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SANTOS, Juliana Rodrigues. A literatura na tela da televiséo: Capitu, uma traducéo de
Dom Casmurro. Campo Grande, 2014. Dissertacdo, Programa de Po6s- Graduagdo em
Estudos de Linguagens. Universidade Federal de Mato Grosso do Sul.

RESUMO

Com o surgimento de diversas midias e a consolidacdo dos meios eletrdnicos de comunicagéo
no mundo contemporaneo, as obras literarias migram com frequéncia para outras expressoes
artisticas como o audiovisual, contudo, ao migrar, é inevitavel que exista a comparagéo entre
as artes. Este trabalho tem por finalidade discutir acerca das imbrica¢6es destas transposicdes
para o audiovisual, considerando-o uma obra independente. Compreende-se a adaptacdo como
um processo de traducéo e interpretacdo. Far-se-4 um estudo de caso da minissérie Capitu, de
Luiz Fernando de Carvalho, a partir da qual se analisa os deslocamentos realizados entre essa
e a obra Dom Casmurro, de Machado de Assis. S&o estudados 0s recursos visuais utilizados a
fim de traduzir a obra-fonte para a televisiva. Tais recursos referem-se a organizacdo do
cenario, pois nessa obra em um Unico espago coabitam o presente e 0 passado do narrador-
protagonista. Para contar a historia, utilizou-se o recurso do flashback a partir da insercdo de
objetos que pudessem demarcar as lembrancgas do narrador-protagonista, que € outro ponto da
analise. Por fim, o desempenho do ator em cena, que a partir dos gestos e expressividade
contribuiu para fazer com que o texto de Machado de Assis chegasse a televiséo.

Palavras-chaves: adaptacdo; traducdo; interpretacdo; espaco cénico.
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ABSTRACT

With the emergence of various media and consolidation of electronic media in the
contemporary world literary works often migrate to other artistic expressions such as
audiovisual, however, when migrating; it is inevitable to have a comparison between the arts.
This paper aims at discussing about the intricacies of these transpositions for audiovisual,
considering it an independent work. Comprises the adaptation as a process of translation and
interpretation. A case study of the miniseries Capitu, Luiz Fernando Carvalho will make
itself, from which it analyzes the movements made between this work and the Dom
Casmurro, Machado de Assis. In addition, they study them up visuals that were used to
translate the work source for television language. These features relate to the organization of
the scenario, in which a single space cohabits present and past of the narrator-protagonist. To
tell the story, we used the Flashback feature from inserting objects that could mark the
memories of the narrator-protagonist. Furthermore, the performance of the actor on the scene,
that from the gestures and expression contribute to make the text of Machado de Assis came
to television will be studying.

Keywords: adaptation; translation; interpretation; scenic area.
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INTRODUCAO

Ao fazer um breve estudo sobre a historia do audiovisual, ha de se perceber a presenca
marcante da literatura na composicdo das narrativas cinematogréficas. Segundo Reimé&o
(2007), no Brasil foram exibidas, desde 1982, em torno de 77 minisséries na rede Globo de
televisdo; dentre essas, 30 foram baseadas, inspiradas ou adaptadas de obras literarias ou de
pecas teatrais. A adaptacdo literaria ndo é, portanto, um fenémeno recente, nem algo
excepcional na producdo audiovisual. Ainda de acordo com Reiméo (2007), na histéria do
audiovisual brasileiro, os romances foram, desde cedo, aproveitados para compor 0s enredos
cinematogréaficos. A viuvinha, de 1914, teria sido um dos primeiros filmes brasileiros a ser
adaptado da literatura, baseado no romance de José de Alencar.

Tal como no cinema, as adaptacdes também ganharam espaco na televisao brasileira:
jaem 1952 a TV Tupi produziu o programa Sitio do Pica-Pau Amarelo, que tem como texto-
fonte a obra de Monteiro Lobato. Além dessa adaptacdo, faz parte também da histéria da
televisdo algumas traducdes de éxito: A Escrava lIsaura, de Bernardes Guimardes, foi
adaptada no formato de telenovela duas vezes, em 1976 pela Rede Globo de televisdo e
posteriormente pela Rede Record de Televisdo, em 2004; Sinh4 Moca®, de Maria Dezonne
Pacheco, também foi exibida duas vezes, em 1986 e em 2006, ambas producdes da rede
Globo de Televisdo; além disso, Gabriela, cravo e canela, romance de Jorge Amado, teve trés
adaptacOes: a primeira versdo foi ao ar pela TV Tupi, em 1960, a segunda é uma producéo
da rede Globo de Televisdo, em 1975, com remake em 2012, pela mesma emissora.

Geralmente, essas producdes sdo alvo de criticas, pois hé a tendéncia de julgar se, ou o
guanto, a obra adaptada manteve-se “fiel” ao texto original. Entretanto, uma adaptacéo literal
se torna invidvel, porque sempre que um texto migra de uma midia para outra ha,
modificacdes. Cabe ao diretor-autor da obra adaptada trazer solu¢des que possam, entre outras
coisas, substituir, ampliar ou somar aos recursos composicionais e estilisticos presentes na
obra literaria. A adaptacdo implica um descolamento de meio e, muitas vezes, de contexto
social e historico, o que faz com que este processo seja complexo, sendo impossivel reduzi-lo

a uma traducdo literal, ainda se houvesse possibilidade de fazé-la. Para analisar esse

! A fonte esta disponivel em <http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas.htm>
Acesso em: 16/06/2014
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deslocamento selecionou-se a minissérie Capitu (2008), de dire¢cdo de Luiz Fernando
Carvalho, adaptada do livro Dom Casmurro (1899), como estudo de caso. Diante disso, é
pertinente perguntar: a partir de quais recursos se deu a modificacdo da obra de Dom
Casmurro a fim de tornd-lo um produto televisivo? O que foi ajustado para fazer com que a
traducédo do livro de Machado de Assis chegasse a televisdo? Este trabalho tem por objetivo
discutir acerca das implicagbes de traduzir uma obra para outro meio. Pretende analisar,
mediante a um estudo de caso, de que maneira é feito o aproveitamento do texto-fonte, bem
como analisar quais 0s recursos que o diretor usou para recriar, traduzindo a histéria de Dom
Casmurro.

Quando se propde adaptar um texto literario para o cinema ou para a televisdo um
ponto relevante para levar-se em consideracdo € a motivacao que gerou a execucao/producao
da nova obra. A minissérie foi exibida pela Rede Globo de televisdo, a fim de comemorar os
cem anos da morte de Machado de Assis. Essa motivacdo, homenagear Machado de Assis,
segundo esse estudo, da algumas indicacdes do tipo de intervencdo feita na obra-fonte. Essa
traducdo de Dom Casmurro possibilita com que a obra continue a ser vista, faz perpetuar e
ecoar 0 nome do autor e dessa forma propor a atemporalidade de seus textos, através de outra
leitura ou atualizagéo dela.

A histdria € narrada, assim como no livro, por Bento Santiago (Michel Melamed), que
decidiu escrever um livro sobre a sua vida, sobre sua paixao por Capitu (Leticia Persiles e
Maria Fernanda Candido) que nasceu na adolescéncia. Por conta de uma promessa feita a
Deus por Dona Gloria (Eliane Giardini), mde de Bentinho (César Cardadeiro), ele estava
impedido de casar, porque seria padre. Um amigo do seminario, Escobar (Pierre Baitelli),
consegue fazer com que Bento se livre dessa promessa. Bento e Capitu se casam e ficam cada
vez mais proximos de Escobar, mas quando o relacionamento entre Capitu e Escobar se
estreita, Bento comeca a desconfiar da fidelidade da esposa e sua vida conjugal é consumida
pelo ciime.

Essa minissérie € um produto cujas formacGes discursivas dialogam com distintas
expressoes artisticas. Além do texto advindo da literatura, Luiz Fernando de Carvalho usou,
para traduzir Dom Casmurro, uma linguagem hibrida, que mistura teatro, danca e musica,
entre outros elementos. E importante destacar que a significativa produgdo das midias é foco
de estudo de tedricos e pesquisadores como Frangois Jost (2006), Claus Cliver, (2011, 2006,

1997) e Walter Moser (2006), e desse estudo também, que passam a valorizar o dialogo entre
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as linguagens. Nesse sentido, ressalta-se que, assim como as artes candnicas, que estabelecem
relacdes entre si de correspondéncias, as linguagens midiaticas se intercalam mutuamente.

E é a partir dessa interacdo entre as midias que a narrativa de Dom Casmurro é
construida na televisdo. Francois Jost (2006) ressalta que o movimento entre as distintas
midias, compreendido por ele como linguagens, é, em sua plenitude, um constante movimento
de “ir-e-vir” das artes hibridas, na proporcdo em que as relagcdes possibilitem significativas
trocas de linguagens e de saberes. Dai surge o conceito de intermidialidade que ainda segundo
Jost se define pela “relagdo entre midias, a relacdo entre 0s meios de comunicacdo e a
migragdo das artes para outros meios de comunicacao.” (2006, p.41).

Quando Luiz Fernando Carvalho recorre ao teatro, ao cinema, a literatura entre outras
para construir a narrativa de Capitu na televisdo, trabalha-se com a intermidialidade. E
possivel vislumbrar, na minissérie, a interacdo de diferentes linguagens que possibilita a
composicdo de uma nova obra, ou seja, uma recriagdo, ou como ressalta Haroldo de Campos
(2011), uma “tradugdo criativa”.  Capitu, longe de ser um livro na tela, € uma obra
independente e que ao mesmo tempo dialoga com sua obra-fonte, trazendo este ultimo para a
contemporaneidade. Para adaptar um texto para outra midia é necessario recriar esse texto
para que ele tenha condi¢cdes de se movimentar no meio de chegada.

Capitu teve um orcamento computado em torno de cinco milhdes de reais, uma
quantia relativamente modesta para uma produc¢do no formato minissérie. Capitu foi filmada
no prédio do Automével Clube do Brasil, no centro do Rio de Janeiro, um antigo palacio que
se transformou em um galpdo abandonado. Este local acabou se tornando a principal locagédo
da microssérie. Um dos motivos assinalados refere-se ao baixo orcamento. No entanto, a
opcdo de baixar os custos teve como alternativa a escolha de gravar praticamente todas as
cenas em um espaco Unico, com minimas gravagdes externas. Nesse sentido, o espaco, na
minissérie, foi muito bem trabalhado para projetar na tela as memorias de Dom Casmurro.

Capitu foge aos padrbes das representacdes realistas, frequentemente proposto pela
televisdo, e se aproxima do que Xavier chama de “valor poético da imagem” (2005, p.100).
Orientado por um conceito teatral, as acdes se ddo, na maioria das vezes, na presenca de

grandes cortinas vermelhas e quando os atores estdo na mise-en-scéne®, recorre-se

2 Palavra originada do francés significa “colocado em cena”, geralmente utilizado para significar a arte da
encenacdo teatral ou cinematografica.
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constantemente & interrupcdo das agdes, explorando as “pausas dramaticas” 3. O cenario é
montado em um Unico espago de carater atemporal, que € feito a partir de itens como papel de
jornal, papel aluminio, desenhos a giz de lousa, canos de ferro, € um cenario com poucos
objetos.

O presente estudo visa contribuir para o entendimento das relacGes estabelecidas entre
as artes, no caso especifico, entre a literatura e o audiovisual. Além de analisar as estratégias e
recursos usados para traduzir uma obra candnica como Dom Casmurro para a televisao, e
estudar o processo de traducdo pela interpretacdo e recriagdo, além disso, investigar em que
proporc¢do esses recursos utilizados na minissérie Capitu ocasionam a ressignificacdo da obra-
fonte e propGem a feitura de uma nova obra. Ndo s6 isso, mas também verificar como a
construcdo do espaco cénico e a expressividade e gestos dos corpos dos atores em cena
contribuem para a construcdo de sentido da traducgéo do texto de Machado de Assis.

No capitulo um, intitulado adaptacéo, traducdo e interpretacdo faz uma reviséo
bibiografica acerta da comparacédo entre as artes e pontua que esse paralelo ndo veio com o
advento do cinema e da televisdo, e depois se destaca que cada meio possui sua singularidade,
que dentro de um processo de adaptacdo de textos literarios para o audiovisual é necessario
respeitar a peculiaridade de cada meio. Além disso, assinala-se que, embora haja
especificidades, ha um dialogo entre as midias e que as fronteiras existentes entre elas estdo
sendo transpostas pela intermidialidade, formando uma linguagem mista. Por fim, propde-se
pensar a adaptacdo a partir da Otica da traducdo. Para traduzir um texto, é necessario que haja
transformacdes e € por isso que atualizar e interpretar a obra-fonte é fundamental para um
processo de adaptacdo/ traducéo.

Como é um estudo de caso, através do qual se reflete sobre a adaptacdo como
traducdo, sdo observados, neste estudo, 0s aspectos que, no caso de Capitu se destacam nesse
processo. Do total de elementos, sdo estudados dois aspectos particularmente importantes
nesta obra: o tratamento dado ao espaco cénico, como se combinam o passado e a atualidade,
além disso, a expressividade e a gestualidade dos corpos colocados em cena. As razdes pelas
quais esses aspectos foram selecionados referem-se ao seu carater visual. Entendendo que a
televisdo apela para aquilo que é visual, € importante estudar como o diretor explorou a

visualidade na minissérie, verificar como narrou a histéria de Dom Casmurro na TV.

* Termo usado para designar uma interrupco momentanea de sons, agdes, movimentos ou discursos.
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Conforme Postman “en la television, el discurso se transmite fundamentalmente mediante la
imagen visual, lo que significa que este medio nos brinda una conversacion de imagenes y no
de palabras” (2001, p. 11). Nesse sentido, serdo estudados dois elementos que recorrem a
visualidade na minissérie Capitu.

O capitulo dois, intitulado o espaco cénico em Capitu, tem, portanto, a finalidade de
refletir sobre importéncia do espago cénico para a traducdo de Dom Casmurro. Luiz Fernando
de Carvalho construiu uma estrutura que se assemelha a um teatro, em um espaco Unico no
qual coabitam e se encenam o plano do presente e plano do passado. Utiliza-se o flashback
para montar a histéria, mas de um modo distinto ao que convencionalmente se usa na TV. Sdo
inseridos em cena objetos como lentes, telescdpios, cortinas e lengois para fazer a distingdo do
presente e do passado do narrador. Além disso, a partir dos pensamentos de Bergson (2006,
1999) e Deleuze (2005), analisa-se como se da o deslocamento do narrador para o passado,
onde se depara com suas imagens-lembrancas que deseja, e depois voltar ao presente. E foco,
também, de andlise, o estudo do espaco cénico simbolizando o plano do presente em Capitu,
que € construido com caracteristicas da estética do expressionismo, com uso de sombras, alem
dos enquadramentos sinuosos; ja no espaco simbolizando o plano do passado, sdo estudados
elementos referentes a composicao barroca das cenas.

O capitulo trés, intitulado a teatralidade do corpo em Capitu, analisa as implicacdes
de dar um corpo ao narrador Dom Casmurro. Rejeitou-se um recurso tipico do cinema para a
composicdo do flashback, que € a narracdo em voz over ou em voz off, e corporificou-se Dom
Casmurro. Nesse capitulo verifica-se que 0s gestos e as expressdes corporais sao alguns dos
recursos utilizados aqui para traduzir a historia de Machado de Assis para a televisdao. O
aspecto cémico dos corpos em cena, como um recurso de traducdo, também é estudado nessa
parte do trabalho. Onde ha comicidade, ha riso, e sempre existird um sujeito que ri. A
condicao da comicidade se da a partir do momento em que existe “de um lado, uma pessoa
que ri e que possui determinadas concep¢des morais, professa determinados juizos e segue
determinadas convicgdes. De outro, a descoberta por essa pessoa de que existe algo no
exterior que contradiz esse sentido moral.” (PEREIRA, 1997, p.28). Analisa-se como 0

narrador se vé e como ele constréi comicamente as outras personagens da historia.
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1. ADAPTACAO, TRADUCAO E INTERPRETACAO

Traduzir ou adaptar obras literérias para as mais diferentes midias — em especial, para
TV e cinema — ja é uma prética cultural intrinseca a contemporaneidade. Ao estudar a histéria
das artes, notar-se-a que a comparacdo ndo esta limitada ao surgimento do cinema e da
televisdo, as ligacdes ja aconteciam hd muito tempo, quando se afirmava a igualdade entre as
artes consideradas irmas: a pintura e a poesia. Contudo, essa irmandade transformou-se em
rivalidade a partir do momento em que uma delas tinha todos os atributos necessarios que
inspirasse as outras artes a copia-la.

Nesse capitulo, as discussdes serdo norteadas a partir de uma revisao bibliografica que
possibilite refletir acerca das relacfes estabelecidas entre as artes. Posteriormente, faz uma
analise da adaptacéo pelo viés da traducdo. A razéo pela qual se decidiu analisar a adaptagéo
pela perspectiva da traducdo é por entender que uma tradugdo € um processo dindmico que
possibilita transferir o que se pretende transferir, propiciando ajustes que permitam fazer com
que a historia/narracdo funcione dentro de outra midia, que ndo seja a de origem. A traducgéo
pode propiciar esses ajustes. No instante em que a adaptacdo audiovisual, derivada de um
texto literario, produz signos que traduzem elementos dessa obra, sdo adicionadas marcas que
ndo estavam necessariamente presentes no livro. Os questionamentos que norteiam as
discussdes desse capitulo sdo: de que maneira se pode traduzir para outra midia as
caracteristicas do texto-fonte? Quais sdo 0s elementos que contribuem para o0 processo de
traducdo para outro meio?

Tem-se por finalidade investigar como as traducdes para a outra midia acontecem. Um
processo de traducdo é compreendido como um processo que exige a modificacdo do texto-
fonte, a fim de que esse possa tornar-se acessivel ao contexto em que esta inserido, e isso é o
que ocorre com uma adaptacdo literaria para o audiovisual; para torna-la acessivel ao seu
publico, é preciso que haja ajustes, porque uma obra sempre visa a um receptor. As vezes, é
necessario suprimir determinados elementos da obra literaria, por conta da extensdo do texto-
fonte, ou, também, quando se deseja colocar em evidéncia aspectos que o diretor compreende
como mais relevante. Além disso, podem-se suprimir elementos como: personagens,
descrigdes minuciosas do lugar que sdo substituidas pelas imagens, dialogos que séo trocados

pelo desempenho do ator em cena, reflexGes abstratas em demasia. O contrario também
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procede, as vezes, tem-se a necessidade de ampliar o texto-fonte para ele chegar a midia
desejada, ou fazer a fusdo de capitulos, que antes no livro eram secionados.

Dentro de um processo de traducdo, ha, também, outro imbricado: o da interpretacéo.
Para traduzir é preciso interpretar. Por intermédio da interpretacéo, o leitor/tradutor deixa sua
marca no processo de criacdo do novo texto, por isso a traducdo/interpretacdo jamais sera
neutra. O tradutor, como leitor da obra, escolhe o caminho que pretende trilhar e qual sentido
que dard para a nova obra. A traducdo resignifica o texto-fonte, porque de um texto pode
haver mais de uma interpretacdo coerente. A finalidade deste capitulo é levantar reflexdes no
que diz respeito a adaptacGes de obras literarias para o audiovisual, a fim de dar suporte para a
analise que sera feita nos capitulos dois e trés desse trabalho da minissérie Capitu, de Luiz
Fernando de Carvalho.

1.1 Como a literatura, assim é o cinema.

Ao fazer um breve estudo da historia do audiovisual nacional, verifica-se que o cinema
foi trazido para o Brasil no inicio do século XX, ja a televisdo nasceu na década de 50 do
mesmo século e, hoje, segundo relatorio da Unesco de 2008, o aparelho esta presente em
aproximadamente 97% dos lares brasileiros.

A literatura, por muito tempo, ocupou lugar de prestigio entre as artes. No entanto,
desde o advento dos meios eletrénicos no século XX, é notavel que esses meios tenham
ganhado destaque. Da forma com que tomaram, esses sdo meios que requerem um fluxo
continuo de programacdo e de oferta de produtos, as producdes a eles direcionadas precisam
ser abundantes — tanto para a televisao, que disponibiliza programacéo ao telespectador o dia
inteiro, quanto para o cinema, que também exige uma producéo intensa, pois, atualmente, ha a
exibicdo concomitante de varios filmes em salas distintas.

Quando o cinema ou a televisdo faz uso de textos literarios para compor suas
narrativas, € comum que haja a comparacao entre as artes (cf. anexo 4). O cerne da questdo é
desmistificar a relacdo de processo unidirecional estabelecido entre literatura e o audiovisual,
cuja Otica parte da idealizacdo de uma arte maior em contrapartida de outra arte considerada
menor. Nesta relacdo, geralmente o audiovisual é visto como influenciado, portanto, menor, ja

a literatura influenciadora, por conseguinte maior.
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Quebrar esse paradigma ndo é uma tarefa facil, porque a comparacdo entre as artes
sempre aconteceu. Fica evidente j& essa comparacdo na célebre expressao latina Ut pictura
poesis erit, que exprime a ideia de que a poesia deve se assemelhar a pintura. Horéacio em,
Arte Poética (20 a. C.), destaca que um poema deveria ser como um quadro, ressaltando a
similitude existente entre a poesia e a pintura. Dessa forma gerou-se a percepgéo de primazia
da arte da imagem que se estendeu por muito tempo, até o Renascimento.

Ao recuperar a expressdo proposta por Horécio, os tedricos do Renascimento
alteraram a ordem do termo: Ut pictura poesis erit transformou-se em Ut poesis pictura erit,
cujo significado passa a ser que a pintura € como a poesia, 0 quadro como 0 poema,
privilegiando a escrita ao invés da imagem; e foi esta inversdo de sentido que a tradicdo
preservou. Até a segunda metade do século XVIII, o principio do Ut poesis pictura foi
amplamente aceito. Nesse contexto, a literatura era considerada uma arte maior se comparada
as outras.

E pertinente pontuar que nem sempre 0s escritores, pintores e tedricos foram
defensores da proximidade entre as artes: por isso, a doutrina de Ut pictura poesis foi
contestada no texto Laocoonte, de Gotthold Ephraim Lessing. Uma das figuras de maior
destaque no panorama intelectual do século XVIII, Lessing era esteta, dramaturgo, teorico e
critico literario. Publicado em 1766, o texto Laocoonte é considerado uma das mais notaveis
reflexdes acerca das diferencas entre a poesia e a pintura. “Lessing destituiu a possibilidade de
contaminacdo e intercambio entre as diferentes formas de expresséao artistica, ja que cada uma
delas responde as leis estéticas proprias e autdnomas.” (AGUIAR, 2013, p. 38). Separando é
possivel observar melhor, quais as caracteristicas que pertencem a cada meio. Sua influéncia
sobre 0 pensamento estético aleméao e europeu foi enorme. O autor de Laocoonte ressalta que
a comparacdo tende a considerar a poesia como original, e a arte da pintura como copia. No

entanto, € fundamental destacar que:

Se 0 Laocoonte, de Lessing constitui uma data fundamental na historia do Ut pictura
poesis, ndo assinala seu fim. Violentamente criticada ao longo do século XIX pelos
defensores da modernidade, essa doutrina renasceria varias vezes de suas cinzas e
sua histéria prosseguiria no século XX, de uma forma mais ou menos latente.
(LICHTENSTEIN, 2005, p. 11).
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De acordo com Claus Cliver:

A velha metafora da “irmandade das artes” é uma tentativa de camuflar uma
incompatibilidade e uma velha rivalidade: pictura ndo é ut poesis, e chamar uma
pintura de “poema silencioso” ou descrever um poema como “pintura que fala” ndo
é uma enunciacdo retoricamente elegante, mas uma afirmacéo de superioridade da
poesia. (1997, p.43).

E € nesse contexto de entendimento superioridade da literatura que nasce o cinema e,
posteriormente, a televisdo, ja tendo que se empenhar para conquistar 0 seu espago como
arte. O cinema, assim como a televisdo, ndo escapariam a doutrina do Ut pictura poesis.
Como a literatura, assim € 0 cinema, e a acusacao de arte copista ndo tardaria a vir. Ocupar o
status de copista ndo Ihe garante autonomia, além de receber a culpa de se valer das ideias

alheias para se firmar como arte. Isto ocorre porque:

Quando porventura se confere a uma arte o papel dominante, este se torna o
protétipo de toda arte: as outras tentam se despojar de suas préprias caracteristicas e
imitar-lhe os efeitos. A arte dominante, por sua vez, tenta ela prépria absorver as
funcdes das demais. Disso resulta uma confusdo das artes, pela qual as subservientes
sdo pervertidas e distorcidas; sdo obrigadas a negar sua propria natureza no esforco
por alcancar os efeitos da arte dominante. (GREENBERG, 2001, p. 46).

Ao compreender que cada arte possui suas proprias especificidades, adquire-se
liberdade e ndo se esperam que as mais recentes, ou menos conceituais, se limitem a copiar a
linguagem da de prestigio em suas produc¢des. Mesmo que tenha uma mesma ideia ou historia,

em cada meio se ira produzir conforme seu meio caracteristica e as finalidades da recriacao.

1.2 Cinema, televisao e literatura: distanciamentos e aproximacoes

N&o é de hoje que ha esforcos para desmistificar a comparacéo servil entre as artes.
Cada arte possui sua especificidade, e ja no século XIX Charles Baudelaire descreve que essa
“necessidade de encontrar a qualquer preco pontos de comparacdo e analogia entre as
diferentes artes, leva, muitas vezes, a estranhos equivocos, 0 que prova COmMo as pPessoas
entendem pouco do assunto.” (LICHTENSTEIN, 2005, p.104).

De acordo com Lichtenstein, em sua exposi¢do, Baudelaire explicita que cada arte

deve usar uma linguagem prépria na feitura de suas obras e sugerir 0s sentimentos que deseja
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sugerir a partir de seu meio. Embora o poeta esteja se referindo a poesia e a pintura, essa
premissa € valida, também, para os estudos de adaptagdo de obras literarias.

A partir do momento em que se discute sobre adaptacdo de textos literarios €
importante considerar a natureza de cada meio. A literatura e o cinema se diferem pela midia.
A literéria concretiza o discurso de um sujeito autor preocupado com a escrita: o texto,
apresentado por um autor em um tempo e um espago, é trabalhado com recursos e
estruturacdo préprias do cédigo verbal. J& no cinema e na televisdo verifica-se que a escrita
ndo € o fundamento principal para a construcdo de seus sentidos, mas sim a imagem em
movimento. O texto, neste caso, cede lugar a expressdo da personagem e aos recursos como
camera, iluminacdo, som, montagem, cenario e figurino, que ddo sentido a histéria.

Ler um livro e assistir a um filme sdo experiéncias distintas. (HUTCHEON, 2007).
S&0o poucas as vezes que efetuamos a leitura de uma obra literaria em um Unico momento. Ao
ler, temos mais tempo a nossa disposicao, lemos nos momentos que dispusermos parar isso e
determinamos o ritmo da leitura; isso ndo acontece no cinema e na televisdo, pois esse ritmo
ja vem pré-determinado. O romance pode ser lido por capitulos, por etapas, ja o audiovisual,
de acordo com Rey, “ndo oferece essas vantagens. Tem de prender o espectador logo de
comeco e desenvolver em 100 minutos uma histéria que ele leria em dez ou muito mais
horas”. (1997, p.60).

Além disso, um dos pontos fundamentais que diferenciam as duas linguagens e que
merece receber atencdo na adaptacdo € a dindmica do tempo. Varios romances e livros sdo

(13

escritos no passado. E constante o uso de expressdes como “ele pensou”, “ela foi”, “ele
disse”, demarcando, portanto, um tempo que nao ¢ presente.

Segundo Seger, “na maioria dos casos, o narrador esta voltado a eventos passados que
nos sdo contados e interpretados por ele” (2007, p. 40). Outras vezes, 0 tempo na literatura é
fluido, desloca-se para frente e para tras, variando entre passado, presente e futuro. Por
exemplo, um personagem que esta no presente pode nos dar informac6es importantes sobre o
passado através da narracdo do que ja aconteceu. Ja o audiovisual, seja cinema ou televisdo,
explora mais o tempo presente, porque filmes que usufruem em abundancia de flashbacks de
uma maneira ndo criativa sdo, por muitas vezes, cansativos. Sobre esse ponto, € pertinente
ressaltar que a minissérie Capitu é construida, quase toda, por intermédio do recurso do
flashback, no entanto, o narrador participa, junto com o telespectador, da rememoracgdo. O

narrador-protagonista “viaja” para o tempo ja vivido e participa das ag0es. Esse recurso de
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flashback, utilizado na minissérie, serd estudado no capitulo dois desse trabalho. Ainda sobre

0 audiovisual, Seger ressalta que os filmes:

Estdo mais interessados no que vai acontecer do que naquilo que ja aconteceu. Em
alguns filmes, esse movimento em direcdo ao futuro é mais lento e gradativo. Em
outros, o espectador sente-se quase que lancado para frente, em direcdo a um climax
importante e inevitavel. (2007, p. 42).

Nas narrativas filmicas o tempo presente prevalece, pois o filme é imediato. Ainda
sobre esse assunto Balogh afirma, em anélise feita sobre adaptacdo de Vidas Secas, que “o
critério organizador do filme é o espaco e a temporalizacdo basica, o presente. As referéncias
ao futuro sdo quase sempre verbais” (2004, p. 135).

Embora tanto a literatura quanto o cinema usem a narracdo no desenvolvimento de
suas histérias, nota-se, muitas vezes, que um livro precisa de 0ito ou nove paginas para
comunicar uma agdo que no audiovisual demoraria em torno de trés minutos. Logo, 0
audiovisual constréi mindcias através da imagem, através da indumentaria, cenario,
montagem, iluminacdo entre outros elementos. “A cimera pode focalizar um objeto
tridimensional e, em questdes de segundos, comunicar detalhes que ocupariam paginas e
paginas de descricado em um livro” (SEGER, 2007, p. 34). Devido a essa dinamicidade das

imagens, as emocdes afloradas no leitor/espectador também sao diferentes. Segundo Aguiar:

Na literatura, os estimulos emotivos vém apds os leitores atravessarem uma
verdadeira cortina de opera¢cBes semanticas e sintaticas guiadas por signos,
materializados em palavras e organizados em conceitos. J& no cinema (em certa
medida poderiamos ampliar a ideia para TV), a presenca da imagem visual desperta
reacOes imediatas, incluindo-se as fisiol6gicas, com risos, lagrimas, descargas de
adrenalina e outros. (2003, p.120)

Xavier, em seu livro A experiéncia do cinema (1983), enfatiza que a imagem é um
signo que mais se aproxima da realidade que representa, por isso a reacdo imediata; ja as
palavras sdo consideradas simbolos indiretos, que sdo construidos por intermédio da razao,
por conta disso muito distantes do objeto. Para sensibilizar o leitor, a palavra tem a
necessidade de passar novamente pelo circuito dessa razdo que a produziu, de forma que essa
precisa ser decodificada antes de desencadear a representacdo da realidade, e, por

conseguinte, evocar os sentimentos do leitor. “A imagem animada, ao contrario, forma por ela
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prépria uma representacdo ja semipronta que se dirige a emotividade do espectador quase sem
precisar da mediagdo do raciocinio.” (1983, p. 293).

Ao ler um livro, vé-se aquilo que o narrador quer nos revelar em particular. Se naquele
momento o narrador enfatiza uma determinada acdo, o leitor também coloca sua atencédo
nessa agdo. Se o narrador aborda assuntos referentes a sentimentos, o leitor se concentra
nesses sentimentos também. Na narrativa literaria tem-se um processo de cada vez. O
audiovisual, por sua vez, tem muitas dimensdes, haja vista que em uma Unica cena é possivel
mostrar personagens, levar a acao adiante, construir uma imagem, tudo ao mesmo tempo. “No
filme, as sequéncias, mesmo se lembradas, articulam-se muito mais evidentemente como uma
sucessdo de presentes: ‘isto-tistotistotisto...””. (AGUIAR, 2003, p.122).

Ja o audiovisual televisivo, embora englobe as diferenciacdes até aqui expostas, possui
singularidades se comparado ao cinema. Tais distingdes devem ser levadas em consideragao
no momento da feitura de uma adaptacdo. A programacéo televisiva é disponibilizada para o
telespectador o dia inteiro, por isso € necessario que haja uma gama de conteudos
consideravel para alimentar esse meio. Para sustentar tamanho consumo, a televiséo gera sua
programacdo de forma industrial e enfatiza a criacdo em série; por isso, a televisdo € baseada
na “fragmentacdo que demanda um nimero de interrup¢des no fluxo de cada programa para
dar lugar aos tdo decantados intervalos para comerciais” (BALOGH, 2004, p. 144).

Devido ao aspecto fracionado desse meio de comunicacdo, € necessario que haja uma
“forma especifica de producdo de sentidos: temas, isotopias, programas narrativos (pensamos,
sobretudo na ficcdo) sdo fragmentados em blocos, a fim de permitir as interrupcbes.”
(BALOGH, 2004, p.144). Essa fragmentacdo pode ser percebida, por exemplo, na minissérie
O auto da compadecida, do diretor Guel Arraes, se comparado ao filme com o titulo
homdnimo. A minissérie é dividida em 27 partes, ao passo que o filme esta dividido em 19; o
tempo total de O auto da compadecida filme tem em torno de 100 minutos, ja a minissérie
tem em torno de 150 minutos. A producdo em série e a fragmentacdo, por conseguinte, sao
caracteristicas da televisdo, e ao transpor uma obra literaria para esse veiculo é preciso que
essa serialidade seja levada em conta.

Quem adapta obras literarias para a televisdo tem a necessidade de se preocupar em
elaborar uma narrativa que permita cortes, de forma que essas suspensdes despertem o
interesse do publico para assistir a novela ou minissérie no dia seguinte, além disso, contribuir

para que a historia, no audiovisual, seja contada de maneira adequada a permitir que a
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narrativa flua com clareza e leveza e que possua uma coeréncia interna como teria a narrativa

Nno romance.

1.3 - O hibridismo na arte: a Intermidialidade

Afirmar que cada arte possui sua especificidade ndo significa afirmar que as
linguagens ndo se misturam ou se interpdem. No século XXI, com o desenvolvimento da
tecnologia eletronica, as fronteiras entre as artes tornam-se mais ténues. Dessa forma, “o
processo de hibridizagdo nos permite fazer os meios dialogarem”. (PLAZA, 2003, p.65). A
hibridizagdo de dois ou mais meios possibilita 0 surgimento de novas formas de interacéo
entre as artes, e ndo é possivel mais ignorar que a criacdo, hoje, seja a soma de interacoes
praticas interdisciplinares como forma de traducé&o.

A traducgdo de livros para outros meios é algo corriqueiro na atualidade. Textos
literarios ou ndo sdo frequentemente convertidos em filmes, pecas teatrais, séries, novelas.
Pontua-se que a traducdo ndo ocorre somente da literatura para o audiovisual, ha muitos casos
em que filmes sdo transformados em jogos, e, embora ndo tdo frequentes, ha filmes que
migram para a literatura. Além disso, os estudos que abordam a interseccdo entre 0s meios
adquiriram novas dimensfes a partir da expansao dos recursos fornecidos pela internet. A
cada minuto, textos novos sdo langados na rede, e uma nova combinacao forma-se ao redor do
texto, do som e da imagem, dispostos em contextos distintos e em novas e impensadas

relacbes. De acordo com Veneroso:

E clara a tendéncia em diregio & combinagéo entre as diferentes linguagens. Nas
artes plasticas os limites entre desenho, pintura, gravura e escultura ja ndo sdo mais
estaveis. O surgimento de novas midias tem colaborado para a destrui¢do de limites
até mesmo entre as artes plasticas, musica, teatro, literatura, cinema, video,
fotografia etc. uma analise da arte atual, tem necessariamente, que levar em
consideragao essa interacdo entre as linguagens. (2006, p.47)

Como conceituar a relacdo existente entre diferentes linguagens, que se cruzam e se
misturam? Claus Cliver (2006) propde a reflexdo de trés conceitos para pensar essa relacédo, a
saber: intertexto, interartes e intermidia. Ao refletir sobre a relacdo entre 0os meios pelo viés
da intertextualidade, leva-se em consideracdo que uma obra de arte é compreendida como
uma estrutura de signos que é lida, por isso a obra, independente de seu signo, é entendida

como “texto”. Cllver ressalta que:
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Um balé, um soneto, um desenho, uma sonata, um filme e uma catedral, todos
figuram como “textos” que se “leem”; o mesmo se pode dizer de selos postais, uma
procissdo litlrgica e uma propaganda na televisdo. Contra essa ampliacdo do
conceito de “texto” na perspectiva semiotica foi levantada a objecdo de que ela
conduziria a uma supervalorizagdo do modelo linguistico, especialmente em
associagéio ao ato de “ler” (em sentido expressamente metaférico). Por experiéncia
prépria, penso que isso é uma questdo de habito e que a palavra “texto” na aplicagdo
intertextual, rapidamente se torna uma palavra neutra. (2006, p. 15).

No entanto, segundo Cluver, conceituar a relacdo entre as artes como intertexto implica uma
reducdo das midias. Quando se pretende diferenciar “textos” musicais, ou visuais € mais
abrangente conceituar o cruzamento entre as artes de intertexto. Sobre esse assunto Miller

entende que:

O conceito de intertextualidade parece-me estar ligado a uma vertente de
pensamento, sobretudo francés, derivado da Linguistica saussureana, onde o
paradigma central é a relacdo de significacdo, e 0s termos essenciais sdo o signo, o
discurso e o texto. Trata-se, a0 meu ver, de um paradigma essencialmente ligado as
questBes da linguagem, quando ndo a cultura do livro. (2008, p. 48).

Ja, conceituar as relagcbes existentes entre 0s meios de interartes geraria outra
discussdo, primeiro, porque é dificil definir, hoje, o que pode ser incluido no status de obra de
arte. Desde os movimentos de vanguarda tornou-se cada vez mais complexa a distin¢ao entre
0 que € arte e 0 que ndo é arte. Quando Marcel Duchamp, ao propor, com os ready-mades,
gue uma ideia é mais importante que o meio, reconfigurou-se o0 pensamento sobre o que é
arte, pois 0 que passa a valer é o conceito e ndo o objeto em si. Isso significa dizer que

qualquer coisa teria a possibilidade de vir a ser uma obra artistica. Segundo Burger:

Os ready-mades de Duchamp nédo sdo obras de arte, e sim manifestagdes. Nao é a
partir da totalidade forma-contetido dos objetos individuais assinados por Duchamp
que se pode fazer uma leitura do sentido da provocagdo, mas unicamente a partir da
oposi¢do entre objetos produzidos em série, por um lado, e assinatura e exposicao de
arte por outro. (2012, p. 101).

Além da dificil conceituacdo do que é arte, ha também um segundo elemento a
pontuar, aqueles “textos que ndo pertencem as artes no sentido mais restrito do termo (como,

por exemplo, a musica popular) podiam ser objetos de estudos promissores.” (CLUVER,
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2006, p. 18). Nessa perspectiva, 0 termo interartes, por conseguinte, é considerado cada vez
mais incerto, e assim, insatisfatério.

A intermidialidade é um termo que pode ser aplicado aos estudos de cruzamento das
fronteiras entre os diferentes meios, pois a intermidialidade é o processo da conjungdo e
interacdo de vérias midias. “Esse termo ndo deve ser confundido com certos campos tedricos,
dos quais ele se alimenta, como o da intertextualidade, ou o campo dos estudos interartes”
(MULLER, 2008, p. 48). E importante frisar que a intermidialidade:

[...] € um termo relativamente recente para um fenémeno que pode ser encontrado
em todas as culturas e épocas, tanto na vida cotidiana como em todas as atividades
culturais que chamamos de “arte”. Como conceito, “intermidialidade” implica todos
os tipos de inter-relagéo e interacdo entre midias. (CLUVER, 2011, p. 9)

Ainda sobre esse conceito, Moser pontua que a “relacao entre as artes, por implicacéo,
comporta sempre, também, questdes intermidiaticas, mesmo que nao sejam assim
explicitadas, considerando-se que toda arte inclui a midialidade”. (2006, p. 42). Quando se
refere a midia ndo deve se pensar, portanto, em cinema, radio, televisdo, como é de costume
nomear esses meios de comunicacdo no portugués brasileiro, mas também as outras
linguagens, como a literatura, danca, pintura, artes plasticas entre outros. A relacéo entre as
midias podem acontecer sem que a arte esteja presente, dessa forma, 0s estudos de
intermidialidade permitem a andlise de textos midiaticos com carater artistico ou ndo. A
“intermidialidade permite compreender fenomenos complexos de comunicagdo, que vao da
literatura ao cinema, da arte de vanguarda aos programas de tele-realidade.” (MULLER,
2008, p.52).

Contudo, qual € a definicdo de midia? Segundo Cluver, a definicdo é complexa, mas
como ponto de partida entende-se midia como aquilo que transmite um signo ou a unido de
signos. Essa formulacdo exprime a transmissdo como um sistema dinamico e de interacdo que

implica a producdo e a recepcao signos pelo homem.

A primeira vista essa defini¢do parece mais adequada a midias como o radio ou a
televisdo. Mas a metéfora da transmissdo de mensagens ou signos por um emissor
para um receptor aplica-se também ao design de um outdoor ou de uma instalagéo, a
coreografia de um balé ou a composi¢do e performance de uma cangdo. Parece soar
mais aceitavel dizer que a midia “TV” transmite signos televisivos do que dizer que
a midia “danca” transmite um balé, simplesmente porque estamos acostumados a
nos referirmos a TV como midia com seus proprios transmissores, e ndo a danca.
(2011, p.10)
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Outro ponto fundamental para designar o que é midia é a caracteristica e 0s meios
fisicos que demarcam modalidades de representacdo de cada meio. Por exemplo, a pintura € a
arte do espaco, mostra 0 que deseja mostrar em um unico instante, j& a literatura é a arte do
tempo, as acles sucedem uma apoOs a outra, dentro de um discurso e em uma sequéncia
temporal, ja 0 cinema conjuga 0 tempo e 0 espago, com imagens em movimento; as sensaces
no audiovisual s@o criadas a partir de recursos oferecidos pelo movimento de cémera,
diferentes tipos de enquadramento, iluminacdo, atuacdo entre outros elementos. Cada midia
tem sua materialidade. As midias “sdo constituidas por materiais especificos, envolvem modo
de produgdo, tecnologias e certos tipos de meios e veiculos particulares.” (AGUIAR, 2013, p.
25). A partir dessa definicdo de midia, é certo afirmar que, sendo assim, toda arte € uma
midia, mas nem toda midia ¢ arte.

Depois da definicdo de midia, ao voltar para a discussdo sobre as relagOes
intermidiaticas, compreende-se que essas se processam no ambito dos discursos sincréticos,
cujo texto “recorre a dois ou mais sistemas de signos/e ou midias de uma forma tal que oS
aspectos visuais e/ou musicais, verbais, cinéeticos e performativos dos seus signos se tornam
inseparaveis e indissociaveis.” (CLUVER, 2006, p.20). Ha trés tipos de discursos sincréticos:
as relacdes midiaticas ou transposicao midiatica, multimidia, e a mixmidia.

Transposicado midiatica ou relagdo midiatica: consiste na interpretacdo ou traducéo de
signos verbais por intermédio de signos ndo verbais. A adaptacdo cinematografica e
televisiva, a midia verbal esta inserida na midia cinema e teatro, por exemplo. Assim como a
técnica da ekphrasis, que é uma maneira de reescrita cujas praticas referem-se ao ato de
descrever, por exemplo, uma catedral, escultura dentro de um livro de historia de arte ou a
escrita de poema sobre danga, musica ou arquitetura. Tanto as adaptacdes quanto as ekphrasis
estariam no rol das relacdes de textos midiaticos, porque hd a ocorréncia de transposicdo de
um texto em outro com autossuficiéncia em um sistema de signo distinto do texto-fonte.

Um texto multimidia forma-se a partir de textos separados e isoladamente coesos,
compostos em midias distintas. O que ocorre é uma espécie de colagem derivada da juncédo
entre multiplos meios. Multimidia seria “a justaposi¢do de textos autossuficientes compostos
num sistema signico diferente” (CLUVER, 1997, p. 46). Os livros ilustrados seriam um
exemplo de texto multimidia. No multimidia temos a combinacdo de pelo menos duas midias

em sua materialidade. Cangdes e revistas também estdo incluidas dentro do conceito.
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J& a definicdo que se d& a mixmidia é quando ocorre a combinacdo de textos
separados, no entanto, eles ndo séo autossuficientes. Sdo textos que contém signos complexos
dentro de midias diferentes e que perderiam a coeréncia fora de determinado contexto. A
masica para o cinema ou para TV, um cenario ou figurino que sé exercem uma fungdo dentro
de uma encenacdo, um videoclipe ou até mesmo uma inscrigdo verbal em textos visuais como
0s quadrinhos sdo exemplos marcantes de mixmidia, tais sistemas de signos sao combinados e
ndo se sustentam sozinhos.

A minissérie Capitu, foco de andlise desse estudo, em sua feitura, pode ser vista como
interacdo obtida por intermidialidade, em especifico a transposicdo midiatica, pois o texto de
Machado de Assis se desloca para outro meio, que € a televisiva; mas também esta presente o
texto mixmidia, através do figurino e do cenario, e o texto multimidia, pela presenca da trilha
sonora.

A Intermidialidade propicia que se ultrapasse as fronteiras que separam as midias,
embora seja crucial enfatizar que a fusdo entre as linguagens ndo € necessariamente a busca
por uma arte Gnica. E necessario, contudo, que haja um intenso processo de tradugio para
fazer com que a mensagem migre de uma midia para outra. Sem modificacdo € inviavel a
fusdo ou unido que a intermidialidade propde. Quando um texto é traduzido para outro meio,
ha de se explorar as substituicGes que serdo feitas, assim como pensar nas possibilidades e

limitacGes que a midia oferece. A intermidialidade requer traducdo.

1.4 Reflexdes sobre adaptacao literaria

Quando o assunto envolve a tematica da adaptacao de livros para a televisdo, pode-se
indagar como deve ser feita a analise de uma peca audiovisual advinda da literatura. Ainda
gue ancoradas nas obras literarias, os diretores imprimem, no audiovisual, seus objetivos.
Assim, eles buscam traduzir o texto literario para o cinema ou televisivo, observando as
possibilidades de imbricacdo de um meio com o outro. Bazin argumenta que 0s textos
literarios ndo podem ser vistos como sinopses dos filmes; para ele “seguir o livro pagina por
pagina é algo diferente e outros valores estdo em jogo e que o objetivo do cineasta ndo deve
ser o0 de transcrever para a tela uma obra cuja transcendéncia ele reconhece a priori” (1999, p.
82-83).
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Por isso, pensar a adaptacdo como tradugdo é uma das molas propulsoras dos Estudos
Intermidiaticos. Traduzir é propor modificacdes, cortes e transformagdes. Traduzir é
interpretar. Mesmo uma traducdo interlingual, que é a traducdo dos signos verbais em signos

de outra lingua, ndo consegue corresponder ao texto-fonte. Para Walter Benjamim:

[...] nenhuma traducéo sera vidvel se aspirar essencialmente a ser uma reprodugao
parecida ou semelhante ao original. Isso porque o original se modifica
necessariamente na sua “‘sobrevivéncia”, nome que seria improprio se ndo indicasse
a metamorfose e renovacdo de algo com vida (2008, p. 30).

Benjamin defende que toda traducdo precisa encontrar na lingua em que esta
traduzindo aquela intencdo por onde o eco do original possa ser ressuscitado; caso isso ndo
ocorra, a traducdo ndo é bem sucedida. O tradutor deve se preocupar em transmitir a intengédo
do texto-fonte e tal processo s6 se torna eficaz a partir do momento em que ocorrem
transformagdes ou metamorfoses, como bem ressalta o autor. Embora esteja fazendo
referéncia a traducbes de textos poeticos e textos literarios, vale ressaltar que quando se
transfere o que foi explanado para o cinema ou a televisdo, a assertiva procede. Ainda sobre
esse assunto Hutcheon compreende que “As adaptagdes sdo frequentemente comparadas a
traducbes. Assim como ndo ha traducéo literal, ndo pode haver uma adaptacao literal.” (2011,
p. 39).

Segundo Diniz o processo de traducdo se da a partir da procura de equivaléncias entre
as midias. Isto quer dizer que um elemento y que ocupa um lugar especifico num determinado
sistema de signos, o teatro ou livro seria substituido por outro elemento y' que pudesse
preencher a mesma funcdo, contudo em outro sistema de signos. “A ideia de equivaléncia
provém do fato de que toda a linguagem tem uma ordenacdo basica, isto é, 0s signos nao se
amontoam, mas existem como sistemas, semantica e sintaticamente organizados.” (DINIZ,
1999, p. 33).

A minissérie Capitu®, de Luiz Fernando de Carvalho, considerada como traducdo do
livro Dom Casmurro, de Machado de Assis, demonstra alguns procedimentos que resultaram
da busca de equivaléncia. No capitulo CXXII, denominado O enterro, a morte de Escobar é

narrada da seguinte maneira:

* Capitu (em italico) refere-se & minissérie, Capitu (sem italico) refere-se & personagem. Dom Casmurro (em
itdlico) refere-se a obra de Machado de Assis, Dom Casmurro (sem italico) refere-se & personagem.

29



Quis que o enterro fosse pomposo, e a afluéncia dos amigos foi numerosa. Praia,
ruas, praca da Gloria, tudo eram carros, muitos deles particulares. A casa, ndo sendo
grande, ndo podiam & caber todos; muitos estavam na praia, falando do desastre,
apontando o lugar em que Escobar falecera, ouvindo referir a chegada do morto.
José Dias ouviu também falar dos negocios do finado, divergindo alguns na
avaliacdo dos bens, mas havendo acordo em que o0 passivo devia ser pequeno.
Elogiavam as qualidades de Escobar. Um ou outro discutia o recente gabinete Rio
Branco; estdvamos em mar¢o de 1871. Nunca me esqueceu 0 més nem 0 ano.
(ASSIS, 1983, p. 215).

E o enterro de Escobar continua sendo narrado no capitulo seguinte do livro, CXXIII,
que tem por titulo Olhos de ressaca. Assim é que sucede 0 acontecimento:

Enfim, chegou a hora da encomendacédo e da partida. Sancha quis despedir-se do
marido, e o desespero daquele lance consternou a todos. Muitos homens choravam
também, as mulheres todas. S6 Capitu, amparando a vilva, parecia vencer-se a Si
mesma. Consolava a outra, queria arranca-la dali. A confusdo era geral. No meio
dela, Capitu olhou alguns instantes para o cadaver tdo fixa, tdo apaixonadamente
fixa, que ndo admira Ihe saltassem algumas lagrimas poucas e caladas... As minhas
cessaram logo. Fiquei a ver as dela; Capitu enxugou-as depressa, olhando a furto
para a gente que estava na sala. Redobrou de caricias para a amiga, e quis leva-la;
mas o cadaver parece que a retinha também. Momento houve em que os olhos de
Capitu fitaram o defunto, quais os da vilva, sem o pranto nem palavras desta, mas
grandes e abertos, como a vaga do mar l& fora, como se quisesse tragar também o
nadador da manhd. (ASSIS, 1983, p. 216).

Ja na minissérie, ha uma fusdo dos dois capitulos que eram separados no livro, e esse
recebe o titulo, no audiovisual, de O enterro, somente. E interessante destacar que para uma
minissérie ndo seria preciso dividir as cenas, inserindo o nome dos capitulos do livro, (FIG.
1); a narrativa teria coeréncia sem esses intertitulos. Mas o diretor optou por fazer sua
insercdo tal qual no livro, para fazer referéncia a literatura. Seria como se o telespectador

estivesse folheando as paginas de um livro eletrénico.
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Figura 1 — Anuncio do capitulo do enterro
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Alguns capitulos sdo adiados, outros sdo antecipados, ja outros, como no caso de O
enterro, uniram-se a outro capitulo. Essa é uma das solucdes que o diretor escolheu para fazer
com que a narrativa adquirisse uma fluéncia na televisdo. Angélica Freitas (2012) elaborou
uma tabela comparativa entre os capitulos do Romance Dom Casmurro e os capitulos da
minissérie Capitu, (anexo 02), a fim de assinalar as modificacfes que a narrativa sofreu na
televisdo. Uma das primeiras cenas do enterro, (FIG. 2 e FIG. 3), mostra Capitu caminhando

em dire¢do ao morto.

Figura 2 — Capitu entra sozinha
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008
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Figura 3 — Escobar sendo velado
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

No livro, ressalta-se que hd uma grande quantidade de pessoas no velorio, por ser
Escobar uma pessoa de influéncia; contudo, com o foco central na relacdo Bento/ Capitu/
Escobar, ndo hd muitos figurantes e o cenario ha poucos objetos, de forma que, tal qual ocorre
com Bento, o olhar do telespectador € direcionado para a personagem Capitu. A opcao por
recompor a cena dessa forma, com o fundo infinito, ja indica um ajustamento criativo quanto
a maneira de propor a historia narrada pelo livro. O diretor explorou o mostrar. Mostrar é
diferente de contar.

Contar consiste em afirmar algo sobre o personagem, ja& mostrar é colocar o
personagem em acdo. Tanto a literatura quanto o audiovisual usam a estratégia de contar e
mostrar. O ato de contar surge na literatura por intermédio de pronomes e verbos em primeira
ou terceira pessoa. Ja no audiovisual, € por intermédio da voz over/off;, o mostrar no
audiovisual acontece através do enquadramento da camera, ja na literatura, 0 mostrar
acontece através das descricdes feitas pelo narrador que pormenoriza 0S personagens, 0O
ambiente, os fatos, entre outros elementos, essa descri¢do é capaz de suscitar no leitor uma
imagem visual. E é pertinente que o audiovisual explore o mostrar, Miller fazendo referéncia

as adaptac®es de Madame Bovary® para o cinema entende que:

O filme tem que mostrar: um filme é feito antes de mais nada para os olhos (e para
o0s ouvidos). Quando se adapta um romance tdo complexo para o cinema, 0 roteirista

> Romance Realista francés, do século XIX , do escritor Gustave Flaubert.
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e o diretor terdo que valer-se de uma série de subterfigios para respeitar esse
principio e, a0 mesmo tempo, obter uma forma cinematogréfica capaz de traduzir a
forma romanesca. [...] Nao ¢ com o romance que o filme esta “casado”, mas com o
olhar do espectador. (2004, p. 57).

A escolha do diretor para mostrar a cena do enterro foi o de deixar o cenario vazio,
dessa forma hiperbolizar um dos principais climax de Dom Casmurro: a morte de Escobar e 0
choro de Capitu. E, dessa forma, alcangar a carga emocional proposta pela narrativa do livro.
Ainda pontuando a recriagdo do trecho “Olhos de Ressaca’ para a televisao, frisa-se que a
narrativa escrita faz referéncia a uma confusdo no momento do enterro; ja na minissérie (FIG.
4 e FIG. 5) a cena é mostrada com tal calmaria, de modo a permitir que o telespectador se
atenha, tal qual o faz Bento, as a¢des de Capitu. Ha uma sequéncia de movimentos de camera
que enfoca ora Capitu, ora Bento, de forma a aproximar-se do que € contado no livro.

O que se traduz é o sentimento de Bento ao observar que a esposa olha tdo fixamente e
com pesar, 0o cadaver de Escobar. Com o cenario fundo infinito, o telespectador tem a
possibilidade de se concentrar na duvida e na dor manifestadas pelo semblante de Bento
Santiago. Percebe-se um jogo de figura e fundo nessas imagens. A figura — no caso, as
personagens — se distingue do fundo pela atencdo que desperta no observador. Isto é
promovido, inclusive, pelo contraste de cores entre roupas, maquiagem e fundo branco. A
imagem é paradoxal, pois, hd oposicdo entre a serenidade branca do cenario e a confuséo

interior de Bento, que sdo expressos pelos gestos da personagem.

Figura 4 — Capitu olha Escobar
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.
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Figura 5 — Bento olha Capitu
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Aquilo que é pensado, que € mondlogo nas paginas de um livro, agora é mostrado e
representado na televisdo, a interioridade evocada atraves da descricdo/narracdo na escrita, é
mostrada por intermédio do corpo, dos gestos no cinema e na televisdo. De acordo com

Subouraund:

Es especialmente mediante el gesto, ese < suplemento del acto> del que habla
Barthes, como el personaje podra expresar no sélo sus emociones, sino también un
sentido que va mas alla de su propia psicologia (que incluso lo anula) para adquirir
una dimension que puede tender a otra mas amplia, mas existencial y metafisica,
maés universal. (2010, p.49).

Aquilo que acontece de exterior, pela via do corpo na atuagdo, faz-nos caminhar para
dentro da personagem. Logo, o corpo ¢ a figura central na minissérie. Nesse sentido, a escolha
dos atores interfere na percepcdo do telespectador. Isso auxilia ao telespectador interpretar o
que estd sendo mostrado, pois “en el cine, por regla general, el personage nunca lhega solo”
(SUBOURAUND, 2010, p. 47). No capitulo trés sera feita uma andlise a respeito da
importancia dos gestos e do corpo na minissérie Capitu.

A opcdo de recompor a cena dessa forma indica dois aspectos fundamentais da
tradugdo: primeiro, a traducédo, de acordo com Diniz (1998, 1999) deve propor equivaléncias,
como ja foi ressaltado; segundo, a traducdo € um processo ativo que nunca sera neutro, uma

vez que o leitor/tradutor olha a obra e da sentido a ela, a traducdo carrega consigo todo um
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universo de multiplicidade e heterogeneidade do universo cultural do leitor/tradutor, pois a
traducdo sera feita sempre visando a um receptor da mensagem. E importante ressaltar,

portanto, que a tradugdo esta inserida no contexto historico-cultural. De acordo com Diniz:

N&o apenas os codigos usados nas diversas formas de arte sdo os responsaveis pela
traducdo. Existem outros aspectos que se mostram decisivos na produgdo de um
filme. Segundo estudiosos da tradugdo, esses elementos representam aspectos
culturais, pois a cultura, um tipo de interpretante, se apresenta como o elemento a
ser transposto de um texto para outro. (1998, p. 324)

Adaptar é um processo dinamico, é a possibilidade de dialogar com outros textos e
com o contexto cultural e histérico em que a nova obra esté inserida. A discussdo em torno da
adaptacdo, portanto, traz consigo a atualizacdo da obra traduzida, pois os lugares culturais e
sociais em que ocorreu 0 processo de escrita muitas vezes sdo distantes ou diferentes daqueles
em que a obra esta sendo adaptada. Bandin, discorrendo sobre o processo tradutorio de texto

de uma lingua para outra, ressalta que:

Traduzir, na formulacdo de Lefevere, € um modo de tornar um texto inteligivel a
uma audiéncia que ndo tem acesso ao original. Esse movimento implica, para o
tradutor, uma série de inscricdes culturais, leituras e interpretacdes que
inevitavelmente sdo investidas no texto — sempre dirigidas a um publico leitor
especifico. (2013, p. 25).

Em muitos casos de traducdo intersemiotica, o publico tem acesso ao original,

contudo, em se tratando de produtos audiovisuais televisivos, Gomes, afirma que:

Passar de um lugar para outro implica a realizacdo de adequagdo de contetido e
forma da obra de origem para a obra a ser criada em funcéo, por exemplo, do horério
de transmissdo, do publico desse horario ou da emissora que transmitird a obra, da
linguagem do meio (audio e visual) e do perfil das novelas da produtora em questédo
(2009, p. 103).

Esses ajustes sdo fundamentais para que haja um dialogo entre a obra e o publico.
Machado de Assis conversou com o seu publico, seja através da aceitacdo das obras ou
através do estranhamento delas, ja que no caso do autor o interesse centrava-se na sondagem
psicologica de seus personagens, bem como no entendimento dos mecanismos que
impulsionavam as agdes humanas, interesse esse ndo abordado nos livros Romanticos até

entdo.
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Ao adaptar Dom Casmurro para televisdo, Luiz Fernando de Carvalho, levou em
consideracdo, além das premissas que Machado de Assis explorou em seus escritos, 0 seu
préprio contexto cultural, social, histérico. Embora a tradugdo intersemidtica de Dom
Casmurro, a saber, a minissérie Capitu, ndo seja realizada de um pais para outro, nem entre
linguas e culturas distintas, hd de se estabelecer entre elas uma relacdo de traducdo cultural
devido a distancia temporal entre o livro e a producdo audiovisual. A minissérie foi realizada
tantos anos apds o langamento do livro, e em outro momento histérico, por isso € plausivel
considera-la uma exemplificacdo de uma traducéo afetada pela passagem do tempo. “Como
todas as tradugdes, visa a uma determinada audiéncia é importante verificar qual € o seu papel
nessa audiéncia, ou seja, na cultura receptora.” (DINIZ, 1999, p. 92).

Os objetos inseridos em cena (FIG. 6, FIG. 7, FIG. 8) séo indicativos da atualiza¢éo da
obra machadiana. Ha, na cenografia, que podem ser facilmente observados pelo telespectador,
elementos pertencentes ao universo dos séculos XX, XXI, como marca de varios tempos
envolvidos na obra. Assim na figura 6 notam-se palavras escritas com um tipo de maquina de
escrever; na figura 7, Capitu aparece usando fones de ouvido e na figura 8 ela coloca os fones
em Bento. O contraste, nesse caso, se da através de indicios de outros momentos historicos e a
indumentaria das personagens. Essa combinagdo, tanto puxa a obra para o presente como

acena para a atemporalidade dos temas tratados.

Figura 6 — Dom Casmurro e uma maquina de escrever
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.
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Figura 7 — Capitu ouvindo musica com fone
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Figura 8 — Bento ouvindo musica com fone.
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

“Recuperar a historia é estabelecer uma relacdo operativa entre passado-presente e
futuro, jA que implica duas operacGes simultdneas e ndo antagbnicas: de um lado, a
apropriacdo da histéria, de outro uma adequagdo a propria historicidade do presente”

(PLAZA, 2003, p.5). E esta é uma estratégia que tem por objetivo, além de driblar a corrosdo
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do tempo e fazé-lo viver de novo, também destacar que as coisas s6 tém possibilidade de
voltar diferentemente do modo como se colocavam antes.

Outro ponto relevante para a adaptacdo € a interpretacdo. Para adaptar, hd a
necessidade de interpretar. Ora, se , segundo Walter Benjamim (2008) , uma tradugéo literal
ndo é a desejada, por isso, pensar a adaptacao de obras literarias como um processo que exige
criacdo e interpretacdo € uma possibilidade que pode fazer compreender melhor a questdo da
traducdo entre as midias. Entende-se que o trabalho interpretativo do tradutor ndo € neutro,
pois, ao traduzir deixam-se marcas no texto de chegada, seja em um grau maior ou menor. “O
tradutor é antes de tudo um leitor, portanto, creio que a tese de uma tradugdo ser imparcial ou
fiel ndo se sustenta: a traducdo sempre carrega a marca de uma interpretacdo de seu
realizador.” (GONCALVES, 2002, p. 177).

Quando o interprete deixa suas marcas, a obra pode ser alterada de maneira a
privilegiar a semelhanca, a homenagem, ou a subversdo do texto-fonte. Mesmo quando se
opta pela semelhanca, faz-se necessario decidir em que aspecto da semelhanca ird ser
evidenciado, por exemplo, o sentido, o tom, as palavras. O ato de reescrever pede
interpretacdo, pois reescrever € interpretar o texto original para que esse tenha condicdes de se
mover dentro de uma sociedade especifica. Para que essa movimentacdo aconteca, ajusta-se o
texto original. Bassnet e Lefevere, discorrendo sobre a literatura, entendem que a funcéo da

traducéo é:

[...] naturalmente, uma reescrita do texto original. Todas as reescritas, seja qual for
sua intencdo, refletem uma certa ideologia e uma poética e, como tal, manipulam a
literatura para que funcione em uma determinada sociedade e de uma determinada
forma. A reescrita é manipulagdo, assumida a servico do poder, e seu aspecto
positivo pode ajudar na evolugdo de uma literatura e uma sociedade. As reescritas
podem introduzir novos conceitos, novos géneros, novos artificios e a historia da
traducdo é a histéria da inovacgdo literaria, do poder modelador de uma cultura.
(2007, p.7).

O fato € pressuposto de que, ao estar diante de uma pintura, ao escutar uma musica, ao
assistir a um filme ou ler um livro, tem-se um papel ativo. O texto, uma pintura, uma pelicula
pode ser fixo enquanto estrutura fisica, mas ndo ha como mensurar com exatiddo como esse
texto chega ao receptor. Um mesmo texto pode suscitar maltiplas interpretacdes.
Selecionando um exemplo de traducdo ndo intersemidtica, mas dentro de um mesmo sistema
de signos, o poema O Corvo (1845) de Edgar Allan Poe, foi traduzido para a Lingua

Portuguesa tanto por Fernando Pessoa quanto por Machado de Assis. Embora os dois
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escritores partam do mesmo texto para efetuar a tradugdo, ha diferencas na transposicao de O
corvo para o portugués do Brasil e o portugués de Portugal. As diferencas séo evidentes.
Primeiro, porque o intervalo de tempo entre as duas traducfes é de quase sessenta anos:
Machado de Assis traduziu Poe em 1883, em uma época com valores cientificistas e cuja
estética realista encontrava-se solidificada. Ja Fernando Pessoa traduziu O corvo em 1942,

em plena fase Modernista. Além disso, de acordo com Oliveira:

Destaca-se aqui o papel de Machado de Assis, cujas tradugdes — nas Ocidentais, por
exemplo — sugerem a intencédo de recriar, nacionalizando-os, modelos consagrados
da literatura europeia. Destaco, sobretudo, sua versdo de “O corvo” de Poe: sob o
aspecto prosédico e também semantico, a tradugdo machadiana é sistematicamente
“distorcida”, em contraste com a versdo surpreendentemente “fiel” de Fernando
Pessoa. Coerente com o projeto de criagdo de uma literatura nacional, “o corvo
tropical” rebela-se contra a tirania do texto europeu. (2012, p.55).

A traducdo reflete o olhar do tradutor, parcial, diferente, expressa na lingua de
chegada; uma visdo que também subjetivamente muda com o tempo, com o momento
historico, dai a importancia de interpretar o texto-fonte. Se em uma traducao interlingual, que
estd dentro de um mesmo sistema de signos, € necessario que se realize uma traducgéo
interpretativa, 0 mesmo pode-se dizer de uma traducdo intersemidtica, que, além do elemento
narrativo, tem a necessidade de adequar-se também quanto a midia.

A traducdo intersemiotica implica que, ao decodificar uma informacédo dada em uma
linguagem e recodifica-la por intermédio de um sistema semidtico distinto, é preciso
transforma-la, porque todo sistema semiotico é caracterizado por qualidades e restrices
proprias, € nenhum conteudo existe livremente do sistema de signos e linguagem que o
incorpora. Embora cada meio de comunicagdo possua seus limites, ndo se trata de discutir do
que se pode fazer dentro de seu sistema de signo, num processo de traducdo, mas do que se
decide fazer, de como se escolhe fazer.

A palavra interpretacdo, em sua origem, vem de interpres, “agente, tradutor”, de
interpretar, “traduzir, explicar”, de inter- “entre”, mais o radical prat- com o sentido de “dar
conhecimento”. Nota-se que ha, no sentido da palavra interpretacdo, a ideia de traducédo, que
aponta para duas dire¢fes: uma se orienta em direcdo ao texto que deve ser interpretado e a
outra aponta para a dire¢cdo do publico que ird receber esse texto. Quem traduz um texto,
entdo, tem a sua propria interpretacdo do que foi lido, visto ou escutado, além disso, estd

preocupado em transmitir algo para o publico. A partir do momento em que se 1é um texto
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para transpd-lo para outra lingua, outra midia, é preciso apreender o sentido, ter o
discernimento de saber como é que se pretende que essa mensagem chegue ao seu receptor. O
texto, ao ser lido e interpretado ndo fica intacto, pois ha uma assimilacdo por parte do leitor,
daquilo que quer dizer.
Ao escolher uma palavra ou expressdo de grande riqueza conotativa ou denotativa, ha
a possibilidade da tradugdo provocar no leitor uma imagem muito diferente daquela suscitada
pelo texto do autor, 0 que produz varias implicacdes, ndo necessariamente negativas. Devido
a esse processo de assimilacao por parte do leitor, a traducdo pode se tornar diferente:
[...] a fragilidade da interpretacdo esta no fato de que ela carrega a marca da
individualidade, pois a interpretacdo é sempre um ato inacabado, fragmentado, que

permanece em suspenso ao abordar-se a si mesmo, pelas palavras de um sempre-
outro-discurso que seria mais essencial. (TESCHE, 2000, p. 10).

A interpretacdo torna a obra “aberta”. O conceito de obra aberta foi desenvolvido por
Umberto Eco em 1962. Segundo o filosofo, € a partir da abertura da obra que se torna possivel
estimular no intérprete uma cadeia de compreensdo e interpretaces livres, porém com
consciéncia, autorizando o leitor, por meio de multiplas possibilidades, a encontrar uma
maneira singular e propria de compreensdo do texto, desvinculando-o de normas e padrées
pré-estabelecidos.

Eco entende que a obra ¢ aberta, pois possibilita multiformidade de significados e cabe
ao leitor descobri-los. A “poética da obra ‘aberta’ tende a promover ‘atos de liberdade
consciente’, p6-lo como centro ativo de uma rede de relacdes inesgotaveis.” (ECO, 1997, p.
41). O leitor, portanto, passa a ter consciéncia de que cada frase ou obra se abre para uma
gama de significados, de maneira que ele possa optar e direcionar a leitura que considera
apropriada e ira usufruir da obra da forma que julgar desejada, embora seja fundamental
destacar que a abertura da obra ndo signifique interpretacoes ilimitadas.

Segundo Eco (2001), a obra é aberta, mas ha limites para a interpretacdo. Embora
(2004, 1997) defenda o papel ativo do intérprete na leitura dos textos, ao continuar com seus
estudos sobre interpretacdo pontua que ocorreram casos em que os direitos dos intérpretes
foram exagerados, permitindo em determinados momentos o que denominou de
superinterpretacéo dos textos. Por conta disso, seria importante, ent&o, estabelecer alguns

critérios de interpretacfes possiveis.
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O autor pondera que o leitor é livre para fazer a interpretacdo que Ihe convier e atribuir
ao texto diferentes sentidos, entretanto, ndo quer dizer que qualquer ato de interpretacdo seja
aceitavel: “Um texto, depois de separado de seu autor, e das circunstancias de criacdo, flutua
no véacuo de um leque potencialmente infinito de interpretacdes possiveis. (grifo meu)” (ECO,
2001, p.48). Eco atesta que o texto, embora dotado de uma gama de possibilidades de
interpretacéo, paradoxalmente, sugere restrigoes.

O leitor efetiva a interpretacdo do texto, que somente serd viavel se assim o texto
permitir. Sdo, portanto, verdades hermenéuticas que emanam do texto. Em um texto é
possivel encontrar um discurso polissémico. Paul Ricoeur compreende que a hermenéutica
possui “uma relacdo privilegiada com a linguagem, porque essa possui uma notavel
caracteristica denominada polissemia” (1990, p.18). Por conta da pluralidade de significacGes
do sentido das palavras, o texto torna-se um “universo aberto onde o intérprete pode descobrir
uma infinidade de conexdes.” (ECO, 2010, p. 31).

Ainda, seguindo as reflexdes teoricas de Eco, observa-se que had espacos em branco
dentro de um texto que precisam ser preenchidos pelo leitor: a existéncia de uma gama de
possibilidades de interpretacdes propicia que tais espacos em brancos sejam ocupados em
conformidade com o repertorio cultural do receptor. Segundo o tedrico, 0 “texto é uma
maquina preguicosa, que exige do leitor um renhido trabalho cooperativo para preencher
espacos de ndo-ditos ou ja ditos que ficaram por assim dizer, em branco.” (2004, p. 11). Cabe

ao destinatario atualizar o texto. De acordo com Diniz:

Quando se tem em mente as teorias sobre o leitor como construtor do texto e da
existéncia do texto somente na medida em que € lido, vemos que é impossivel haver
em uma lingua um texto pronto, cheio de significados que vamos descobrir e, em
seguida, transportar para outra lingua. A tarefa do tradutor passa a ser vista como
uma atividade de leitor — construtor de sentido — e ndo apenas escritor. O texto,
como produto da tradugdo, contém implicita toda a histéria de sua leitura, por sua
vez subordinada ao seu contexto cultural. (1999, p.28)

Ao fazer uma traducdo € preciso estar atento as marcas que o texto deixa. Por isso, €
importante voltar os olhos para o contexto em que foi pronunciado o enunciado, ou 0 contexto
do texto. Ao selecionar, tomando como exemplo a seguinte frase: Se um professor, em uma
sala de aula disser para seu aluno: “cerre aquela porta”, tudo leva a crer que esse ira fechar a
porta, ja que esta dentro de um contexto especifico; agora se um patrdo em uma serralheria

disser para seu subordinado: “serre aquela porta”, é provavel que esse corte a porta, devido a
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situacdo contextual em que essa pessoa se encontra. O ato enunciativo é interpretado de
acordo com o contexto. A interpretacdo estd amarrada ao texto e ao contexto. Segundo
Veneroso:

Toda linguagem é contextual, isto é, as palavras ndo possuem um sentido absoluto,
mas relacional; palavras individuais ndo tem sentido autdnomo, sendo definidas em
relacdo a outras palavras. Nesse caso, se ndo ha um sentido absoluto, e se a
linguagem é contextual, todo discurso pode ter varias camadas de significacdo, ndo
havendo nenhum discurso pleno de sentido. (2006, p. 48).

Eco (2001) ressalta, em seu livro Interpretacdo e Superinterpretacdo, que o leitor ndo
pode incorrer em voos imaginativos, que é o ato de extrair do texto aquilo que ndo foi dito,
ocorre, nesse caso, uma hiperinterpretacdo do texto, ou uma decodificacdo aberrante. Mas o
inverso também pode acontecer, quando o leitor, por uma razd ou outra, termina por
perceber menos do que esta evidente, esse deixa de notar as informacgdes que estdo expostas
na superficie do texto, que sdo Obvias. O que ocorre, nesse caso, € um processo de
hipointerpretacdo. Entende-se que ha caminhos especificos que o leitor percorre ao efetuar a
leitura de um texto. Dai a concepc¢do de Leitor-Modelo proposto por Eco. O Leitor-Modelo
seria aquele que reuniria todas as competéncias necessarias para interpretar a mensagem do
emitente, enquanto que o leitor empirico é o real leitor e tem a necessidade de se esforcar a

fim de se aproximar do Leitor-Modelo.

Um texto é um artificio que tende a produzir seu proprio leitor-modelo. O leitor
empirico € aquele que faz uma conjectura sobre o tipo de leitor-modelo postulado
pelo texto. O que significa que o leitor empirico é aquele que tenta conjecturas ndo
sobre as inten¢Bes do autor empirico, mas sobre o autor-modelo. O autor-modelo é
aquele que, como estratégia textual, tende a produzir um certo leitor-modelo. (ECO,
2010, p. 15).

Essa funcdo operante do leitor faz parte da concepcdo de interpretacdo. Esse leitor ao
qual se faz referéncia esta relacionado com aquele leitor que € dado a fruicdo do texto, mas
também com aquele leitor mais especializado, digamos, que € o tradutor. Todo ato de leitura
é um ato de traducdo-interpretacdo. A interpretacdo é a acdo que faz com que a obra seja
entendida para além de seu lugar e tempo, para que haja tal descolamento espaco-temporal, é
necessario, sem davida que se efetue um processo de tradug&o.

Quando um livro é transformado em uma pega midiatica, esses escritos passam por um

processo de interpretacdo para depois chegar a pelicula. O roteirista, que geralmente é
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responsavel por elaborar os dialogos, € um dos primeiros leitores da obra e fard o roteiro
imprimindo nele sua marca; além disso, é preciso, depois que esse livro e roteiro sejam relidos
pelos profissionais da cenografia, figurino, iluminagdo, elenco, entre outros, e tais pessoas
terdo sua impressao a respeito de ambos, livro e roteiro, lidos.

O “tradutor recodifica e transmite uma mensagem recebida de outra fonte”
(JAKOBSON, 1969, p. 65), ele imprime em seu processo tradutorio suas intengdes. A
intencdo original do autor, que é dificil de ser descoberta, é substituida pela ou da lugar a
intencdo do intérprete. Dai 0 que surge desse processo é resultado de uma elaboracao coletiva
criativa, por isso pode-se considerar uma obra traduzida como outra obra, como uma
recriacao.

A interpretacdo da mensagem propicia 0 nascimento de outra obra, distinta da original.
Ao retomar o exemplo de O Corvo de Poe, de Machado de Assis e de Fernando Pessoa,
adequando-o ao foco de estudo; o livro Dom Casmurro e a minissérie Capitu. Esta Ultima é
uma recriacdo que adquire autonomia em relacdo a primeira, além das soluc@es criativas da
narrativa na tela, pois nota-se que proprio titulo ja& expressa certa independéncia. Para que
essa recriacdo fosse possivel, antes de tudo houve um processo de interpretacdo da obra de
Machado de Assis.

Jakobson (1969) propde olhar a traducdo intersemidtica como uma transposicao
criativa, porque todas as vezes que o tradutor decodifica a mensagem e a recodifica para outra
cultura ou outro sistema de signo da-se a interpretacdo; ter-se-ia um ato criativo, “o nivel
cognitivo da linguagem ndo sé admite, mas exige a interpretacdo por meio de outros codigos,
a recodificagdo, isto ¢, a tradugdo.” (JAKOBSON, 1969, p.70). O tradutor &, portanto,
receptor e emissor a0 mesmo tempo, pois esse enquanto decodificador recebe a mensagem,

enquanto recodificador emite a mensagem.
1.5- Traducdo e interpretacao na televisao
Com base nas discussGes apresentadas ao longo desse capitulo, foi possivel
compreender que quando acontece uma adaptacdo de um texto literario para o audiovisual, é

comum que seja comparada ao livro, no entanto, entendendo que cada meio tem o seu sistema

de signos, ¢ possivel desmistificar a comparagéo servil existente entre as midias.
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As distintas linguagens, hoje, por conta da tecnologia, dialogam entre si, se cruzam em
um processo de intermidialidade. Embora cada uma tenha sua especificidade, hd uma
recorréncia por integrar varias midias. Com os recursos tecnoldgicos, um poema pode virar
masica, um filme pode se transformar em games, ou um livro pode migrar para o0 cinema ou
para a televiséo, e essa relagdo nédo precisar ser uma relacdo de subserviéncia, dessa forma, o
que surge € um meio hibrido. O hibridismo possibilita que a obra seja reproposta em outro
signo, como ocorre na transposicdo midiatica, que faz com que um texto como Dom
Casmurro possa migrar para outra linguagem como a televisao.

A intermidialidade requer a intervencdo do receptor/autor para compreender o texto,
essa intervencdo implica interpretacdo que traz para o novo texto um olhar e a perspectiva do
tradutor. Quando um texto para migra para outra midia, portanto, tem-se a necessidade de se
pensar em traducdo. A traducdo da condicdes ao texto de se mover na midia de chegada. No
capitulo que se segue, serdo discutidos os recursos utilizados para suscitar os efeitos
semelhantes que foram usados na producdo televisiva, a fim de que o texto de Dom Casmurro

tivesse condicOes de se mover dentro da midia televisiva.
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2. O ESPACO CENICO NA MINISSERIE CAPITU

Os olhos da nossa memdria veem melhor do que os nossos (Almada Negreiros)

O processo de adaptacdo envolve traducdo e interpretagdo da obra literaria, mas
também envolve criacdo, porque o audiovisual exige a materializacdo do espaco que, antes
no livro, era imaginado pelo leitor. Quando o livro se transforma em filme ou em minissérie, é
preciso construir o espacgo através de outros recursos que ndo a palavra. Na minissérie Capitu,
0 espaco € importante para traduzir e resignificar a obra Dom Casmurro, incorporando
recursos que possibilitem outra leitura da obra de Machado de Assis. Capitu foi filmada em
um Unico espaco, em um grande saldo, no Rio de Janeiro, do Automével Clube do Brasil e
esse foi modificado para projetar nas telas as memorias da personagem Bento Santiago, o
Dom Casmurro. O local se multiplica através da iluminacéo e da cenografia.

As paredes do saldo do Automdvel Clube do Brasil foram cobertas de papel para dar a
aparéncia de um lugar marcado pela acdo do tempo, assim como é a memaria do narrador. O
teto € de cor neutra e descascada, além disso, os espelhos que havia no local foram mantidos.
O chéo da sala foi coberto com tinta preta, como uma lousa de sala de aula. Algumas cenas
sdo montadas a partir de desenho de giz no chéo e os atores contracenam deitados com uma
camera alta registrando todos os movimentos. Ha, também, uma organizacdo espacial para
fazer do local um grande teatro, por isso ha a presenca de cortinas que se abrem e fecham de
acordo com os saltos da memaria de Dom Casmurro.

A direcdo de arte da minissérie é do artista plastico Raimundo Rodriguez, que fez
também Hoje é dia de Maria (2005), primeira e segunda jornada, adaptada da obra de Carlos
Alberto Soffredini® e A pedra do Reino, (2007), adaptado da obra de Ariano Suassuna. Todas
essas minisséries, assim como Capitu, utilizam o espaco cénico que foge aos padrdes
televisivos, que apelam para uma reconstituicio do ambiente pelo viés da naturalidade.
Nesses casos citados, 0 espaco é fundamental porque € parte da histdria, o espaco cénico

atualiza a obra adaptada/traduzida. Em Capitu, ha recorrentes recursos a assemblagem,

® Carlos Alberto Soffredini (1939 — 2001) autor de mais de 22 textos dramaturgicos, dos quais apenas trés nunca
foram montados, e com pelo menos cinco deles objeto de inimeros prémios, além de varias montagens bem
sucedidas sob responsabilidade de importantes diretores.
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colagem, materiais que sdo reutilizados, recursos esses da arte moderna, mas também
elementos da arte barroca que se transformam nas lembrancas de Dom Casmurro.

Luiz Fernando Carvalho, junto com sua equipe, ao selecionar a obra de Machado de
Assis e fazé-la migrar para outra midia, faz a sua interpretacdo do texto lido e faz uso do
espaco cénico para traduzir, por isso interessa estudar, nesta segunda parte da pesquisa, como
0 espago cénico contribui para a construcao de significados a partir da obra Dom Casmurra.
Esta parte do trabalho pretende analisar como o espago cénico construido por Carvalho
contribui para estabelecer uma copresenca entre os tempos do narrador-protagonista e de
como o diretor organiza sua proposta de construir o flashback na televiséo.

O capitulo dois esta secionado em quatro partes. A saber: a primeira parte refere-se ao
espaco cénico e a sua relacdo com os varios recursos de flashback: que € organizado a partir
do olhar do narrador ao inserir em cena objetos para conduzir o telespectador ao passado,
assim como o abrir e fechar das cortinas que simboliza, o abrir-se para ver o passado, além
disso, 0 uso de lengois, que divide o espaco cénico em passado e presente. Apoiado nas obras
de Deleuze (2005) e Bergson (1999, 2006), a questdo é verificar como o narrador salta do
presente para o passado mantendo-se em um mesmo lugar. Ja na segunda parte, 0 escopo é o
de relacionar o espaco cénico com os devaneios de Dom Casmurro a partir de caracteristicas
expressionistas; na terceira parte do capitulo, explora-se a relacdo existente entre 0 espaco e 0
plano da memdria com tendéncias da arte barroca, destacam-se as caracteristicas barrocas
como o dualismo alegdrico entre o sagrado e o profano, simbolizado nas figuras de Dona
Gloria e Capitu, assim como exagero dramatico das personagens e a ultima parte, as relacoes
existentes entre o barroco e 0 expressionismo e de como uma tendéncia artistica se apropria

de outra para formar seu percurso estético.

2.1 Entre o presente e o passado: o recurso do flashback.

A reescritura € um dos recursos mais comuns utilizados pela arte contemporanea e
producdes de cunho artistico como a minissérie Capitu. Contar ndo € uma experiéncia inédita
e inovadora, porque contar € sempre recontar e 0 contar propicia multiplas visdes de uma
mesma historia. Todas as vezes que se tem a experiéncia de uma reescritura, de uma
recontagem, observa-se que é uma experiéncia que permite ver uma constelacdo de

fragmentos.
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A reescritura é uma composicao de cacos que se encaixam, mas se justapdem e que ao
mesmo tempo se interconectam em uma unidade. A reescritura é para Roland Barthes um
“tecido de citagdes, saida dos mil focos da cultura” (1970, p.68). As producdes contidas
dentro dessa légica entendem que é necessario se apropriar para produzir, e ndo apropriar para
reproduzir.

Admitindo que a minissérie Capitu ¢ uma traducdo ou reescritura do livro Dom
Casmurro, e a historia na literatura € uma grande narracdo sobre o ato de lembrar, questiona-
se: qual(is) o(s) recurso(s) que foram utilizados para representar o espa¢o da meméria do
narrador? O que Dom Casmurro relata s&o cacos, pedacos do que ele viveu, e 0 personagem
tenta reconstruir, reviver através da narrativa, aquilo que ja lhe aconteceu, procura “atar as
duas pontas da vida, e restaurar na velhice a adolescéncia.” (ASSIS, 1983, p.7).

No entanto, esse processo de atar as duas pontas da vida atraves da rememoragéo,
embora parega um processo continuo e uno, €, na realidade, a justaposicdo de multiplos
pedacos dos acontecimentos vividos pela personagem: aquilo que restou de mais importante
das lembrancas de Dom Casmurro. Como essa memdria de lembrancas fragmentadas é
projetada no espaco cénico em Capitu?

O que na narrativa literaria € somente imaginado pelo leitor, na televisdo tal
elaboracdo imagética ganha forma. A histdria no audiovisual é narrada a partir de flashbacks.
E bem comum, no cinema e também na televisdo, fazer uso da voz off ou voz over, no
primeiro caso, refere-se a voz que dialoga com a personagem, contudo ndo esta em cena, ja a
segunda é a voz que fala com o telespectador. Embora seja recorrente usar essas duas
técnicas, o diretor optou por corporificar o narrador, de maneira que esse pudesse, a0 mesmo
tempo, relatar suas memorias, também interagir com o seu passado. Em Dialogos com
Diretor, Carvalho ressalta que convidou o narrador “para que contracenasse com 0S
acontecimentos da sua memdria, como alguém que tem tanta saudade de si mesmo a ponto de
materializar aquelas saudades entrando na paisagem de seu passado.” (2008, p.81).

A memoria apresenta-se, segundo Seligmann-Silva, “como falsificagdo ficcionada,
que tenta atribuir sentidos aos borrdes visuais que constituem as imagens do passado” (2012,
p.160). Por isso, as imagens das lembrancas ndo sao nitidas, sdo fragmentadas. O que resta é
a sintese do muito que foi vivido. A minissérie Capitu é construida a partir de fiapos da
memoria de um tempo em ruinas, pois “a imagem retida ou rememorada ndo chega a cobrir

todos os detalhes da imagem percebida” (BERGSON, 1999, p.115) e o tratamento da imagem
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audiovisual traz a tona essa ideia do tempo recordado e recortado, de reconstru¢do de um
tempo passado dentro do presente.

H& uma mistura de imagens da atualidade com imagens antigas e que logo sdo unidas
as representacOes teatrais em Capitu, para mostrar o intuito de Dom Casmurro de voltar ao
passado. Viver de novo o que ja ocorreu. Esse movimento de volta ao passado ndo se
concretiza, a ndo ser pela lembranca, porque o passado é “essencialmente virtual, o passado
ndo pode ser apreendido por ndés como passado a menos que sigamos e adotemos o
movimento pelo qual ele se manifesta em imagem presente.” (DELEUZE, 2005, p. 49).

Se ndo é possivel voltar ao passado, porque lembrar entdo? Quando se rememora, ha a
possibilidade de sentir de novo 0 que passou, e como se optou por corporificar 0 narrador,
nota-se na narrativa televisiva a vontade do narrador de revisitar 0s acontecimentos que viveu.
“A lembranga de uma sensagdo ¢ coisa capaz de sugerir (grifo do autor) essa sensacdo, de
fazé-la renascer, fraca primeiro, mais forte em seguida, cada vez mais forte & medida que a
atencdo se fixa mais nela.” (DELEUZE, 2005, p. 51).

As cenas recebem tratamento para simbolizar a recordacéo, se aproximam as imagens-
lembranca, termo sugerido por Henri Bergson (1999) em Matéria e Memodria, e que foi
apropriada por Gilles Deleuze (2005), em seu livio A imagem-tempo para estudar as
narrativas audiovisuais montadas através de acOes passadas. De acordo com Bergson, a
imagens-lembrancas sdo um “trabalho de espirito, que ira buscar no passado, para dirigi-las
ao presente as representagoes mais capazes de se inserirem na situacao atual.” (1999, p.84). A
imagem-lembranca refere-se a um ato em que deixamos de lado o presente e nos colocamos
no passado, na tentativa de resgatar um acontecimento vivido e atualiza-lo no hoje. Bergson

entende que:

Temos consciéncia de um ato sui generis pelo qual deixamos o presente para nos
colocar primeiramente no passado em geral, e depois numa certa regido do passado:
trabalho de tentativa, semelhante & busca do foco de uma méaquina fotogréfica. [...]
Pouco a pouco aparece como que uma nebulosidade que se condensasse; de virtual
ela passa ao estado atual; e, & medida que seus contornos se desenham e sua
superficie se colore, ela tende a imitar a percep¢do. Mas continua presa ao passado
por suas raizes profundas, [...] se ndo fosse, a0 mesmo tempo em que um estado
presente, algo que se destaca do presente, ndo reconheceriamos jamais como uma
lembranca (1999, p.110).

Ao esmiucar a citacdo e preenché-la com informagdes complementares dos
pensamentos de Bergson, tem-se a necessidade de desconstruir algumas utilizagbes do

vocabulario comum que compreende a ideia tempo. E comum dizer que o passado “foi” e o
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presente “é¢”. Esta, no entanto, € uma armadilha linguistica, uma vez que o passado se mantém
e, portanto, ndo passa: o passado efetivamente “¢”. Por outro lado, o presente passa
continuamente: a0 mesmo tempo em que é presente, ja se tornou também passado.

Essa efemeridade do tempo presente faz Bergson entendé-lo como o nivel mais
contraido do passado: quando percebemos o presente, ele ja ndo o ¢ mais. O presente “foi”.
Isso implica dizer que no tempo, passado, presente e futuro ndo estdo postos em continuidade.
O tempo ndo é cronoldgico. O que ha é a existéncia simultanea do tempo, é como se houvesse
um recorte e colagem do tempo que séo sobrepostos, ha cenas na minissérie em que a imagem
dos personagens se constitui a partir de jornais recortados e colados, essas personagens se
constituem através dos tempos sobrepostos. O passado existe junto com o presente, ja 0
futuro seria a poténcia desse presente, que nao se pode prever por completo. Dessa maneira, a
lembranca € comparada a um salto que vai do presente até o passado conservado.

Bergson (1999) entende a imagem-lembrangca como uma imagem constituida no
presente (formada pelo cérebro), mas que ao mesmo tempo nao se desamarra totalmente do
passado: nds ndo a confundimos com o presente e a reconhecemos como lembranca. Eis a
distincdo no que diz respeito a outras imagens produzidas pelo cérebro: as lembrancas herdam
a marca do passado. Nao podemos afirmar, assim, que uma imagem-lembranca seja o passado
em si, e sim que ela o representa. Bergson assinala que o instante presente é um estado atual e
a imagem-lembranca algo que, apesar de ser uma atualizacdo, ndo se desprende de uma
natureza virtual. Para projetar na tela o espaco da memoria de Dom Casmurro na minissérie
Capitu, fez-se uso de solucbes criativas de flashbacks para que o telespectador visualizasse
gue a personagem estava voltando ao passado. As imagens-lembranca se assemelham ao
procedimento do flashback no audiovisual, que € uma acdo de ordem da narrativa em que uma

cena ou imagem do presente é sucedida por outra do passado. Gilles Deleuze entende que:

E sabido que o flashback é um procedimento convencional, extrinseco: ele se
insinua, em geral por uma ‘“fusdo”, e as imagens que ele introduz sao,
frequentemente, superexpostas ou tramadas. Como se houvesse um letreiro:
“atengéo! lembranca”. Ele pode, pois, indicar por convencdo, uma causalidade
psicoldgica, mas ainda andloga ao determinado sensorio-motor, e, apesar de seus
circuitos, so assegura a progressdo de uma narrativa linear. A questdo do flashback é
esta: ele deve haurir sua prépria necessidade de outra parte, exatamente como as
imagens-lembranca devem receber de outra parte a marca interna do passado. (2005,
p. 64).
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A imagem-lembranca sugerida por Deleuze (2005) aparece na narrativa televisiva de
Carvalho. Um dos recursos usados foi justapor os tempos. Nota-se o convite que € feito ao
telespectador para viajar para o tempo passado através do trilho dos trens. A minissérie
comega com cenas da cidade do Rio de Janeiro nos dias atuais e intercala a cena atual com
fragmentos de cenas em preto e branco, exibidas a partir de imagens de arquivos , de tempos

diferentes, remetendo ao passado do telespectador (FIG. 9 e FIG. 10).

Figura 9 — Viagem de trem no presente
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Figura 10 — Viagem de trem no passado
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Logo depois, visualiza-se um trem mais antigo, até surgir a imagem no interior de um

dos vagbes. O gque encontramos ndo sdo pessoas caracterizadas como no século X1X: o que ha
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€ um mosaico temporal, onde pessoas vestidas com roupas da atualidade contrastam com a
vestimenta do poeta do trem e de Dom Casmurro, que sdo caracterizados com ornamentos de
estilo oitocentista. Muitas das imagens sd80 como cacos justapostos, assim como € a
lembranga. As imagens da memdria sdo espacos simbdlicos que formam histéria do

individuo. De acordo com Ricardo Gullon:

El espacio de nuestra vida tiene un detras y un delante; el detras constituido por la
historia, que no es tan solo tiempo sino tejido en que se inserta la existencia; el
delante, expectativa hacia el futuro, posibilidad de un cambio en el estar asociado a
paralela variacion en el ser. Espacio en que lo actual contiene lo pasado como
presente operante y sélo recordable, y lo futuro se incorpora al hoy no como
anticipacion imaginativa, si como parte de la realidad. (1980, p.23)

Nesse espaco simbdlico, o atual contém o passado e o proprio presente. As imagens na
memoria sdo imateriais. Segundo Bergson chega "um momento em que a lembranga assim
reduzida se encaixa tdo bem na percepg¢éo do presente que nao saberia dizer onde a percepcao
acaba, onde a lembranga comega” (1999, p.121). A intervencao e recriacdo em Capitu, tendo
por base o livro de Machado de Assis, se ddo menos no texto, e mais nas imagens: a

materializacdo, a corporificardo feita das ideias do texto ou inovacdes realizadas a partir delas.

Figura 11 — O poeta do trem com roupas do século XIX
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.
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Figuras 12 — roupas do século XIX em contraste com as do século XXI
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

E assim é que sucede a apresentacdo do personagem Dom Casmurro: o passageiro
burgués que andava de trem da Central do século XIX, se junta com 0s passageiros de trem do
século XXI, que sdo trabalhadores (FIG.11 e FIG. 12). Ocorre, portanto, uma fusdo entre

passado e presente, esses perdem a demarcacéo do tempo. 1sso ocorre porque:

o cinema pode agir de forma anéloga & imaginacdo: ele possui a mobilidade das
ideias, que ndo estdo subordinadas as exigéncias concretas dos acontecimentos
externos, mas as leis psicoldgicas da associacdo de ideias. Dentro da mente, passado
e futuro se entrelagam com o presente. O cinema, ao invés de obedecer as leis do
mundo exterior, obedece as da mente. [...] A tela pode refletir ndo apenas o produto
das nossas lembrancas ou da nossa imaginagdo, mas a propria mente dos
personagens. [...] Se um personagem recorda o passado — um passado que pode ser
inteiramente desconhecido do espectador, mas que esta vivo na memdria do heréi ou
da heroina — os acontecimentos anteriores ndo surgem na tela como um novo
conjunto de cenas, mas ligam-se & cena presente mediante lenta transicdo.
(MUNSTERBERG, 1991, p. 38-39).

Essa fusdo temporal, a qual Munsterberg se refere de juntar passado, presente e futuro,
aparece em Capitu (FIG. 12 e FIG.13) quando Dom Casmurro rememora 0s acontecimentos
passados, essa rememoracdo nao segue a mesma légica do mundo exterior. A mistura entre
elementos do passado e elementos do presente também assinala para outra questdo: a
atemporalidade da obra de Machado de Assis, ja assinalado nesse trabalho. Essas cenas

puxam a obra tanto para o presente quanto para o passado; é uma forma de tornar Machado de
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Assis sempre atual, fazendo alusdo de que deveria sempre fazer parte da nossa memaria
coletiva e dessa maneira homenagear um dos grandes nomes da literatura nacional, proposta

essa que impulsionou a feitura da minissérie.

Figuras 13 — Bentinho anda na rua
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Figura 14 — Escobar e Bento no elevador
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.
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Na figura 13 ha um carro de taxi dos tempos atuais em oposicdo a roupa de Bentinho,
que é do século XIX. Proximo ao carro ha uma placa com a escrita “xérox” e ndo Sa0
excluidas das cenas as pessoas que passam na rua. Ja na figura 14 os tempos se misturam,
pois Bento Santiago e Escobar andam de elevador moderno na cidade do Rio de Janeiro e na
parte exterior do elevador se faz visivel a cidade do século XXI. O telespectador, embora
olhe com formalismo o que esta exposto, tem consciéncia de que as imagens que compdem a
cena ndo pertencem ao plano do presente: séo retalhos do passado rememorado, séo, portanto,
imagens-lembrancas.

Outro recurso bastante explorado para inserir o telespectador no plano do lembrado, e
que pode ser considerada como outra forma de flashback criativo é o abrir e fechar das
cortinas. Para projetar a mente do personagem no audiovisual, Carvalho se apropriou de umas
das metéforas mais significativas do livro Dom Casmurro: de que a vida é uma oOpera; fez do
espaco fisico um palco cénico, as personagens sao caricaturais e o abrir e fechar das cortinas
demarcam a rememoracdo do narrador. A imagem-lembranca comeca a operar a partir do
momento em que as cortinas sao abertas e o telespectador, junto com a personagem que narra

a historia, pode acompanhar o que aconteceu no passado.

Figuras 15 — Dom Casmurro abrindo as cortinas
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.
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Figura 16 — Movimento de abertura das cortinas
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Dom Casmurro realiza 0 movimento de quem abre as cortinas, (FIG. 15 e FIG. 16)
nesse momento ele vé a si mesmo, ainda adolescente quando entra no seminario. Ao invés de
ser exibido um flashback convencional, tem-se um recurso criativo de voltar ao passado
atraveés da encenacdo teatral. Bentinho se pde diante das cortinas (FIG.17) enquanto que Dom

Casmurro consegue contempla-lo na parte superior da imagem.

Figura 17 — Bentinho entra no seminario
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.
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Dom Casmurro representa o retorno de alguns momentos de sua vida e na exibicdo
que faz, ndés somos, junto com ele, os espectadores dessa pe¢a. Quem assiste ao rememorar de
seu passado é convidado constantemente a espiar suas lembrancas a partir do ponto de vista

do personagem-narrador.

Figura 18 — As cortinas se abrem para Capitu
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Em outro momento da minissérie, as cortinas se abrem (FIG.18) e Dom Casmurro, ja
mordido de ciimes vé Capitu dancando alegre (FIG 19 e 20). Ele é tomado pela raiva depois
que a personagem de José Dias relata que sua namorada estaria feliz, e que até poderia se
casar com algum rapaz da vizinhanca. Ao acompanhar a narrativa televisiva, o telespectador
tem consciéncia de que para la das cortinas, no ambiente em que Capitu esta, o que restam sdo
lembrancas; fecham-se as cortinas, volta-se para o presente. Um presente apresentado de
modo a sugerir que escapa da realidade; que pende para o devaneio.

Dom Casmurro ira fazer um recorte que mais lhe interessar do tempo que ja se foi. O
“acesso ao passado esta irremediavelmente condenado a ser falsificado, ja que ou depende de
uma projecdo individual, logo parcial, sobre este momento ou entdo porque se ancora na
apropriagdo voyeuristica da memoria dos outros.” (SELIGMANN-SILVA, 2012, p.162).
Essa projecdo individual e parcial dos acontecimentos passados é mostrada em Capitu no

abrir e fechar das cortinas, no selecionar do que contar e mostrar e de como contar e mostrar.
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Figura 19 — Capitu dancando
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Figura 20 — As cortinas fechando-se diante de Capitu
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Casmurro esta centralmente envolvido na situacdo, suas emogfes conduzem o seu
olhar, por conseguinte o olhar do telespectador. O narrador-protagonista “encontra-se quase
que inteiramente limitado aos seus proprios pensamentos, sentimentos e percepgoes.”
(FRIDMAN, 2002, p. 177). A histéria de seu romance com Capitu, sua vizinha, € narrada a
partir do recorte abstrato, selecionado e organizado pelo narrador-protagonista, as imagens-
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lembrangas sdo transmitidas por Dom Casmurro. Adentramos ao mundo interno do narrador
pela sua viséo.

Além do abrir e fechar das cortinas, ha a constante insercdo de objetos nas cenas, que
Dom Casmurro usa para reforcar que a histéria esta sendo vista a partir do ponto de vista dele,
ja que é a visdo dele que direciona a narrativa. O personagem faz uso de um telescépio e de
lentes de Aculos gigantes para espiar seu passado. (FIG. 21). As outras personagens Sdo
observadas pelo narrador. Nota-se a moldura do telescépio (FIG.22) e da lente nas cenas,
(FIG.23) no centro, as a¢des acontecem, e as bordas em preto estdo no formato dos objetos.

Figura 21 — Dom Casmurro com objetos para olhar o passado
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Figura 22 — Capitu sendo observada por Dom Casmurro
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Figura 23 — Dona Gldria sendo observada por Dom Casmurro
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.
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O telespectador de Capitu, assim como narrador da minissérie, rendem-se aos
artificios do olhar. O narrador é absorvido por uma forca que o seduz com suas tramas,
fazendo-o andar por casas e ruas, idealizar espacos e paisagens, recuperar cores e matizes,
delinear rostos e fisionomias, traduzir emogdes e sentimentos. Dom Casmurro empresta o
olhar ao relato e, ao instalar a experiéncia de rever, serve-se do registro da visualidade para
oferecer denuncia contra as seducdes enganosas olhar. A composicdo do olhar de Capitu —
“de ressaca”, “de cigana obliqua e dissimulada”, assim como “crescidos € sombrios”,
“pensativos”, “lucidos” — é tecida dentro de outro olhar: o0 de Dom Casmurro.

Além de Capitu, o olhar de Escobar também é concebido pelo narrador: segundo a
historia, 0 amigo do casal teria olhos um pouco fugitivos ou “olhos policiais a que ndo
escapava nada” (ASSIS, 1983, p. 166). Esta tltima definicdo foi dada pela prima Justina, mas,
com o passar da narrativa, Dom Casmurro a aceita, assim como aceitou a definicdo do olhar
de Capitu, dada por José Dias. Ao observar que o filho Ezequiel imitava a todos, fez questédo
de assinalar que o filho imitava os olhos de Escobar.

A consciéncia da cisdo entre o sujeito do presente e 0 do passado, o que € visto, leva o
narrador a tentar recompor-se através das reminiscéncias do que ja viveu. Essa relacdo de
ruptura entre o individuo da enunciacdo e o individuo do enunciado mostra-se na recorrente
visualidade: enquanto Bento Santiago assume, junto com outros atores, a representacdo de
distintos papéis, cuja expressividade estd inscrita no olhar, Dom Casmurro pretende
desvanecer a teatralidade dos gestos, vistos agora sob 0 angulo oferecido pelos bastidores.

Os proéprios olhos do narrador, além da insercdo de objetos como as lentes e o
telescdpio, sdo uma janela aberta para o passado. Em uma das cenas mais significativas da
minissérie, que corresponde ao capitulo XXXII Olhos de ressaca no livro de Machado de
Assis, 0 narrador relembra seu primeiro beijo com Capitu. Dom Casmurro assiste ao seu
passado quando penteava os cabelos de sua amada. (FIG. 24 e 25) Ao longo da sequéncia
narrativa no audiovisual, ele lembra com emocéao o que viveu e chora. Depois o telespectador
vé a cena com um filtro (FIG. 26) como se tivesse dgua. A cena metaforiza o choro do
narrador. E o passado sendo revisitado e revivido com todos os sentimentos e sensacdes do
narrador, isso acontece porque quanto “mais me esforco por recordar uma dor passada, tanto
mais tendo a experimentd-la realmente.” (BERGSON, 1999, p. 159). Nesse caso, a cena

aponta para as lembrancas, que sdo vistas pelo olhar de Dom Casmurro, a cena ressalta sua
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intervencdo no que é dado a ver, de modo que, quando ele olha e chora, a cena, por conta do

uso de um filtro, se embaca.

Figura 24 — Dom Casmurro chora
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Figura 25 — Bentinho penteia os cabelos de Capitu
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

60



Figura 26 — Bentinho beija Capitu
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Para traduzir as emocdes, a dor, os sentimentos de recordar e a intervencdo do ponto
de vista do narrador, propde-se uma lente especial denominada lentes-Dom Casmurro’. E uma
retina de aproximadamente 30 cm de diametro, repleta de agua, para criar dimensdo Optica
por intermedio da refracdo da agua. Essa lente foi colocada na frente da camera para dar a
imagem a textura aquosa nas cenas como pode ser vista nas figuras 24 e 26.

Uma questdo transversal na construcdo de Capitu é: quem vé o que é mostrado ao
telespectador? Esse que V&, vé assim como aconteceu de fato? Nesse sentido, a obra propde
que as cenas da recordacao sdo reconstruidas a partir de um olhar do narrador. Os flashbacks
sdo construidos com recursos que demarcam que as acdes de Dom Casmurro estdo embasadas
no empenho de ver e interpretar retalhos e fragmentos do que foi vivido. O olhar do narrador
procura decifrar as mensagens emitidas pelos gestos, acGes das demais personagens,
sobretudo as de Capitu. Suas imagens-lembrancas, atraves da visdo, desenham o espaco
cénico na minissérie “com seu contorno, sua cor e seu lugar no tempo.” (BERGSON, 1999, p.
97). A visdo do narrador ilumina as outras personagens. Esse recorte das lembrancgas também

aparece no livro Dom Casmurro, e na minissérie é traduzido ndo pelo o que conta, mas pelo

” A informagdo sobre a lente Dom Casmurro pode ser consultada no site da Rede Globo de televisdo, que se
segue. http://gshow.globo.com/programas/capitu/capitu/plath/2008/12/10/entre-luz-e-fusco/
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que mostra. Esse € um recurso que visa equivaléncia como foi assinalado no capitulo
primeiro, pagina 32.

O que é mostrado na figura 24 é o enquadre do olhar do personagem que Vé
(rememorando) a histéria, e as figuras seguintes, 25 e 26, apresentam a imagem da sua Visao.
O que ele v&, é a razdo de sua expressdo facial, ou seja, temos aqui um raccord® formado no
olhar, procedimento que no cinema é denominado de campo/contracampo. Nas figuras 25 e
26, que é o contracampo, aparece Dom Casmurro na infancia, o que constitui uma operagao
do flashback através do campo/contracampo, que da possibilidade ao telespectador de
visualizar a materialidade do passado no presente. O Campo/contracampo é a ferramenta
fundamental do cinema classico-narrativo, visto que introduz continuidade visual das imagens
completamente descontinuas. Diz respeito ao procedimento de montagem invisivel, a qual
naturaliza, aos olhos do espectador, a ilusdo de que os personagens estdo dentro de um mesmo
espaco cénico quando, na verdade, estdo separados.

Na minissérie, no entanto, usa-se 0 campo/contracampo de maneira diferente,
orientado pela tendéncia expressionista de “quebrar a continuidade do espaco” (XAVIER,
2005, p.102) empregando-o para simbolizar a recordacdo. Aqui € notavel a polaridade do
flashback: o presente (campo) e o passado (contracampo). O espaco cénico em Capitu €
colocado, entdo, como uma instancia temporal dualista.

As fronteiras entre presente e passado sdo demarcadas, também, no espaco cénico em
Capitu, a partir da divisdo estabelecida pelos lencois estendidos. O diretor, com o objetivo de
fazer com que o telespectador compreendesse a distingdo entre os tempos, faz uso desse
recurso pouco convencional: os lengdis. Nas cenas que sucede ao beijo entre Bentinho e
Capitu, o narrador, aos poucos, se aproxima do rapaz (FIG. 27 e FIG. 28). O telespectador
sabe que Bentinho ndo pode ver Dom Casmurro e que o plano em que Bentinho estd é o
passado em contraposicdo ao presente, que estd para |4 dos lencdis, onde o narrador se

encontra.

® Raccord é utilizado para denominar os efeitos visuais, sonoros ou de linguagem cinematogréfica, de maneira a
permitir que haja uma coeréncia entre dois planos ou entre duas cenas que se sucedem em um filme ou video.
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Figura 27 — Dom Casmurro caminha em direc¢do a Bentinho
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

H4, na narrativa televisiva, o esforgco de Dom Casmurro em ultrapassar essa fronteira.
Passar os lencdis é adentrar as imagens-lembrancas, é a tentativa de “atar as duas pontas da
vida e restaurar na velhice a adolescéncia” (ASSIS, 1983, p.7). Existe, na minissérie, sempre
esse movimento de distanciamento e aproximacdo do narrador em relacdo as outras
personagens. Ao usar objetos como as lentes ou o telescopio, até mesmo as cortinas de teatro,
0 narrador observa de longe o seu passado; ja com os len¢ois, hd uma proximidade, quase que

invasdo do narrador no espaco de suas lembrancas.
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Figura 28 — Bentinho depois de beijar Capitu
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.
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As vezes, Dom Casmurro chega a tocar em Bentinho como se quisesse, ainda,

interferir ou recuperar o que ja foi vivido (FIG. 29). O espago cénico em Capitu é muito

sugestivo no que diz respeito a vontade do narrador de resgatar o passado. Dom Casmurro se

constitui como sujeito pelas suas lembrancas. A historia presente do narrador esta imbuida de

seu passado.

Figura 29 — Dom Casmurro toca em Bentinho
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Deleuze, citando Fellini, destaca que “somos construidos como memoria, somos a um

sO tempo (grifo do autor) a infancia, a adolescéncia a velhice ¢ a maturidade” (2005, p.122). O

gue ocorre, entdo, quando acessamos nossa lembranca? De acordo com Deleuze o presente

seria um grau mais contraido do passado. J& o passado

se manifesta como a coexisténcia de circulos mais ou menos dilatados, mais ou
menos contraidos, cada um dos quais contém tudo ao mesmo tempo, e sendo o
presente o limite extremo ( 0 menor circulo que contém todo o passado). Entre o
passado como preexisténcia em geral e o presente como passado infinitamente
contraido ha, pois, todos os circulos do passado que constituem outras tantas
regibes, jazidas, lencois (grifo do autor) estirados ou retraidos: cada regido com
caracteres proprios, seus “tons”, “aspectos”, “singularidades”, “pontos brilhantes”,
“dominantes”. Conforme a natureza da lembranga que procuramos, devemos saltar
para este ou aquele circulo. Claro, tais regies (minha infancia, minha adolescéncia,
maturidade etc.) parecem se suceder. Porém elas s6 se sucedem do ponto de vista
dos antigos presentes que marcaram o limite de cada um. Inversamente, elas
coexistem, do ponto de vista do atual presente. (DELEUZE, 2005, p. 122).
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Ao acessar as lembrangas, tem-se a necessidade de se situar em determinada regido do
passado, logo em seguida selecionar e escolher uma regido e saltar para aquela que foi
escolhida, assim como é possivel saltar de novo para o presente, ao julgar que o circulo ou
lencol do passado no qual se esta ndo forma a imagem que corresponde aquilo que se procura.
Lencois do passado é um termo adotado por Gilles Deleuze (2005) para fazer referéncia as
varias regides acessiveis do passado em que se situa para evocar uma imagem-lembranca na
narrativa filmica. A acdo de transpor os lencdis que Dom Casmurro busca realizar pode ser
entendida como um saltar de regides. Um salto que vai do presente para as varias regides ja
vividas.

Quando toca em Bentinho, por fim, ele encontra a lembranca que quer evocar. A
minissérie supera a linearidade do tempo, pois a cena apresenta o0 personagem em dois tempos
distintos da narrativa (FIG. 29): Dom Casmurro na velhice e na adolescéncia. Carvalho
poderia montar a representacdo do tempo presente e passado em duas cenas; no entanto, ele
opta por montar ambas no interior de um mesmo plano, numa mesma mise-en-scene.

O outro momento importante em que Dom Casmurro se aproxima de seu passado, se
da quando Bentinho estd no seminario. Na cena hd um intenso foco de luz de cor azul
iluminando-o (FIG. 30 e FIG. 31), para que se acompanhem todas as a¢cdes e movimentos que
ele faz para tentar saltar de circulo. E importante frisar que a escolha da cor azul traduz as
emocOes que o narrador esta sentindo; o azul em demasia, no audiovisual, pode simbolizar
monotonia e depressdo, atributos esses acentuados com gestos e a¢des do narrador.

Na cena posterior ocorre a invasdo do narrador no espaco que simboliza o plano do
lembrado, (FIG. 32) que insiste em fazer seu passado renascer; no entanto, a lembranga ¢ “a
marca do que ndo existe mais, do que ainda queria ser.” (BERGSON, 2006, p. 51). Dom
Casmurro sabe que o que ja foi ndo sera mais, contudo esse tenta apanhar o passado que lhe
escapa, tenta “empurra-lo, compacto e indiviso, num presente que ele criara ao nele se
introduzir” (BERGSON, 2006, p. 52). Na narrativa televisiva isso ¢ reacentuado e encenado
com insisténcia, porque diversas vezes a personagem-protagonista esforca-se para unir o

ontem e 0 hoje, e nota-se essa tentativa através de recursos cénicos.
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Figura 30 — Bentinho reza no seminario
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Figura 31 — Dom Casmurro entrando em seu passado
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.
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Figura 32 — Invasdo do narrador em sua memoria
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Ao entender que a memoria é formada por circulos, como sugerem Bergson (1999,
2006) e Deleuze (2005), pode-se fazer um esquema que represente a memdria (FIG. 33) 0 A
refere-se a percepcdo imediata mais proxima do objeto, (O), ou seja, o presente. Nos circulos
B, C, D estdo as varias regides ou lengois do passado, sdo os saltos que o sujeito pode dar para
trazer as imagens-lembrancas dessas regifes e projeta-las virtualmente no atual, que sdo 0s
circulos B’, C’, D’. As lembrangas sdo, portanto, virtuais, que se formam através de imagens.
“Geralmente, ¢ a percepgdo presente que determina a orientagdo do NOSSO espirito, mas
conforme o grau de tensdo que nosso espirito adote, segundo a altura onde se coloque, essa
percepcdo desenvolve em nds um ndmero maior ou menor de lembrangas-imagens.”
(BERGSON, 2006, p.59).

Ty

Figura 33 — Circulo da meméria: livro Matéria e Memoria de Bergson (2006)
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E a percepcdo presente que faz evocar as imagens-lembrancas, por isso elas sdo
subjetivas, pois € o sujeito que vai chamé-las para fora do lugar onde elas estdo e atualiza-la
no hoje. “A relagdo da imagem atual com imagens-lembrancga aparece no flashback. Este é
precisamente um circuito fechado que vai do presente para o passado, depois nos traz de volta
ao presente.” (DELEUZE, 2005, p. 63). Na minissérie Capitu, Dom Casmurro percorre uma
multiplicidade de circulos que delineia a trajetoria de sua vida. O narrador percorre essas
lembrancas e volta delas cada vez mais perturbado. O tempo ndo é linear. O diretor Luiz
Fernando de Carvalho em relato diz que:

Talvez eu tenha me agarrado um pouco aquela ideia borgeana de que o tempo

ndo é linear, que o tempo é um espiral, e que vocé contém dentro de vocé todos 0s
outros tempos vividos. A menina de 5 anos esta ai na mulher de hoje, basta que vocé
a acesse. Infelizmente no mundo moderno somos cada vez mais educados, ou,
melhor dizendo, deseducados a acessar esses planos da memoria: eles sdo
improdutivos, é o que nos ensinam hoje, na maioria das vezes. Mas Borges diz que
todos esses tempos, todas essas ideias fundamentais coexistem dentro de nés e
continuam 4, contando nossa historia. Elas ndo continuam paradas 14, elas tem seu
préprio plano de existéncia. (2008, p. 80-81)

Carvalho, na traducdo de Dom Casmurro, explorou propositalmente o espagco cénico
para constituir o tempo. Conjugar 0 tempo e 0 espaco é uma caracteristica da midia
audiovisual como foi tratado no primeiro capitulo, pagina 27. A articulacdo do espaco-tempo

é fundamental para se contar a historia no audiovisual. Noél Burch ressalta que:

Do ponto de vista formal, um filme é uma sucesséo de fatias de tempo e de fatias de
espaco. A planificacdo é, portanto, a resultante, a convergéncia de uma planificacdo
no espaco (ou antes, uma série de planificacdo no espaco) realizada no momento da
filmagem, e de uma planificacdo no tempo, prevista em parte na filmagem e
culminada na montagem. E através dessa nogdo dialéctica que se pode definir (e, a
partir daqui, analisar) a verdadeira feitura de um filme, o seu devir essencial (1973,
p.12).

Houve a juncdo e justaposicdo de varias fatias do tempo em uma mesma cena na
minissérie, o diretor inovou na organizacao do espaco. A traducdo do livro Dom Casmurro foi
construida fora dos padrd@es televisivos para minissérie, pois ndo se fez uma reconstituicdo do
século XIX, como é de costume nessa midia, mas utilizou-se o0 espago cénico para projetar na
tela, a0 mesmo tempo, maltiplos tempos do narrador, de maneira a recriar o texto de Machado

de Assis na televiséo.
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2.2 - O tempo do presente em Capitu: uma leitura através do Expressionismo.

O tempo, na minissérie Capitu, assim como no livro de Machado de Assis, é
seccionado em plano do presente e plano do passado, ou da memdria. Tendo por base que é a
partir do espaco cénico que acontece as modificagdes do texto literario, nesse caso, questiona-
se como o tempo do presente foi caracterizado no espago de encenacdo na minissérie.

Os criadores da minissérie recorrem a um movimento da arte de vanguarda para
estruturar a narrativa que Dom Casmurro faz no presente de sua histéria: 0 expressionismo.
Na minissérie preferiu-se por dar um corpo a voz de Dom Casmurro, como ja foi ressaltado
no inicio do capitulo dois. Ao invés de recorrer ao recurso da voz over, que ¢ uma técnica
convencional em flashback, o telespectador vé, em Capitu, a presenca do narrador na tela,
relatando sua propria historia.

O plano da memoria, ou seja, a visualizacdo das cenas do passado, na minissérie,
revela uma maior naturalidade se comparado as cenas referentes ao presente. A maturidade de
Dom Casmurro aparece na tela da televisdo com cores mais intensas, como o vermelho, as
imagens sdo mais densas e com contrastes entre claro e escuro. A face de Dom Casmurro
geralmente estd em close-up, que é “quando a camera, proxima da figura humana, apresenta
apenas um rosto ou detalhe qualquer que ocupa a quase totalidade da tela.” (XAVIER, 2005,
p. 28), além disso, ha distor¢do no foco das imagens, o que alude a alucinacdo e da uma

atmosfera onirica a imagem. (FIG. 34 e FIG. 35).

Figura 34 — Imagem distorcida de Dom Casmurro
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.
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Figura 35 — Rosto de Dom Casmurro em close up.
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Quando Dom Casmurro salta de circulo, a maioria das cenas referentes a adolescéncia
e parte da vida adulta, que estd no plano da memdria, a imagem € mostrada com um espaco
mais iluminado, (FIG. 36), com cores brancas, sem muita inferéncia das lentes, exceto
naquelas cenas que se deseja causar um efeito especifico, como acontece na cena do primeiro
beijo (FIG. 24 e FIG. 26, pagina 61-62).

Figura 36 — Capitu na casa de Dona Gléria.
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.
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E importante ressaltar que o espaco no cinema ou na televisdo é constituido por
elementos da arquitetura, além da cenografia, mas também pelo movimento de camera,
profundidade de campo, iluminacdo, enquadramento e montagem. As cenas que se refere ao
plano do presente, em Capitu, escapam a reproducdo natural das imagens. As sequéncias das
cenas ndo estdo enquadradas dentro da elaboragdo cléssica realista exibida pela televisao.
Carvalho escolheu apoiar a narrativa do tempo presente a partir da “artificialidade dos
métodos de representagdo expressionistas” (XAVIER, 2005, 101). Substituiu-se a imitagdo
da realidade por imagens que tenham um valor poético, por uma narrativa televisiva
antirrealista, baseada em uma estética expressionista. De acordo com Ismail Xavier, o

movimento expressionista no cinema é marcado pela:

Elaboracdo de um espaco dramatico sintético artificialmente construido por um
trabalho cenogréafico que procura os mais diversos efeitos, exceto a criacdo da ilusdo
de profundidade segundo leis da perspectiva. E Caligari é evidentemente o extremo
exemplo de tal método. Utilizando superficies, paredes e solos pintados num estilo
marcado por distor¢des, linhas curvas e formas distantes daquelas encontradas no
espaco natural, este filme transporta para o ambito cinematografico estrutura
espaciais e formas préprias do teatro ndo naturalista e ao espago pictério da arte
moderna. (2005, p.101).

Um dos marcos do cinema expressionista foi o filme O Gabinete do dr. Caligari
(1920), do diretor Robert Wiene. O filme conta uma historia de loucura e morte vivenciada
por personagens afastados da realidade. E os elementos descritos por Xavier a respeito de
Caligari, podem ser encontrados na minissérie Capitu. Verifica-se que o espaco cénico &
diferente do habitual na televisdo, é estruturado a partir de um cenario artificial, sem ilusdo de
profundidade. Além disso, o segundo item ao qual Xavier pontua como caracteristica da
estética expressionista em Caligari sdo as distorcdes das imagens; essas deformacfes estdo
presentes na minissérie, como se verifica nas as figuras 34 e 35, pagina 70-71. Quando a
camera coloca o enquadre no narrador, em close up, quase todas as sequéncias de imagens sao
distorcidas.

O espacgo cénico com caracteristicas expressionistas estd a servico do narrador para
projetar na tela aquilo que ele estd sentindo em seu mundo interior ao relembrar-se de
passado. “O jogo de sombras e distor¢des sistematicas, tendentes a agucar as caracteristicas
basicas da forma, procuram constituir uma experiéncia sensivel modelada segundo estruturas
primordiais da alma humana.” (XAVIER, 2005, p.102). O jogo de sombras na face do

narrador € muito marcante quando ele aparece, e esse recurso de dividir a imagem entre claro
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e escuro é anunciado desde o comeco da minissérie, na montagem da abertura. O rosto do
narrador vai se constituindo na tela a partir de colagens de vérios objetos sobrepostos, (FIG.
37) técnica muito utilizada no cubismo e amplamente aproveitada pelo dadaismo. Além disso,
nota-se que o lado direito é mais escuro que o lado esquerdo aludindo a figura do narrador,
que remete a ambiguidade e aos conflitos do narrador.

Figura 37 — Abertura da minissérie
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Figura 38 — Dom Casmurro conta sua historia
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.
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Quando Dom Casmurro esta contando sua histéria ao telespectador, ele se aproxima
da camera que faz seu registro em close-up. Observa-se, também, que o lado direito é
escurecido e o esquerdo aparece bem iluminado, repetindo assim a mesma ideia da abertura
da minisseérie.

Na maioria das vezes, Dom Casmurro se movimenta no espago cénico encurvado,
aludindo a que carrega um peso sobre seus ombros, 0 peso de suas lembrancas, de sua
memoria. Com tragos caracteristicos da estética expressionista, Capitu “privilegia o
comportamento obscuro, de seres humanos que se deslocam estranhamente num espaco cheio
de dobras e, desta forma, instaura um espaco dramatico regulado por forgas distintas.”
(XAVIER, 2005, p.101). E importante ressaltar que o jeito de se movimentar de Dom
Casmurro no espaco cénico se assemelha a maneira que o Dr. Caligari se movimenta no filme
de Wiene, apoiado quase sempre em uma bengala, encurvado e andando com dificuldades. O
figurino do narrador também é parecido com o do Dr. Caligari: com cartola, roupa escura, ha

uma citacdo a personagem de Caligari (FIG. 39).

Figura 39 — Dr. Caligari entra na cidade
Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=nLT1gvZjfuo

A traducdo de Dom Casmurro, feita a partir de olhares expressionistas revela o estado
emocional do narrador. Em um sentido mais restrito, 0 expressionismo é uma corrente
pertencente as vanguardas artisticas que anuncia como finalidade principal a representagdo
das emocgGes. Os expressionistas propunham a deformacdo e o exagero das figuras, como
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forma de traduzir as emocOes do autor. Dom Casmurro mostra sua histdria, com expressdes
melancolicas, de tristeza, de dor, de saudade e de desespero. Sobre o desespero ha de se
destacar a dissertacdo Entre o romance Dom Casmurro e a minissérie Capitu, de Angélica
Freitas (2012), que estudou a minissérie Capitu a partir do desespero expressionista. O
objetivo aqui é demarcar que o tempo referente ao presente, na minissérie, € modulado por
tracos expressionistas, ja cenas que simbolizam o tempo do passado de Dom Casmurro ndo
sdo enquadradas dentro dessa estética. Nessas, nota-se uma mudanca de tendéncia que ndo €

mais 0 expressionismo.

2.3 — O tempo do passado em Capitu: uma leitura através do Barroco.

Se as cenas referentes ao presente sdo construidas tendo por base caracteristicas
expressionistas, deve-se perguntar se as cenas referentes ao passado sao constituidas dentro da
mesma ldgica. Ao analisar a composicdo das cenas do passado de Dom Casmurro, é notavel
que o carater expressionista das imagens cede lugar a uma tendéncia barroca.

Quais as caracteristicas do espaco cénico em Capitu que dialogam com a tendéncia
barroca? Um dos tragos do Barroco € o gosto pela aproximacao de realidades opostas. O
Barroco tem como uma das caracteristicas principais o conflito, a contradi¢cdo. Ha& na arte
barroca a presenca marcante do dualismo, e essa divisdo é reflexo dos conflitos que o préprio
homem revelava perante a oposicdo do mundo material e 0 mundo espiritual vivida durante o
século XVII.

E presente também nesse momento da arte o uso de alegoria, que, em sintese, é aquilo
que representa algo para dar a ideia de outro algo, através de uma inferéncia moral. Lugar da
metdfora e do simbolismo, sua utilizacdo conduz a um refinamento extremo de como
transmitir uma determinada mensagem. Alegoria significa dizer algo diferente do sentido

original. Teresa Callado entende que:

Com a alegoria tem-se a possibilidade de encontrar um sentido para as coisas. Nesse
caso ela se confunde com a indefinigdo. Isso significa que a alegoria, no drama,
expande o sentido para além do seu significado. Muitas vezes, no lugar de um
desfecho o drama termina com um “apelo.” (2004, p. 138).

O dualismo esta presente nas figuras de duas mulheres que dividem os sentimentos do

narrador: Dona Glodria, alegoria do sagrado, do religioso e Capitu alegoria do profano, da
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sensualidade. Em uma das cenas com intertitulo Beata, Carola, Papa-missas, (FIG.40), titulo
de capitulo que nédo é encontrado no livro, Capitu aparece, depois de saber que Bentinho teria
que cumprir a promessa de sua mde, pronunciando insultos contra sua futura sogra. Depois
desse de ato raiva, segue-se a cena que tem por intertitulo Dona Gldria (FIG. 40). Essa parte
da narrativa é deslocada de lugar, pois no livro vem antes, junto com a apresentacdo das
personagens do agregado e do tio Cosme. Esse deslocamento intensifica o conflito da
personagem Bentinho, ressaltando suas emocdes divididas entre agradar sua mée ou sua
namorada.

Depois de proferidos os insultos, nas cenas posteriores ouve-se a voz de Dom
Casmurro ao descrever a mde como boa criatura, aliadas as sequéncias de cenas que mostram

a postura corporal e indumentaria de Dona Gloria reforgam a alegoria ao sagrado.
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Figura 40 — Chamadas na minissérie
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

A virtude de Dona Gloria estad imbricada com seu ato de padecer. Nesta perspectiva,
sem sofrimento ndo pode haver virtude. Sofreu ao perder o marido, e padece com a separacado
de Bentinho, a mée chora com a partida do filho; ao contrario de Capitu, que se mostra alegre
a ponto de dancar para os rapazes da vizinhanca. E importante ressaltar que o livro faz
referéncia a alegria de Capitu, mas a personagem ndo danga, por isso, essa € uma conduta que
foi acrescentada na traducdo de Dom Casmurro para televiséo, a fim de exibir a intensidade
da felicidade de Capitu. Dona Gléria é apresentada como uma santa, usando as palavras de
José Dias, “santissima”. Essa chave de leitura que Luiz Fernando de Carvalho utilizou é
extraida do proprio livro de Machado de Assis; no entanto, na televisdo, sob os olhos do
narrador, ha o reforco da imagem de Dona Gléria como santa. A mae de Bentinho aparece,
em muitas cenas, em frente a figura da Santa Imaculada Conceicédo, (FIG. 41) do pintor
barroco espanhol Bartolomé Esteban Murillo (1617 - 1682).
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Figura 41 — Imaculada Conceicéo 1678
Fonte: http://www.arteespana.com/murillo.htm

O figurino da personagem e 0 espaco cénico contribuem para expressar santidade de
Dona Gloria. As figuras 42 e 43 permitem ver a mde de Bentinho e a pintura da Santa
Imaculada da Conceicéo acima dela, além de suas atitudes de devocdo, que é constante. Nas
cenas ha um acentuado contraste de cores claro e escuro e a iluminagdo no espaco cénico
referente ao passado esta na diagonal. “A luz contrastante, bem demarcada, foi explorada em
grande parte das imagens da microssérie Capitu, como uma espécie de atualizagdo a pintura
Barroca.” (PIERRE, 2013, p.102).

Figura 42 — Apresentacdo da Dona Gldria
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.
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Figura 43 — Dona Gldria reza
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Como oposta a figura de Dona Gldria, € construida a figura de Capitu, a cigana de
olhos obliquos é responsavel por desviar Bentinho do propdsito de sua mée de que ele fosse
padre. Embora esse conflito também seja um dos temas principais do livro de Machado de
Assis, nas telas a tensdo aumenta por conta do exagero da acdo das personagens. As
lembrancas de Dom Casmurro sdo marcadas por esse dualismo. Coutinho destaca que a “alma
barroca é composta desse dualismo, desse estado de tensdo e conflito, exprimindo uma
gigantesca tentativa de conciliacdo de dois polos considerados entdo inconciliaveis e
opostos.” (1999, p.19).

Bentinho tem a alma barroca, por isso ele tenta juntar os valores de uma sociedade
patriarcal. A sociedade patriarcal gira em torno da figura de um patriarca, que possui o
controle da vida seus agregados, escravos e filhos; representado pela figura de Dona Gloria,
com valores de uma sociedade que esta entrando na era moderna, que apregoa a autonomia.
Por detras do simbolo de religiosidade de Dona Gloria vigora outra ideia: a de ser obedecida
em tudo que ordena, assim como foi a finalidade do Catolicismo do século XVII, que tentava,
também, através da ideologia barroca, a todo custo apagar as marcas indeléveis da
Renascenca.

J& “Capitu, pelo contrario, satisfaz os quesitos da individuacdo.” (SCHWARZ, 1997,

p. 24). Simbolo do profano, encarnacdo da cigana, ela carrega em si a alegoria de uma
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sociedade que ndo aceita mais os dogmas cristdos e vai se contrapondo a sociedade patriarcal.
Capitu é independente

Capitu ndo s6 tem designios proprios, os quais consulta, como tem opinido formada
e critica a respeito de seus protetores, e até da religido deles. Em seguida ela reflete,
aperta os olhos, quer saber circunstancias, repostas, gestos, palavras, sons destas,
presta atencdo nas lagrimas de Dona Gloria. (SCHWARZ, 1997, p. 24).

Quando esta na fase da adolescéncia, seu figurino alude a uma cigana, com suas saias
esvoagcantes e rodadas, com presilhas no cabelo e véu (FIG. 44). Capitu faz alusdo a figura de
uma Carmem °. Na fase adulta o figurino também se repete, mas com menos frequéncia
(FIG.45). E importante destacar que, ao longo da minissérie as dancas de Capitu também

lembram as representacfes cinematograficas de uma cigana.

Figura 44 — Figurino de Capitu jovem
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

® Carmem é uma Gpera de Georges Bizet, que conta a histéria de uma cigana que trabalha em uma fabrica. Sua
beleza seduz os homens especialmente um soldado chamado de Don José que se torna obcecado por ela. Os dois
tem um relacionamento, mas depois Carmem o deixa para ficar com um famoso toureiro.
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Figura 45 — Figurino de Capitu adulta
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Em uma das cenas, Capitu pede para Bentinho decidir entre ela e a méde. Bentinho ndo
quer fazer isso, ndo quer escolher, e ainda ressalta que Dona Gloria jamais perguntaria isso.
Ele quer poder fundir as duas mulheres em uma sO. Essa é uma das propostas do
Barroquismo, que “resultou de um movimento espiritual desencadeado pela Contrarreforma,
no intuito de reaproximar o homem de Deus, o celestial e o terreno, o religioso e o profano
(...). A estrutura interna do Barroco é alimentada por esse dualismo, por esse carater
contraditorio.” (COUTINHO, 1999, p.21).

As cenas referentes ao capitulo do livro O primeiro filho, Capitu age com firmeza ao
interrogar Bentinho se ele teria coragem de fazer opcdo por ela, ao invés de Dona Gloria. Ela
ndo exprime medo no olhar, é ousada; ele fica assustado e ndo quer pensar no assunto. O
movimento de camera, ora enquadrado na face dela, ora enquadrado no rosto dele revela o
temor do menino. A camera, em close-up, consegue mostrar as emoc¢bes dos dois
personagens. Depois da pergunta de Capitu, Bentinho fica tenso e muito preocupado, (FIG.
46), pois sabe que ndo vai poder contradizer sua mée e deseja 0 amor da namorada.

A partir de uma visdo do narrador construida por base da memoria, vé-se que Capitu
ndo cede ao olhar de medo de Bentinho, faz provocacdes e, com ironia, responde a pergunta
que ele faz: se ele poderia fazer o casamento dela, entdo, ja que 0s dois ndo iriam se casar pelo
fato de ele virar padre. Capitu responde, com ironia e sorrindo, que ndo poderia esperar tanto

tempo, iria demorar demais, até ele ser ordenado, mas Bentinho poderia batizar o primeiro
79



filho dela. Os enquadres do rosto dela (FIG. 47) mostram uma menina que ndo esta disposta a
dividir aquilo que deseja e usa a sua seducdo para conquistar o que quer: ela exige de

Bentinho uma decisao.

A
i
Figura 46 — Sequéncia de enquadramento do olhar de Bentinho
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Figura 47 — Sequéncia de enquadramento do olhar de Capitu
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Capitu seria a figura responsavel por expulsar Bentinho do “paraiso”. “foi descrita
com todos os ingredientes de um diabo de saias: olhar enganador, os olhos de ressaca,
dissimulada, tontinha, escondendo-se pelos cantos, enganadora de pai e mae.” (PRIORE,
2008, p.34). Assim como Eva que foi responsavel por tirar Adao do propdsito divino, Capitu
é a figura que expulsa Bentinho do seminario.

E importante frisar que s6 o dualismo ndo é suficiente para assinalar que ha elementos
barrocos na minissérie. Aliada a essa caracteristica, ha, também, o exagero da dramaticidade
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nas acOes das personagens, que é tipica sim do teatro, mas que em Capitu é extrapolada e
torna 0s personagens caricaturais. O exagero é outra caracteristica barroca que é encontrada
nas disposicdes das cenas referente ao passado do narrador. Além disso, ha representacdo do
momento e o congelamento do instante. Na pintura Barroca ha a valorizacdo do
acontecimento e da acdo, ou seja, por intermédio de uma composi¢cdo aberta, 0 espaco é
definido por movimentos. Se em um quadro barroco € necessario mostrar a acdo
acontecendo, no audiovisual, que é construido a partir de imagens em movimento, usa-se,
para valorizar o acontecimento, 0 recurso de paralisar a acao para representar o congelamento
do instante.

Geralmente o Barroco escolhe retratar cenas em seu momento de maior intensidade
draméatica. Em um desses momentos, Dona Gloria presencia a personagem de Tio Cosme
subir em um cavalo (FIG. 48) e esse monta com dificuldades. Neste instante, a acdo €
paralisada e os personagens se assemelham a estatuas, uma trilha sonora acompanha a parada,
que também e cortada quando as personagens estdo paralisadas. 1sso acontece varias vezes
quando o narrador lembra seu passado. Mas essa parada ndo acontece com todas as

personagens. Quando as cenas mostram Capitu e Escobar, por exemplo, ndo sdo paralisadas.

Figura 48 — Expressividade de Dona Gléria
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Quase todas as personagens sao construidas através do exagero. Exagero nas acgdes,
principalmente de dor, exagero na maquiagem, exagero no figurino. A personagem mais

contida € a de Capitu. De acordo com Coutinho, a tematica do Barroco é caracterizada pela:
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Intensidade, ou desejo de exprimir intensamente o sentido da existéncia, expressa no
abuso da hipérbole, na exacerbagdo das paixdes e sentimentos, na intensidade da dor
amorosa, do ciime, do arrependimento (até conduzindo a loucura), do desejo sexual
(traduzido em excesso de fogo, levando até ao assassinato, a violagdo, ao incesto);
nos excessos do desespero; no orgulho desmesurado, no gosto das emocdes fortes,
do espetaculo aterrador, da morte, do macabro, das alucinacdes do fantastico. (1999,
p. 24)

Nas cenas em que José Dias vai visitar Bentinho no convento, ele langa ddvida a
respeito da fidelidade de Capitu, na cena intitulada Uma ponta de lago, José Dias insinua que
Capitu andava alegre, mesmo sem a presenca dele. Depois de, mentalmente, vé-la dancar para
0s rapazes da vizinhanca (FIG. 19, e 20, paginas 58), Bentinho corre até Capitu, em um ato de

excesso de desespero, repleto de emocdes fortes tenta matar sua namorada.

Figura 49 — Bentinho com cilime
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

O Sr. Padua (Charles Fricks), na alucinacdo de Bentinho, ndo faz nada para defender
sua filha culpada e ainda segura sua esposa (FIG. 49). Com violéncia e se exaltando, Bentinho
exige que a namorada confesse seu erro, em seguida Dom Casmurro relata que fez isso por
puro ciime. Sdo tematicas barrocas que sdo utilizas para traduzir Dom Casmurro para
televisdo. O diretor, como leitor do livro, faz sua interpretacdo da narrativa, faz sua leitura,

que, embora esteja ligada a obra, ndo tem a proposta de ser cépia do livro.
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2.4 - Espaco cénico em Capitu: dialogo entre as artes

Para construir o espago cénico em Capitu, Luiz Fernando de Carvalho se apoiou tanto
em caracteristicas retiradas do Barroco quando em elementos pertencente a estética
expressionista. Haveria um ponto de interse¢do entre as duas artes? Mais de trés séculos
separam a arte barroca da arte expressionista, mas serd que haveria uma separacao entre as
artes? As expressoes artisticas ndo sao movimentos lineares em que uma sucede a outra sem
existir pontos de intersec¢cdes. Quando Luiz Fernando de Carvalho fez uso de distintos
elementos das artes, fez acentuando que as artes dialogam entre si. Por isso, na traducdo de
Dom Casmurro ha tanto elementos do Barroco quando do Expressionismo.

Quando se propde uma nova forma de pensar arte, essa ndo € construida por
intermédio de pilares inexistentes. O movimento artistico € um movimento de coexisténcia e
ndo de sucessdo. Assim como no tempo o passado esta dentro do presente, uma estética pode
manifestar-se dentro da outra. E uma acdo de antropofagia, como diz Oswald de Andrade
(1976). Uma estética devora a outra e a incorpora.

Pensando assim, é possivel encontrar o Barroco dentro do Expressionismo. Um dos
pilares do Barroco € seu gosto pelo exagero, pela expressdao de dor, o Barroco tem
“preferéncias pelos aspectos cruéis, dolorosos, espantosos, terriveis, sangrentos, repugnantes
que significam a intengdo de retirar o maior efeito sugestivo por impressoes sensoriais.”
(COUTINHO, 1997, p.21). Tudo isso para que quem tivesse vendo suas pinturas, assistindo a
seus teatros, ou lendo suas poesias, pudesse ter a consciéncia da existéncia de um inferno. O
Barroco € a expressdo do desespero da alma de um sujeito perante a existéncia do inferno.

Desespero também é uma linguagem do expressionismo, desespero por estar diante de
um mundo caotico, cujo Unico inferno séo as guerras, desespero por viver em uma sociedade
que despreza o proprio ser humano, e que a crueldade barroca, antes pintada nos quadros, €
vista atraves dos combates da primeira guerra mundial. Os artistas adeptos do expressionismo
tinham por finalidade explorar as emocdes, registrando em suas obras reacGes de carater
subjetivo que os acontecimentos causavam nas pessoas. Sentimentos como angustia, tragédia
poderiam aparecer nas pinturas mesmo quando essa fosse apenas um retrato de paisagem. Os
expressionistas queriam registrar as vibragdes da alma.

Na minissérie Capitu ha esses dialogos entre as artes, entre muitas linguagens, uma

sobrepde a outra, em uma espécie de colagem, a fim de formar através dos recortes um
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produto final, uma peca nova, uma nova obra. E dessa forma repropor a obra de Machado de

Assis para outro tempo e concomitantemente torné-lo atemporal.
2.5 — Traducdo e recriacdo na minissérie Capitu

Com base no que foi exposto no capitulo dois, p6de-se perceber que a adaptacdo esta
para além da fidelidade. O espa¢o cénico em Capitu foi usado a fim de dialogar com a obra
Dom Casmurro, mas também com a finalidade de recriar. A traducdo, além de ser um
processo de interpretacdo, também é um processo de recriacdo. De uma obra nascem outras
novas obras, ndo iguais, mas resignificadas. E o que Jakobson (1969) denominou de
transposicdo criativa, ressaltado no capitulo primeiro desse trabalho, na pagina 43.

Entender que adaptacdo ndo € a obra original permite olhar a nova obra como Unica.
Luiz Fernando de Carvalho trouxe para o contexto de sua producdo, elementos de diversos
movimentos artisticos: ndo ha referéncia somente ao barroco ou expressionismo; o diretor
também dialogou com o dadaismo, fez citacdo direta & obra de George Grosz'?, intitulada
Vitima da sociedade, (anexo 3), que dialoga com a construcdo da figura de Dom Casmurro na
abertura da minisserie, (FIG. 37, pagina 73) além disso, ha na feitura da minissérie técnicas
que vieram do cubismo, como colagem, assemblagem; todos utilizados para fazer o cenario
em Capitu. Usou-se para traduzir Dom Casmurro multiplas linguagens, do teatro, da
televisdo, do cinema, tornando sua producéo hibrida.

Na historia da arte moderna, sempre houve apropria¢6es, ndo para reproduzir, como ja
foi ressaltado, mas para produzir. Haroldo de Campos ressalta que a traducdo deve ser vista
“nao como copia ou reprodugcdo do mesmo, mas como producdo simultanea da diferenga.”
(2011, p. 16). Foi esse processo de apropriacdo, com o intuito de recriar e de produzir que foi
possivel encontrar em Capitu. Assim como a arte incorpora outras artes em uma acao de
antropofagia, a adaptacdo em Capitu fez 0 mesmo.

Olhar a adaptacdo pelo viés da traducdo que permite interpretacdo e recriacdo, ou

através da transposicdo criativa evita acusar uma adaptacdo de “infiel”, como aconteceu na

10 Georg Grosz — (1893 - 1959) foi um pintor e desenhista alemé&o. Destacou-se, inicialmente, na qualidade de
uma das figuras mais destacadas do movimento Dada em Berlim, de 1917 a 1920. Depois foi um dos principais
membros do grupo expressionista na Alemanha, empenhando-se em analisar criticamente a situacdo politica e
social de seu pais.
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época em que a minissérie foi ao ar. Na edicdo da revista Veja de 17 de dezembro de 2008, o
jornalista Diego Mainardi dedicou o espaco integral de sua coluna a criticas referente a
minissérie Capitu. Na reportagem, que tem por titulo “Machado virou circo”, o jornalista
ressalta que Luiz Fernando de Carvalho teria traido Machado de Assis, por conta da maneira
como o diretor transformou o espago cénico e por conta da maneira como as personagens
atuam no espacgo cénico. A reportagem (anexo 4) ressalta que Capitu, teria perdido todo o
sinal de ““paternidade” machadiano.

Carvalho traduziu, interpretou e recriou o texto de Machado de Assis, dessa forma,
fez-se uma nova obra através dos elementos visuais que se prop6s analisar nesse trabalho,
portanto a “paternidade” de Capitu é do diretor. O primeiro elemento ja estudado, refere-se a
traducdo de Dom Casmurro a partir do espago cénico e o segundo, a partir da expressividade e
gestualidade dos corpos em cena. De que forma a disposi¢do dos corpos colocados em cena
na minissérie contribui para traduzir o texto de Machado de Assis para a televisdo? Isso é o

que serd estudado no capitulo trés desse trabalho.
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3. ATEATRALIDADE DO CORPO NA MINISSERIE CAPITU

O mundo inteiro é um palco,

E todos os homens e mulheres sdo meros atores:
Eles tém suas saidas e suas entradas;

E um homem cumpre em seu tempo muitos papéis.
William Shakespeare

Capitu é a segunda realizacdo do Projeto Quadrante. Com a finalidade de trazer uma
reflexdo acerca da diversidade cultural brasileira o Projeto Quadrante, sob a diregdo de Luiz
Fernando de Carvalho, selecionou quatro obras da literatura nacional, de cantos distintos do
pais. A obra de Machado de Assis foi escolhida para representar a regido sudeste. As outras
trés que compde o Projeto Quadrante sdo: A pedra do reino (2007) que ja foi exibida, além
de Dois Irméos baseada na obra de Milton Hatoum e Dangar Tango em Porto Alegre de
Sérgio Faraco que ainda ndo foram feitas.

A traducdo de Dom Casmurro foi apresentada na televisdo tendo por base um dos
discursos do narrador: a vida € uma épera. No livro de Machado de Assis, ha um capitulo com
titulo “4 dpera” e 0 narrador-protagonista ressalta que “a vida ¢ uma Opera e uma grande
Opera” (ASSIS, 1983, p. 19). Aproveitando bem essa chave de leitura dada pelo livro,
Carvalho faz do espaco cenario em Capitu um teatro.

O diretor constroi, por intermédio do teatro e juncdo de imagens antigas com imagens
da atualidade, um efeito de atemporalidade: o telespectador consegue compreender quando o
narrador faz referéncia ao passado e ao presente, mas nao consegue identificar, ao assistir a
minissérie, 0 tempo em que esta situada a histdria, século XIX, XX, XXI, ou outra época.
Dessa forma transmite-se a ideia de que Machado de Assis € sempre contemporaneo.

Ao tentar delinear uma definicdo dos elementos que caracterizam o teatro, depara-se
com um elemento indispensavel: a presenca do corpo. O que se propde nesta parte do
trabalho € analisar a importancia da presenca do corpo dos atores colocados em cena na
minissérie Capitu. Os corpos das personagens em cena, como foram colocados, contribuem e
tornam-se relevantes para a traducdo de Dom Casmurro? O capitulo trés esta dividido em
duas partes: a primeira refere-se a constru¢do simbodlica do espaco cénico e de como esse
espaco contribui para que a atuacdo dos atores esteja em primeiro plano na minissérie; e a
segunda parte diz respeito a analisar como o narrador visualiza e da corpo as outras
personagens de seu passado que é fruto de sua memoria. As encenac¢des em Capitu fogem as

representacfes mimeticas, que é padrdo da midia televisiva e recorrem a teatralidade para
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construir as personagens, que sao, a maioria delas, caricaturais e repletas de marcas satiricas

em sua visualidade, a¢des e expressoes.

3.1 A expressao dos corpos em Capitu

A minissérie Capitu é uma obra televisiva que incorpora, em sua feitura, matéria
prima e elementos de outros campos artisticos, de maneira que ndo se limita aos meios
préprios de seus dispositivos. Para traduzir Dom Casmurro fez-se uso da encenacdo teatral.
No teatro, uma cena que é montada no espaco do palco tem a competéncia de evocar outros
espacos imageéticos. Por exemplo, um montante de cruzes ird remeter a um cemitério. No
teatro a “cena é normalmente uma construcdo, mas ndo € absolutamente sua disposicao
arquitetural que Ihe confere a realidade da cena, mas sim o fato de que ela representa o local
da agdo” (HONZI, 1977, p. 36).

Tudo que é colocado no espago cénico, cada composicdo presente na peca, COmo
indumentaria, objetos, entre outros elementos, colabora para a encenacéo teatral. Mas a “cena
deve se impor por sua qualidade de presenca, colocando o mundo imaginario da peca ao
alcance dos sentidos” (OLIVEIRA, 2013, p.19). O espaco cénico no teatro tende, portanto, a
ser simbolico, de maneira que o espectador possa preencher os espacos vazios existentes.
N&o é necessario colocar um amontoado de moveis e objetos para transmitir uma ideia. De

acordo com Honzi:

Determinado ruido significa chuva. O som emitido pela prancha do sonoplasta é
nesse caso o significante, a ideia de que chove é significado. Mas no teatro a chuva
pode ser representada [ser significada] de diversos modos, por meio de diferentes
sistemas de signos: pela iluminacdo [projecao], indumentaria [impermeével e capaz],
acessorio [guarda-chuvas], o gesto [ator que se sacode ao entrar], penteado [cabelo
molhado], a musica, e, sobretudo, a palavra. Ha entdo diferentes signos
[simultaneos, sucessivos ou virtuais], diferentes significantes, mas significado
sempre € 0 mesmo: chove. (1977, p. 83).

Um anico objeto pode emitir maltiplos significados. Um palco vazio pode ser
preenchido com a acdo dos atores que, juntos, apresentam a historia para o seu espectador. O
cenario em Capitu tem esse carater sugestivo. Ha cenas em que 0 espaco contém s6 uma
cadeira para simbolizar a casa, ou uma cama para representar o gquarto, oOu uma mesa para

remeter ao lugar onde as personagens fazem a refeicéo.
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Entretanto, esse carater sugestivo no teatro, nem sempre foi assim, esse conceito
simbdlico teve inicio por volta do século XIX, periodo no qual o teatro comegou seu processo
de modernizagdo, cujo pensamento estd embasado na proposta de que ¢ melhor “para o
espetaculo cénico a reflexdo sobre a construcdo dos significados, a sugestdo em vez de
realidade, o simbolo em vez de imitagdo.” (URSSI, 2006, p.47). Na minissérie, ndo se aderiu
a representacdo naturalista do espago cénico televisivo, e fez-se a construcdo do cenario por
intermédio de simbolos. De acordo com Berthold:

Para os simbolistas, o empenho fotografico do drama naturalista era uma tela que
obstruia a penetracdo do olhar em vistas mais profundas. O palco ndo deveria
apresentar um millieu real, mas explorar zonas de estado d’alma. Sua tarefa ndo era
descrever, mas encantar. A luz adquiriu uma funcdo importante e a palavra
encontrou auxilio na musica e na danga. (2001, p. 469)

Ao invés de buscar uma reproducdo “fiel” do ambiente do século XIX, Carvalho
interpretou Dom Casmurro a partir de um vies teatral, que permite e solicita ao telespectador
que complete o sentido das cenas, se aproximando, de certa forma, da literatura, que pede ao
seu leitor uma imaginacdo quanto a ambientacdo construida a partir da descri¢cdo que o livro
oferece. Com a montagem desse cenario, (FIG. 50 e FIG. 51) o ator/personagem € colocado

no centro da acgéo.

Figura 50 — Bento e Capitu correm em direcao a porta
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.
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Figura 51 — Capitu sobe a escada
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Outro exemplo é o espaco que representa o seminario, (FIG. 52). E pertinente apontar
que o local da encenacdo apreendido pela camera ndo faz referéncia a um seminario. Ndo ha
acessorios ou itens cenograficos que caracterizem um seminario. Contudo, é possivel atrelar o

ambiente a um lugar religioso, devido a indumentaria da personagem.

Figura 52 — José Dias no semindrio
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.
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Ha& casos em que a indumentario € o principal indice com respeito ao espago cénico.
Isso ocorre porgue, quanto “mais audaciosa a cenografia, mais o espaco cénico tende a tornar-
se simbdlico, abstrato, ou afirmar-se como mera area de representacdo. Cabe entdo ao figurino
e alguns acessorios orientar a visdo, a interpretacdo, enfim, a leitura do espetaculo.”
(ROUBINE, 1998, p. 150). Em um cenério desnudo, a atengdo recai no desempenho do ator
como um elemento expressivo de contextualizacdo do lugar da acdo dramatica. A agdo dos
atores é um dos itens fundamentais do teatro.

Na cena referente a morte de Escobar denominada A Catastrofe, (FIG. 53) a historia
também € contada por intermédio do corpo do ator, recurso esse caracteristico da midia
teatral, além dos movimentos de cAmera e decupagem cléassica, peculiar da linguagem
cinematogréafica. Dessa forma, o telespectador tem sim um espetaculo teatral em sua casa,
mas com recursos também do cinema, como “a mudanga do ponto de vista para mostrar de
outro angulo ou de uma outra distincia o mesmo fato.” (XAVIER, 2005, p.29). Tem-se,
pois, uma mistura de linguagens, que da a minissérie um carater hibrido, segundo tal como foi
tratado no capitulo primeiro desse trabalho, na pagina 24.

Figura 53 — Escobar se afoga
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

' Decupagem vem do francés découpage, derivado do verbo découper, recortar — é no audiovisual, no cinema e

na comunicacdo, a divisdo do planejamento de uma filmagem em planos e cortes.
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O afogamento do personagem é figurado por um extenso tecido plastificado azul
balancando com iluminacéo refletida no pano, de maneira que se possa remeter ao balango
das ondas do mar. Além disso, Escobar esta trajado de roubas de banho e com os cabelos
molhados. O seu corpo em movimento remete ao esforco realizado para nadar diante de um
mar em flria. Logo depois, a personagem coloca-se por debaixo do tecido azul, com bracos
abertos e olhos arregalados e cai no chdo, como se estivesse ja sem vida no fundo do mar.
Constroi-se essa cena teatralizada, e coloca-se em evidéncia a atuacdo do ator no espago
cénico. Seguiu-se uma criacdo plastica mais criativa, e isso inclui a obra televisiva num
terreno de significacdo poético e propde ao telespectador outra relagdo com a imagem, de
maneira a instiga-lo a ler e interpretar o espago cénico.

Na cena posterior ao afogamento visualiza-se Escobar sendo velado (FIG. 54). Na
construcdo da cena mais uma vez aproveitou-se o espaco vazio, de fundo infinito. Ha, na
cena, somente um caixao. No fundo, quando Capitu entra, ha uma imagem que remete a casa
de Dona Gloria, mas, em seguida, com 0s movimentos de camera, essa imagem desaparece. A
partir dai o que ha é um cenéario fundo infinito, que é contextualizado por conta dos corpos
dos atores em cena. Capitu, com seu exuberante vestido preto, com chapéu e véu cobrindo-lhe
a face, junto com outras personagens também vestidas de preto criam uma atmosfera de
velorio e enterro. O branco do cenario ressalta o negro das personagens vestidas, todos 0s

detalhes ““saltam aos olhos” através do contraste de cores € da auséncia de acessoOrios.

Figura 54 — O enterro
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.
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O que envolve o telespectador, ndo é somente a trama ou o enredo, nem o
encadeamento das a¢des, como acontece, em geral, nas novelas e minisséries apresentadas na
televisdo, mas sim as conexdes estabelecidas entre os elementos materiais da cena — a
construcdo do espaco teatral e a atuacdo dos atores. O corpo do ator, no teatro, passa a ser
tomado por sua realidade presente, matéria de poténcia expressiva e comunicativa. “Capitu
encontrou no corpo dos atores e na visualidade um territério fértil para se materializar.
Enguanto o texto permaneceu praticamente idéntico ao do livro, foi no @mbito do corpo que a
microssérie se diferenciou dele.” (ROSA, 2012, p. 22).

A representacdo dos olhos de ressaca, ao qual o livro tanto faz referéncia, ocorre
através da corporeidade da figura de Capitu, vivida por Maria Fernanda Candido e que com o
flashback também é construido pelo ponto de vista do narrador. Nas cenas em que seguem O
enterro de Escobar, observa-se que os olhos de Capitu s mostrados em PD* (FIG. 55) e
Close-up (FIG.56).

Figura 55 — Capitu chora
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

*? Plano Detalhe: a cAmera enquadra parte do rosto ou do corpo, os olhos, uma boca, um pé etc. Ja o close up é
caracterizado pelo enquadramento fechado, mostrando apenas uma parte do objeto, em geral o rosto da
personagem.
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Figura 56 — Capitu olhando Escobar
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

N&o se V€ o cadaver de Escobar nessas sequéncias, mas para que fosse possivel ver o
que foi narrado no livro, sem desprezar a carga emocional proposta nos escritos, houve
necessidade de modificacdes, além disso, as cenas se seguem sem fala alguma, apenas
acompanhada de uma trilha sonora. Os gestos que Capitu faz, aliados ao movimento de
camera, mostram o que se passa dentro da personagem; sofrimento, consternacéo, seriedade E
certo que os olhos de ressaca sdo sugeridos ai nesse close. Essa foi o recurso utilizado para
traduzir os olhos de ressaca para atelada TV.

A traducdo apoia-se na geometria dos corpos para propor a narrativa na televisdo. Nao
se mexe no texto de Dom Casmurro, ha a utilizacdo do texto assim como esta no livro, e a
traducdo e interpretacdo acontecem através dos corpos das personagens, que aliado ao
cendrio, a iluminacdo, ao figurino e a trilha sonora possibilita a migracdo da obra de Machado
de Assis para a televisdo. Em especial o corpo de narrador, que ndo é apenas uma voz, mas se
torna presente.

Em depoimento Carvalho relata que Dom Casmurro “é uma voz, mas ¢ uma voz com
COrpo, um corpo com voz. Artaud ¢ que dizia: “‘um corpo sem orgdos.” Entdo € isto: Dom
Casmurro € um corpo sem 6rgaos (...) O corpo sem 6rgdos ndo morre ele tem uma poténcia
narradora (grifo meu).” (2008, p.81). Depois o diretor conclui sua fala dizendo que a histéria

em Capitu vai ser narrada a partir desse corpo.
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Organiza-se a narrativa a partir do teatro que extrapola a realidade cotidiana, um teatro
que “tem de primeiro satisfazer os sentidos” (ARTAUD, 2006, p. 37). Nessa corrente de
pensamento conjectura-se uma forma teatral que se propague por contagio, como “a peste”,
terminologia essa proposta por Artaud (2006), e que se dissemine por intermédio dos
sentidos. Logo, faz-se necessario um corpo-sem-0rgaos, ou seja, um corpo em que as energias
circulem, sem blogueios, onde as intensidades atinjam seu mais elevado grau. O corpo, nesse
caso, nao traduz sé informacdo, mas constrdi sentido na inter-relacdo senséria construida no
momento da cena.

Em um capitulo denominado O Seminarista Escobar danca ao se apresentar para
Bentinho (FIG. 57), danga ao som de Black Sabbath, musica de Iron Man, como se estivesse
nadando diante de um mar agitado, os movimentos e gestos sdo parecidos com 0s da
sequéncia de cenas da figura 53, pagina 91. A cena é montada com muitos cortes de planos,
de maneira a favorecer a producdo de ritmo acelerado que se acentua ainda mais com a

musica, como sdo acelerados os movimentos de quem nada diante de um mar agitado.

Figura 57 — Escobar dan¢ando
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Além disso, as cenas iniciam-se com uma entrada de Plano Geral onde Escobar realiza

uma performance de saltar para cima da mesa e de caminhar sobre ela em dire¢do a
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Bentinho, que abre os bracos e se rende a aparicdo do futuro amigo, como se ndo pudesse

impedir que Escobar entrasse em sua vida. Afinal, como diz o narrador-personagem:

A alma da gente, como sabes, é uma casa assim disposta, ndo raro com janelas para
todos os lados, muita luz e ar puro. Também as ha fechadas e escuras, sem janelas
ou com poucas e gradeadas, a semelhanca de conventos e prisGes. Outrossim,
capelas e bazares, simples alpendres ou pagos suntuosos. Nao sei 0 que era a minha.
Eu ndo era ainda casmurro, nem dom casmurro; o receio é que me tolhia a
franqueza, mas como as portas ndo tinham chaves nem fechaduras, bastava empurra-
las, e Escobar empurrou-as e entrou. C4 o achei dentro, ca ficou, até que... (ASSIS,
1983, p.110)

Foi assim que Escobar entrou em cena, as palavras foram substituidas pela

expressividade do corpo, pois:

[...] no teatro, as emocdes sdo sempre manifestas gracas a uma retérica do corpo e
dos gestos, nos quais a expressao emaocional é sistematizada, ou mesmo codificada.
Quanto mais as emoc0es sdo traduzidas em atitudes ou em acgdes fisicas, mais elas se

liberam das sutilezas psicoldgicas do indizivel. (PAVIS, 2005, p.50)
S80 muitas as cenas em que 0 corpo € que conta a historia escrita por Machado de
Assis: no gesto, na danca, atraves das personagens, principalmente as de Escobar e de Capitu,
ou no metamorfosear do corpo de Bentinho em Dom Casmurro, as distintas etapas de sua vida
vao se modificando. Se Carvalho optou por construir a minissérie a partir da metafora de que
“a vida é uma Opera”, escolheu também aproximar a narrativa televisiva do teatro que usa o

corpo como midia. Lucia Romano entende que o corpo do ator é o elemento fundamental de

qualquer expresséo teatral, iSso ocorre porque:

O fato de o corpo ser fundamental no teatro ndo esta ligado apenas a sua importancia
enguanto portador de um conteldo, transmissor ou receptor de um significado (seu
valor semantico): ele é midia do teatro e organizador dos processos cognitivos
superiores — de linguagem, ldgica e representacdo simbolica — e inferiores — de
percepcdo, motivacdo, etc. (2005, p.168)

Nesse sentido, corpo é colocado no centro. Os atores ndo se restringem em encenar o
texto de Machado de Assis de maneira mimética, mas foi feito todo um trabalho com o corpo
para que a traducdo de Dom Casmurro ganhasse outro sentido na televisdo. O corpo passa a
ser, entdo, a midia que vai levar até o receptor a possibilidade de outro olhar diante de uma

obra considerada classica. O corpo passa a desenhar 0 espaco cénico com 0S Seus gestos e
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movimentos, que imprimem ritmo as cenas. O olhar do telespectador é direcionado para 0s
COrpos em cena.

A partir do momento em que o narrador adquire um corpo, é possivel acompanhar
suas emogdes, na adolescéncia ou na fase adulta. Em muitas cenas, o corpo do narrador-
personagem exprime os sentimentos suscitados pela rememoragdo. Quando Dom Casmurro
relembra 0 momento em que beijou Capitu pela primeira vez, (FIG. 58) ele sente, junto com
Bentinho, as emoc¢6es do acontecido no passado.

Assim como Dom Casmurro sente as emocdes do amor, sente também as do 6dio. Em
uma das cenas Bentinho, com muito ciime, insinua querer cometer homicidio contra Capitu.
O mesmo movimento que Bentinho faz com as médos, Dom Casmurro também o faz. As méos
do narrador aparecem sujas de sangue, porque, em seu delirio, teria a possibilidade de fazer

aquilo que Bentinho desejava fazer.

Figura 58 — Dom Casmurro vé Capitu na adolescéncia
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

O narrador, ao lembrar, vivifica o que ja passou, pois quanto “mais me esfor¢o por
recordar uma dor passada, tanto mais tendo a experimenté-la realmente.” (BERGSON, 1999,
p.159). Ha& momentos em que o corpo do narrador-personagem acompanha quase que 0S
movimentos de Bentinho, como se fosse, ou se apresentasse como um reflexo ou uma sombra.
(FIG. 59 e 60).
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Figura 59 — Bentinho com raiva de Capitu
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Figura 60 — Bentinho no seminario
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Bentinho, mordido de ciimes (FIG. 59), representa com a expressao corporal, o 6dio
momentaneo que sente da namorada e Dom Casmurro faz 0s mesmos movimentos. Em
sincronia também sdo 0s gestos expressos na tentativa de fazer um poema no seminario (FIG.
60) e a dificuldade de elaboragdo dos versos. Quando Carvalho deu um corpo ao narrador,

criou-se a possibilidade de expressar as emoc¢des de Dom Casmurro com imagens.
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3.2 - O aspecto comico dos corpos em Capitu

Para mostrar o passado Dom Casmurro ganha um aspecto tactil que esta relacionado
com a presencga viva do corpo do ator em cena. Por conta disso, o telespectador consegue
visualizar a transformacdo do corpo do narrador ao longo da historia apresentada pela
televisdo, visualizando como esse narrador é afetado por rememorar sua histéria de forma
diferente em suas varias etapas.

Para Merleau-Ponty (2006), em uma perspectiva fenomenoldgica, o homem esta, por
intermédio do corpo, inserido no mundo e as relagdes com 0s outros sdo mediadas
primordialmente pelo corpo, logo, trazer Dom Casmurro para dentro de um corpo permite ao
telespectador acompanhar de perto as distintas relacbes que o narrador tem com as multiplas

personagens da historia. De acordo com Reis

Merleau-Ponty frisa a natureza corp6rea da comunicacdo, mostrando que 0S
movimentos e gestos tém um poder de significacdo intrinseca. Em se tratando do
COrpo, seja em sua expressao por meio de um simples olhar ou de um movimento
elaborado como um passo ensaiado de dancga, 0 expresso nao existe separado da
expressdo, ou seja, 0 corpo ndo traduz uma significacdo, ele préprio a realiza. (2011,
p.43)

Dom Casmurro, na minissérie, recebe dois corpos que se expressam através dos gestos
e acOes teatralizados fundamentalmente para dar a perceber como o narrador se sente.
Discorrendo sobre a colera, Merleau-Ponty afirma que “eu ndo percebo a célera ou a ameaca
como um fato psiquico escondido atras do gesto, leio a cOlera no gesto, o gesto ndo me faz
pensar (grifo do autor) na colera, ele € a propria célera”. (1999, p. 251).

O corpo fala, ndo apenas pela palavra, mas pelo que esta sendo transmitido através da
expressdo. O narrador, ao relatar sua historia, o faz ndo primordialmente pela palavra, mas
sim com o seu corpo. E através sua corporalidade que conhecemos um narrador com um
aspecto fantasmagorico e delirante. Para atuar como Dom Casmurro, Michel Melamed, ator
que interpretou a personagem, teve que perder em torno de 20 quilos, segundo o ator houve a
necessidade de adquirir um aspecto de fragilidade, gestos que remetem a um aspecto
quebradico. “O sentido dos gestos ndo ¢ dado, mas compreendido, quer dizer, retomado por
um ato do espectador” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.251).

Dom Casmurro é apresentado ao telespectador primeiramente a partir de sua voz,
depois 0 vemos sentado no banco de um trem, encurvado e apoiado em uma bengala, com a
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feicdo de cansado (FIG. 12, pagina 53). Na cena posterior, visualiza-se o abrir das cortinas e
Dom Casmurro aparece em um camarote, a camera o filma de baixo para cima — uso da
camera baixa - e depois vai se aproximando daquele que depois descobrimos que é o narrador
da historia. Esse narrador que anda sempre arrastado, atormentado pelas inquietas sombras de

seu passado, consumido pelo ciime, é posto em muitas cenas com a mesma postura. (FIG. 61)

Figura 61 — Movimentos e gestos de Dom Casmurro
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

O velho Casmurro carrega em seu corpo as marcas da melancolia, do tédio sem fim,
da morbidez, da saudade. A condicdo da dor tornou-se diretamente proporcional a forga
expressiva do corpo do narrador. Ao mesmo tempo em que esse corpo € a prépria dor, como
se refere Merleau-Ponty (1999), é também expoente do que € sarcastico e de uma angustia
irbnica.

Todas essas emocdes estabelecem um solo fértil para a construcdo da figura de Dom
Casmurro na televisdo, que se assemelha a um clown, que faz o outro rir, mas trata-se de um
riso irdnico, um rir dos seus proprios fracassos, um riso melancolico. Esse ser risivel, que se
apresenta em Capitu, satiriza sua propria condicdo. De acordo com Propp a comicidade pela

zombaria pode vir pela aparéncia do ridiculo. Segundo o teorico:

Podem ser ridiculos os aspectos das pessoas, seu rosto, sua silhueta, seus
movimentos. Podem ser comicos 0s raciocinios em que a pessoa aparenta pouco
senso comum, um campo especial de escarnio € constituido pelo carater do homem,
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pelo ambito de sua vida moral, de suas aspiracdes, de seus desejos e de seus
objetivos. Pode ser ridiculo o que o homem diz, como manifestacdo daquelas
caracteristicas que ndo eram notadas enquanto ele permanecia calado. Em poucas
palavras, tanto a vida fisica quanto a vida moral e intelectual pode tornar-se objeto
de riso. (1992, p.29)

Aqui ndo se faz referéncia a um rir alegre que remete a festa, mas a um rir com
escarnio da propria desgraca. E o que Dom Casmurro faz, ri de si e ri dos outros. Ele, que ja
esta enrijecido perante a vida social, € posto em cena, hdo como um sujeito sdo, mas como
alguém que vive em delirios. De acordo com Carvalho, o narrador seria “um doente
imagindrio, ou como diria Moliere, um doente da imaginagdo”. (2008, p.78). Um doente
imaginario que apela para o cinismo. E elevada a quantidade de cenas em que o personagem-
narrador aparece rindo, ndo é um riso de superacdo, contudo € um rir que é carregado de
cinismo.

No riso mau os defeitos, as vezes mesmo sé aparentes, imaginados ou inventados,
sdo aumentados, inflamados, alimentado assim o0s sentimentos maldosos, ruins e
maledicentes. Deste riso, em geral, riem as pessoas que ndo acreditam em nenhum

impulso nobre, que veem em todo lugar a falsidade e a hipocrisia. (PROPP, 1992,
p.159)

Esse riso €, segundo Propp, “patrimdnio exclusivo de quem se abandona a ele para
recrudescer as feridas de sua alma” (1992, p.160). Em muitas das cenas, Dom Casmurro ri de
sua historia. Esse riso ¢ “pseudotragico, as vezes, tragicomico” (PROPP, 1992, p.159) e
repleto de sarcasmo, é uma maneira de traduzir para a minissérie a ironia de Machado de
Assis. A expressdo do corpo é usada para traduzir a ironia machadiana na narrativa televisiva.

O cdmico aparece por intermédio de seu corpo — expressdes do rosto, jeito de andar,
enquadramento da camera de seu corpo — e da apresentacdo de sua vida moral. Esse homem
de “habitos reclusos e calados”, (ASSIS, 1983, p.5) quando decide escrever a sua historia, ndo
o faz com o intuito de apenas narrd-la, mas de escarnecer tanto de si quanto dos outros
personagens, que a seus olhos sdo quase todos dignos de escarnio.

As personagens que o telespectador vé na minissérie, como ja foi ressaltado no
capitulo dois, sdo construidos a partir do olhar de narrador, é ele quem constr6i 0s aspectos
fisicos e gestuais de cada uma delas. Ha, portanto, comicidade no corpo de muitas
personagens. Segundo Propp (1992) a comicidade pode vir pelo escéarnio e pelo exagero. José
Dias ndo é alguém que deve ser levado a serio, ele se assemelha a um palhaco, a um parvo,

com seus trejeitos, sempre com o intuido de agradar a todos para ndo perder seu lugar na casa
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de Dona Gloria. José Dias ganha entdo na minisserie esse corpo semelhante ao de um tolo,
que fala muitas vezes a mais do que precisa, que corre de modo estranho (FIG. 52, pagina 90),
desajeitado.

Tio Cosme (Sandro Christopher) e Prima Justina (Rita EImér), assim como o Sr.
Padua (Charles Fricks), também sdo personagens hilérias, segundo como estdo postos em
cena manifestando um tom de escarnio. Eles ndo tiram sarro; pelo contrario, sio satirizados. E
dessa forma que Dom Casmurro 0s V& e os constréi para o publico. “As vezes é o proprio
individuo que revela involuntariamente os lados cdmicos de sua natureza, de suas agdes,
outras, ao contrario, quem o faz propriamente é quem zomba.” (PROPP, 1992, p.29). Quando
se fez a opcdo em dar um corpo ao narrador em Capitu, o olhar sobre as personagens e
acontecimentos ndo é mais o da camera, mas sim o de quem narra a histéria, no caso, Dom
Casmurro, por isso € ele quem escarnece.

O riso acontece na unido de duas formas: perante um objeto ou um ser que se mostra
ridiculo ou/e diante de um sujeito que ri e zomba desse ser ou objeto. E o que ocorre na
apresentacdo das personagens em Capitu. E possivel ver nas cenas como 0s corpos das
personagens de Tio Cosme, Prima Justina e Sr. Padua sdo mostrados ao telespectador,
respectivamente. (FIG. 62, FIG. 63 e FIG.64)

Figura 62 — Tio Cosme
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.
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Figura 63 — Tia Justina
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Figura 64 — Senhor Padua
Fonte: CARVALHO, Luiz Fernando. Capitu. Globo Marcas. Brasil, 2008.

Dom Casmurro se fecha em si, ndo se sensibiliza com quase mais ninguém, a partir dai

0 narrador passa a escarnecer de quem ele ndo considera. De acordo com Bergson:

Quando a pessoa do préximo deixa de nos comover, so ai pode comegar a comédia.
E comeca com que se poderia chamar de enrijecimento para a vida social (grifo do
autor). E cdmica a personagem que segue automaticamente seu caminho sem se
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preocupar em entrar em contato com os outros. O riso estard 14 para corrigir sua
distracdo e para tira-lo de seu sonho. (2004, p.100)

O corpo das personagens que S0 postas em cena de maneira ridicula®® sdo aquelas
que, segundo o ponto de vista do narrador, ndo o comovem mais. Ele zomba dos defeitos
alheiros, no modo de andar, da maneira de falar, como José Dias e seus superlativos. Em uma
das cenas, Tio Cosme sobe em um cavalo de pau, (FIG. 62) com tanta dificuldade, por conta
de seu peso, que quase cai. Aquilo que ndo deveria ser motivo de riso, da maneira como é

apresentado através das imagens, adquire uma expressividade hilaria. Bergson entende que:

Descreve-se um defeito que seja mais ou menos possivel: se me for apresentado de
tal maneira que desperte minha simpatia, ou meu medo, ou minha piedade, pronto,
ja ndo consigo rir dele. Escolhe-se, ao contrario, um vicio profundo, até mesmo, em
geral odioso: ele podera tornar-se comico, se por meio de artificios apropriados,
conseguirem, em primeiro lugar que ele me deixe insensivel. (2004, 104)

Esses artificios apropriados, no caso da televisdo, podem ser como 0S COrpos se
movimentam e gesticulam em cena, que aliado a musica, a iluminacgéo e aos objetos no espaco
cénico atribuem a comicidade as cenas. E pertinente assinalar que o rosto dessas trés
personagens recebem, além do narrador, uma magquiagem de po6 branco e as macas da face sdo
levemente avermelhadas.

Além da comicidade provocada pelo escarnio, pela zombaria, hd aquela causada pelo
exagero. De acordo com Propp “a comicidade tem sempre a ver com o exagero”. (1992, p.
88). Mas ndo € qualquer exagero: é preciso que se tenha a exacerbacdo de um defeito. A
comicidade pelo exagero pode ser obtida por intermédio de trés formas fundamentais: a
caricatura, que ¢ a ampliacao de um detalhe; a hipérbole que “€¢ uma variedade da caricatura.
Na caricatura ocorre o exagero de um pormenor, na hipérbole, do todo” (PROPP, 1992, p.
90); e o grotesco, nessa forma, o exagero alcanca dimensdes tdo grandes que aquilo que foi
ampliado, transfigura-se em monstruoso. Para analise nesse trabalho, interessa estudar, o
exagero comico obtido pela caricatura, ja que é essa forma que se verifica nas personagens da

minissérie. Para Propp, a comicidade pelo exagero acontece quando:

3 O ridiculo aqui deve ser entendido no sentido de comicidade, seguindo a proposta de Propp, que em seu livro
Comicidade e Riso decide reunir “sob a unica denominagéo o conceito de comicidade, tanto o ‘cémico’ quanto o
‘ridiculo’.” (1992, p.24).
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Toma-se um pormenor, um detalhe; esse detalhe é exagerado de modo a atrair para
si uma atencdo exclusiva, enquanto todas as caracteristicas de quem ou daquilo que
é submetido a caricaturizacdo a partir desse momento sdo canceladas e deixam de
existir. A caricatura de um fenémeno de ordem fisica (um nariz grande, uma barriga
avantajada, a calvicie) ndo se diferencia em nada da caricatura de ordem espiritual.
A representacdo cOmica, caricatural, de um carater esta em tomar uma
particularidade qualquer da pessoa e em representa-la como Unica, ou seja, exagera-
la. (1992, p. 88 — 89)

Dona Gléria surge na minissérie com essa caracteristica. Os gestos e movimentos da
mée de Bentinho sdo, a maioria da vezes, exagerados, principalmente no que diz respeito a
sua beatitude. A comicidade de Dona Gléria ndo vem por intermédio do ridiculo, mas por
conta da exacerbagédo de sua expressividade, de suas atitudes. Na cena em que Bentinho vai
para 0 seminario Dona Gloria chora desesperadamente como se tivesse perdido o filho. José
Dias, Tio Cosme e Prima Justina tiveram que acudi-la e consola-la. Ha, ao longo da narrativa
televisiva, a captura de minusculas acdes teatralizadas que sdo ampliadas a partir as
expressoes da personagem de Dona Gloria no espago cénico. “A arte do caricaturista consiste
em captar um pormenor, as vezes imperceptivel e torna-lo evidente a todos através da
ampliacao de suas dimensdes”. (BERGSON, 1900, p. 28 apud PROPP, 1992, p.89). Dona
Gldria ¢ a mde manipuladora que, disfar¢ada pela bondade advinda da religiosidade, consegue
dominar todo mundo; tem horror em se separar do Unico filho, e através do exagero
caricatural impde a entrada de Bentinho para o seminario.

A mée de Bentinho é inseparavel da igreja e todos aqueles que a rejeitarem, rejeitardo
0s proprios dogmas cristdos. A “personagem principal desta satira no enredo de Dom
Casmurro é D. Gldria, com toda a sua idealizacdo beatifica, sombria e aniquiladora, cujo fruto
principal é o pobre Bentinho, amaldicoado e marcado com ferro em brasa por sua béncéo,
como seu nome indica.” (BYINGTON, 2008, p.7). Na minissérie ela ndo aparece como uma
mée equilibrada: a partir do exagero comico ela controla a todos em sua volta.

Ja Capitu, na adolescéncia ou na vida adulta e Escobar ndo sdo mostrados de maneira
caricatural ou trazendo em suas a¢Ges marcas de escarnio, tanto nas vestes e nas expressoes
do rosto, quanto na maquiagem, e nos gestos. Por que esses dois personagens aparecem na
minissérie diferentes dos outros, com aparente sensatez? Capitu e Escobar eram o0s Unicos que
foram propostos como tendo ideias prudentes.

Para se encontrar livre do seminario, Bentinho propds falar com o imperador ou ir a
Roma falar com o Papa. J& Capitu ndo foge da realidade para a imaginacgéo; é ela quem chama

Bentinho para fora de seus delirios. Bentinho pensa em pedir ajuda ao Tio Cosme ou a Prima
104



Justina, mas Capitu sabe que eles ndo poderiam mudar a opinido de Dona Gloria; José Dias,
sim, poderia, com suas “pontas de lago”, fazer com que a mée de Bentinho modificasse sua
ideia de fazé-lo padre. Capitu, que é cheia de “impulso de uma individualidade moderna ¢
calculista” (DAMATTA, 2008, p. 140), é o ponto de equilibrio e também de desequilibrio do
narrador. A leitura que se pode fazer de Capitu ao assistir a minissériec ¢ que ela é “uma
mulher muito exuberante e afetivamente segura” (BYINGTON, 2008, p.3). E ¢la a causa de
deixar o narrador assim tdo Casmurro. Sensato também era Escobar: é dele a sugestdo que
livra Bentinho da temerosa vida celibataria. Sua habilidade com os célculos representa sua
racionalidade; assim, como Capitu, é igualmente seguro de si. Ambos 0s personagens
aparecem na minissérie sem tragos caricaturais, provavelmente porque séo simbolos daquilo
que Dom Casmurro queria ser e ndo conseguiu.

Ao mesmo tempo em que 0 Dom Casmurro exibe sua historia em tom melancolico, ha,
também, a exposicdo da narrativa por intermédio da comicidade, apreendida pelos
movimentos corporais dos atores. O telespectador é conduzido, pela comicidade, a observar
esses movimentos. Em “vez de concentrar nossa aten¢do nos atos, ela a dirige mais para 0s
gestos (grifo do autor).” (BERGSON, 2004, p.107). E com 0s gestos e com a atuagio que 0s

atores desenham o espacgo cénico em Capitu.

3.3 O corpo em cena em Capitu

Ao longo desse capitulo foi possivel verificar que o universo teatral e teatralidade dos
corpos em cena foi uma das opc¢des usadas por Luiz Fernando de Carvalho para fazer com que
uma das obras mais famosas de Machado de Assis chegasse a televisdo. Se em Dom
Casmurro o universo teatral, sendo a 6pera uma das expressdes do teatro em sentido amplo,
aparece de forma acentuada, em Capitu ha o enaltecimento da arte teatral e faz dessa arte a
principal feitura no audiovisual.

Os corpos dos atores em cena deram suporte para traduzir Dom Casmurro a fim de
gue o texto tivesse condicBes de se mover em outra midia. Ao contrario de uma interpretacédo
naturalista, tipica da televisdo brasileira, oposta ao padrdo de minissérie de época, 0s atores,
muitas vezes, se excedem nos gestos, na expressao facial, além da impostacdo vocal
estilizada, destacando, por isso, 0 exercicio do ator no espaco que faz referéncia ao teatro. A

maioria das personagens recebe um tratamento caricatural. Em nenhum momento da
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minissérie, o objetivo foi encobrir a representacdo, mas 0 oposto, as cenas sao construidas de
maneira a chamar a atencdo para o préprio desempenho; e os elementos visuais, iluminacao,
composicao do espago cénico, atuacdo, séo fundamentais para mostrar ao telespectador que o
que estd sendo exibido é uma representacdo, que ndo se confunde com a realidade, e
desmancha qualquer traco de representacédo naturalista.

Luiz Fernando de Carvalho, como leitor de Dom Casmurro, fez suas opgdes de
interpretacdo, inverteu a ordem da narrativa quando foi preciso, além disso, buscou “propor
outra forma de entender certas passagens, alterar a hierarquia de valores e redefinir o sentido
da experiéncia das personagens.” (XAVIER, 2003, p.61).
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CONSIDERACOES FINAIS

A partir das reflexdes geradas pelos referenciais tedricos e anélise da minissérie
Capitu pode-se encontrar algumas respostas para o questionamento levantado nesta pesquisa.
Ao longo da explanacdo feita nesse trabalho entendeu-se que quando uma producédo
audiovisual tem como ponto de partida uma obra literaria, alguns aspectos devem ser
considerados. Este trabalho procurou apontar que quando uma obra migra para outro meio é
inevitavel que ocorram transformacdes. Passar de um meio para outro exige ajustamentos.
Um filme ou uma minissérie ndo é um livro, cada midia possui suas especificidades, além do
que uma obra adaptada é uma obra independente.

Essas modificacbes fazem parte do processo de traducgdo, viés esse utilizado para
analisar a adaptacdo nesse trabalho, longe de ser uma reproducéo fiel do original, a traducao
se estabelece, segundo Diniz (1999), pela busca de equivaléncias. O tradutor/adaptador
constréi uma obra nova tendo por base a obra original, de maneira que essa obra nova
dialogue com o contexto ao qual esta sendo produzida, dai outro aspecto relevante da traducéo
que foi pontuado nesse trabalho, a importancia da atualizacdo para adaptacéao.

Além disso, destacou-se que 0 processo de traducdo esta imbricado com outro que € o
de interpretacdo. Para traduzir é necessario interpretar, e € esse um dos pontos que faz com
que a obra adaptada seja modificada. A visdo de quem adapta ndo é a mesma da do autor;
muitas vezes, hd uma distancia temporal entre os dois e quando ndo ha, a leitura pode ndo ser
a mesma, porque cada sujeito tem uma visdo da sociedade na qual estad inserido. E quem
adapta um texto literario para outra midia pode escolher que caminho trilhar e como vai
projetar na outra midia o texto que leu. No entanto, embora haja varios caminhos para a
leitura, isso ndo significa que todas as interpretacdes sejam possiveis.

Para traduzir a minissérie Capitu para a televisdo, producdo foco de andlise deste
estudo, utilizou-se recursos tanto da midia audiovisual quanto da midia teatral. O diretor da
minissérie ancorou-se no espaco para contar a historia do livro. O espaco foi construido para
simbolizar as lembrancas de Dom Casmurro, narrador-protagonista do romance, na
minissérie. Os eventos da vida de Dom Casmurro foram montados em cena a partir do recurso
do flashback. Contudo, a opgéo de flashback néo foi a convencional, aquele que se encontra,
geralmente, na televisdo brasileira, que é a reconstituicdo do tempo passado. Nesse caso, a

articulacdo presente passado foi construida dentro de um mesmo espago cénico, com a

107



insercdo de instrumentos que pudessem indicar a volta ao passado. O telespectador sabe
quando Dom Casmurro esta rememorando a partir de um recurso de flashback diferenciado,
como o abrir e fechar das cortinas, ou quando o narrador simula observar seu passado com
lentes ou com telescdpio; em muitos casos o narrador, também, invade seu passado e o que
assinala o tempo ja vivido é a divisdo feita do espaco cénico por um lengol.

Passado e presente estdo juntos, o telespectador consegue ver o corpo de Dom
Casmurro e o corpo de Bentinho em um mesmo espacgo. O tempo, na minissérie, ndo obedece
a uma ordem sucessiva, um esta dentro do outro. Para entender o0 movimento que o narrador
faz no espaco cénico, recorreu-se a Deleuze (2005) que entende que o tempo ndo é linear;
para acessar a lembranca é preciso dar um salto nas varias regifes ou lencdis do tempo;
passado e presente, para Deleuze, coexistem, o presente contém todo passado, e ha um
trabalho do espirito para mudar de nivel, ou para saltar os circulos até encontrar a imagem-
lembranca que se deseja. Segundo Deleuze “a relacdo da imagem atual com a imagem
lembranca aparece no flashback. Este €, precisamente, um circulo fechado que vai do presente
ao passado.” (2005, p. 63). E ¢ este movimento que Dom Casmurro realiza no espago cénico.
O telespectador vé o narrador se descolar através do flashback.

Pontuou-se, também, que o presente do narrador foi construido, no audiovisual, a
partir da estética expressionista. As imagens distorcidas e o contraste de cores simbolizam o
estado emocional do narrador, que é de angustia por ndo poder mais alcancar aquilo que se
passou. Ja o tempo passado se ancorou em caracteristicas barrocas, como o dualismo, a fim de
mostrar na televisdo as duvidas de Bentinho em escolher entre a mde e a namorada. O
conflito, embora existente no livro, recebe um tratamento, no audiovisual, exacerbado, e essa
é uma das caracteristicas da narrativa televisiva: a intensificacdo dos conflitos.

Verificou-se, ainda, que o corpo em cena foi outra maneira selecionada para trazer a
historia de Machado de Assis para as telas. O espaco cénico em Capitu foi construido com
poucos objetos, atribuindo ao cenario certo grau de inverossimilhanca, dessa maneira, 0 corpo
do ator/personagem ganhou destaque. Houve cenas em que foi o corpo de ator que indicou ao
telespectador a qual local se fazia referéncia. Quase toda a minissérie foi filmada em um
Unico espaco cénico, e o corpo do ator/personagem contribui para traduzir a obra Dom
Casmurro quanto aos aspectos relacionados ao sentimento do narrador, e quanto ao aspecto
relacionado ao tratamento do tempo na histéria. Pontuou-se que a atuacdo dos atores foge ao

carater mimético das a¢cdes humanas e adquire um carater comico, essa foi uma das chaves de
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leitura que se escolheu projetar na tela a narrativa do livro; essa foi uma, dentre varias
possibilidades de interpretar o texto literario de Machado de Assis. As possibilidades de
traducdo/interpretacdo foram observadas na opgdo por dar um corpo ao narrador. Dom
Casmurro ndo foi apenas uma voz e passou e atuou na mise-en-scene. Dessa forma, foi
possivel acompanhar as emocbes do narrador ao rememorar sua histéria, bem como
acompanhar como o narrador interferia na historia e dava forma as outras personagens.

O aspecto do corpo em Capitu assume um carater comico através dos gestos, dos
movimentos das atitudes. Ha dois aspectos ressaltados neste trabalho, primeiro que o narrador
ri dele e ri dos outros. O que ri, coloca-se em uma condi¢do superior. Determinados efeitos
comicos derivam de determinadas causas, quanto mais natural consideramos a causa do riso,
mais cdmico se torna. Ri-se da distracéo, ri-se dos acontecimentos inesperados.

Diante de tais observacdes, pode-se ressaltar que a minissérie Capitu como traducéao
de Dom Casmurro fez uso de recursos distintas midias para realizar as modifica¢6es do texto
de Machado de Assis, 0 objetivo do presente estudo foi assinalar que quando uma obra sai de
uma midia e chega a outra ndo ha como ser igual a original, e que a obra traduzida se torna

uma nova obra.
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ANEXO 1

Minissérie Capitu
Sinopse™*

Uma das mais importantes obras da literatura nacional, Dom Casmurro, é revisitada nesta
minissérie de 5 episddios. Com um roteiro que segue de perto a famosa historia criada por
Machado de Assis, Capitu preserva a davida sobre a traicdo da esposa de Bentinho com seu
melhor amigo, Escobar. A histdria é narrada pelo proprio Dom Casmurro, apelido de Bento
Santiago. Ele conta sua histdria ao lado de Capitu, sua vizinha na infancia. Desde muito cedo,
Capitu era esperta e cheia de vida, o que lhe rendeu o famoso epiteto de “cigana obliqua e
dissimulada”.

Ficha técnica™

Formato: DVD (Disco 1: Episodios 1, 2, 3, Disco 2: Episddios 4 e 5 e partes de papel avulso)
Ano: 2008-2009

Producao: Globo Marcas

Escrito por: Euclides Marinho.

Colaboradores: Daniel Piza, Edna Palatnik, Luis Alberto de Abreu.
Texto Final: Luiz Fernando de Carvalho

Cenografia e producao de arte: Raimundo Rodriguez

Producao de arte: Isabela Sa

Figurino: Beth Filipecki

Direcdo de fotografia: Adrian Teijido

Edicdo: Marcio Hashimoto Soares

Musica original: Tim Rescala

Trilha Sonora: Chico Neves

Direcdo Geral: Luiz Fernando Carvalho

* Fonte: Disponivel em <http://www.minhaserie.com.br/serie/363-capitu>, acesso em 24/06/2014

> Fonte: Disponivel em < http://memoriaglobo.globo.com/programas/minisseries/capitu/ficha-tecnica.htm>,

acesso em 24/06/2014.
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ANEXO 2
Tabela de comparagdo entre os capitulos do Romance Dom Casmurro e 0s capitulos da

minissérie Capitu.*®

CAPITULOS DOM CASMURRO INTERTITULOS CAPITU Adaptacao propria
I Do titulo !nicia'a minissérie, sem o
intertitulo
[} Do livro 2° | Do livro
] A denincia 3° | Adenincia
v Um dever amarissimo
v O agregado 4° | O agregado
Vi Tio Cosme 5° | Tio Cosme
Vil Dona Gloéria 10° | Dona Gloria adiado
VI E tempo
VIX A opera 1° | A opera antecipado
X Aceito a teoria
Xl A promessa
Xl Na varanda 6° | Na varanda
Xl Capitu
XV Ainscrigao 7° | Ainscrigao
XV Outra voz repentina
O administrador O administrador
XVI . . 8° |. X
interino interino
g0 "Beata Carola papa- [titulo inexistente no
missas" romance.
XVl Os vermes
XVl Um plano 11° | Um plano
XIX Sem falta
XX Mil padrfe nossos e mil 12° Mil padre nossos e
ave-marias mil ave-marias
XXI Prima Justina 13° | Prima Justina
XX Sensagoes Alheias 14° | Sensagoes Alheias
XX Prazo dado 15° | Prazo dado
XXIV De mae e de servo
XXV No passeio publico 16° | No passeio ptblico
XXVI As leis sao belas 17° | As leis sao belas
XXVII Ao portao
XXV Na rua
XXIX O imperador 18° | O imperador
XXX O santissimo
XXX As quriosidades de 190 As c_uriosidades de
Capitu Capitu
XXXl Olhos de ressaca 20° | Olhos de ressaca

' FREITAS, Angélica Catarina da Silva de. Entre 0 Romance Dom Casmurro e a minissérie Capitu: Duas
linguagens, dois estilos, uma historia. 2012, 155 p. Dissertacdo (Mestrado em Estudos de Linguagens),
Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, Campo Grande.
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XXX O penteado
XXXIV Sou homem
O protonotario O protonotario
1228 apl:)stélicc = api;stélico
Idéia sem pernas e idéia
XXXVI sem bragol;
XXXVII A alma € cheia de 290 A alma € cheia de
mistérios mistérios
XXXV Que susto, meu Deus.
XXXIX A vocagao 23° | A vocagao
XL Uma égua
XLI A audiéncia secreta
XL Capitu refletindo
XL Vocé tem medo? 24° | Vocé tem medo?
XLIV O primeiro filho 25° | O primeiro filho
XLv Abane a cabega, leitor.
XLVI As pazes 26° | As pazes
XLVl A senhora saiu
XLVIHI Juramento do pogo 27° | Juramento do pogo
XLIX Uma vela aos sabados
L Um meio-termo
LI Entre luz e fusco
LIl O velho padua
Ll A caminho 28° | A caminho
LIV Pqnqgirico de Santa
Monica
LV Um soneto 30° | Um soneto adiado
LVI Um seminarista 29° | Um seminarista antecipado
Lvil De preparagao
LV O tratado 33° | O tratado adiado
LIX Convi'v_as de boa
memoria
LX Querido opusculo
LXI A vaca de Homero
LXII Uma ponta de lago 31° | Uma ponta de lago
LXII Metades de um sonho
Uma idéia e um
LXIV escripulo
LXV A dissimulagao 32° | A dissimulagao
LXVI intimidade 34° | intimidade
LXVII Um pecado 35° | Um pecado
LXVII Adiemos a virtude 36° | Adiemos a virtude
LXIX A missa 37° | A missa
LXX Depois da missa 38° | Depois da missa
LXXI Visita de escobar 39° | Visita de escobar
LXXII Uma reforma dramatica
LXXII O contra-regra 40° | O contra-regra
LXXIV A presilha 41° | A presilha
LXXV O desespero 42° | O desespero
LXXVI Explicagao 43° | Explicagdo
LXXVII Prazer das dores velhas
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LXXVIII Segredo por segredo 44° | Segredo por segredo
LXXIX Vamos ao capitulo
LXXX Venhamos ao capitulo
LXXXI Uma palavra 45° | Uma palavra
LXXXII O canapé 46° | O canape
LXK O retrato 47° | O retrato
LXXXIV O chamado 48° | O chamado
LXXXV O defunto
LXXXVI Amai, rapazes
LXXXVIl | A sege
LXXXVIIl | Um pretexto honesto
LXXXIX A recusa
Xc A polémica
XCl Achado que consola
O diabo nao é tao feio
XCll .
como se pinta
Um amigo por um Um amigo por um
LAl defuntc:vg i - defuntog i
XCIV Idéias aritméticas 50° | Idéias aritméticas
Xcv O papa 51° | O papa
XCVi Um substituto 52° | Um substituto
Xcvi A saida 53° | A saida
XCVIiI Cinco anos
XCIX O filho é a cara do pai
c "Tu s_erés feliz, 540 "Tu s_erés feliz,
Bentinho™. Bentinho".
Cl No céu 55° | No céu
cli De casada 56° | De casada
A felicidade tem boa A felicidade tem boa
Clll 57°
alma alma
CIv As piramides
CcVv Os bragos 58° | Os bragos
CVI Dez libras esterlinas 59° | Dez libras esterlinas
CVi Ciimes do mar
CVIlI Um filho 60° | Um filho
CIX Um filho Unico 61° | Um filho Unico
cX Rasgos da infancia
CXl Contado depressa
exil As imi_tag.&es de 62 As imi_tagﬁes de
Ezequiel Ezequiel
cxXiu Embargos de terceiro 63° | Embargos de terceiro
CXIV Em que se explica o
explicado
CXV Duvida sobre dividas 64° | Davida sobre dividas
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CXVI

Filho do homem

CXVII Amigos proximos 65° | Amigos proximos
cXvil A mao de Sancha 66° | A mao de Sancha
CXIX Nao faga isso, querida!
CXX Os autos
CXXI A catastrofe 67° | A catastrofe
CXXII O enterro 68° | O enterro
CcXXi Olhos de ressaca
CXXIV O discurso 69° | O discurso
CXXV Uma comparagéao
CXXVI Cismando 70° [ Cismando
CXXVII O barbeiro
CXXVII Punhado de sucessos
CXXIX A D. Sancha
CXXX Um dia...
CXXXI Anterior ao anterior
CXXXI O debuxo e o colorido
CXXXIII Uma ideia 71° | Uma ideia
CXXXIV | O dia de sabado 72° | O dia de sabado
CXXXV Otelo 73° | Otelo
CXXXVI |A xicara de café 74° | A xicara de café
CXXXVIl |Segundo impulso 75° | Segundo impulso
CXXXVIIl |Capitu que entra 76° | Capitu que entra
CXXXIX | A fotografia 77° | A fotografia
CXL Volta da igreja 78° | Volta da igreja
CXLI A solugao 79° | A solugao
cXi Uma santa 80° | Uma santa
CXLIN O ultimo superlativo 81° | O ultimo superlativo
CXLIV Uma pergunta tardia
CXLV O regresso 82° | O regresso
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ANEXO 3

Vitima da Sociedade — George Grozs

Fonte: http://bjws.blogspot.com.br/2010/07/george-grosz-18931959.htmil
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ANEXO 4

REPORTAGEM DA REVISTA VEJA SOBRE A MINISSERIE CAPITUY

Diogo Mainardi
E Machado virou circo...

"A série Capitu tem um aspecto circense. E Machado de Assis encenado por Orlando
Orfei. E Bentinho imitando Arrelia no picadeiro de Fausto Silva: ‘Como vai, como vai,
val, vai? Eu vou bem, muito bem, bem, bem’"

Machado de Assis é Bentinho. Nds somos Capitu. A analogia é simples: nds abastardamos a
obra de Machado de Assis. No centenario da morte do escritor, Dom Casmurro e seus outros
romances perderam qualquer sinal de paternidade machadiana. Eles parecem gerados por
Escobar, o amante de Capitu.

Luiz Fernando Carvalho, diretor da série televisiva Capitu, € o mais perfeito Escobar que
surgiu até agora. Seu "Dom Casmurro” tem o nariz de Luiz Fernando Carvalho, tem o sorriso
de Luiz Fernando Carvalho, tem a mentalidade de Luiz Fernando Carvalho. Nada nele recorda
0 "Dom Casmurro™ de Machado de Assis, apesar de reproduzir dialogos do romance. Na
série, Bentinho aparece estranhamente caracterizado como Dick Vigarista, do desenho
animado Corrida Maluca: nas roupas, no bigode, na magreza, no temperamento e, acima de
tudo, na canastrice do ator que desempenha seu papel. Qual é o melhor candidato a Muttley?
O agregado José Dias.

A série Capitu tem um aspecto circense. E Machado de Assis encenado por Orlando Orfei. E
Bentinho imitando Arrelia no picadeiro de Fausto Silva: "Como vai, como vai, vali, vai? Eu
vou bem, muito bem, bem, bem". Luiz Fernando Carvalho usa uma linguagem grotesca,
afetada, espalhafatosa, cheia de contorcionismos e de malabarismos. Machado de Assis é o
oposto. No livro Dom Casmurro, o relato de Bentinho é espantosamente seco e desencantado.
Ele narra sua histéria apenas para combater o tédio: sem drama, sem sentimentalismo, sem
teatralidade. Quando Bentinho descobre que o filho bastardo de Capitu com Escobar morreu

de febre tifoide, ele comenta simplesmente: "Apesar de tudo, jantei bem e fui ao teatro™.

Y Fonte: disponivel em < http://veja.abril.com.br/idade/exclusivo/171208/mainardi.shtml> acesso em
21/06/2014.
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Luiz Fernando Carvalho s6 foi autenticamente machadiano na metalinguagem. A atriz que
interpreta Capitu esta gravida de sete meses. Quando um repdrter lhe perguntou se o pai do
menino era Luiz Fernando Carvalho — o Escobar de Jacarepagué —, ela se recusou a responder,
limitando-se a declarar, como uma Capitu do funcionalismo publico: "Nao vou dizer a
identidade e o CPF dele".

A literatura brasileira tem um escritor. Um sé. O que fizemos com ele, nos Gltimos cinquenta
anos, foi trai-lo com todos os Escobar que apareceram. Desde que Helen Caldwell, em 1960,
negou o adultério de Capitu, moldando Dom Casmurro as suas teorias feministas, Machado
de Assis foi raptado pela critica esquerdista. Em particular, por John Gledson e Roberto
Schwarz, que o transformaram ridiculamente num agente da luta de classes, empenhado em
denunciar os abusos da classe dominante. Na realidade, Machado de Assis € mais complicado
do que isso. Ele é um satirista conformista e resignado, que zomba da mesquinhez de nossa
sociedade e acredita que, quando ela muda, muda sempre para pior. A série Capitu festeja o
abastardamento da obra machadiana. Machado de Assis sabe bem: de agora em diante, isso s

pode piorar.
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