Dario Estevao, Deborah Babaduee, Denise Lima, Denisvaldo Saviano, Dulce
Helena, Elizabeth Felske, Eridiane Corréa, Dabio Castilho, Francisca Sias, Genilson Santos,
Gorki Flores, Hudson Cardoso, Isis Quaresma, Jodo Francisco Trocado, Jocimar Amorim,
Lelo Reis, Leticia Britto, Lua, Licimar Simao, Maritonio Portela, Marcos Mariano, Modnica
Klein, Paulo Bonfim, Regina Lucia, Robert Pinheiro, Rogério Sampaio, Sebastido Renato,
Severino Rosa, Ypojucan de Jesus.

Equipe de cenotécnica:

Aleshandro dos Reis, Alexandre Santos, Carlos Alexandre, Celso Mariano da Costa, Cyntia
Lyra Carvalho, Edson Moulas Borges, Francisco Rosa, Gilmar Muniz, Jean Pereira, Jodo
Batista, Luciano M. Alves, Luiz Carlos Cabral, Marcus Paiva, Ricardo Brites, Sebastido
Portal, Sérgio dos Santos, Silete de Franco, Sonia Regina Campos, Vanilton Martins Jr.

Equipe de apoio operagao de camera:
Willian Sardezas e Luiz Bravo

Equipe de video:
Carlos Eduardo, André Mendes e Felipe Augusto.

Equipe de 4udio:
Evandro Sardinha, Flavio Fernandez e Luiz Ferreira.

Equipe de sistemas:
Rodrigo Siervi e Felipe Chaves

158



Gerente de Projetos:
Marcos Antonio Tavares e Claudio Crespo

Supervisao de producao de cenografia:
Reinaldo Freire da Fonseca e Ronaldo Buiu

Equipe de produgao:
César Lino

Nucleo:
Luiz Fernando Carvalho

159



