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RESUMO: O presente trabalho estuda a relagéo entre a Literatura e a Televiséo, tendo
como objeto de pesquisa a microsserie Capitu (2008), adaptacdo televisiva do livro Dom
Casmurro (1899), de Machado de Assis. O interesse no tema parte do pressuposto de que,
atualmente, a Literatura é constantemente convidada a dialogar com diversos suportes
midiaticos da contemporaneidade, o que torna urgente a compreensdo dos impasses da
transcriacdo e transcodificacdo de obras literarias para outros meios. Alicercados pelos
estudos de Linda Hutcheon (2013), sobre o processo de uma adaptagéo, entendemos que
em Capitu (2008) existe um método de reinterpretacdo e de recriacdo. Tal técnica é
resultado do desenvolvimento de mecanismos internos (de contetido, de linguagem e de
forma) condizentes com seu campo de atuacdo. Constitui-se, portanto, como uma obra
independente. Nesta investigacdo foi realizada uma pesquisa qualitativa, com uma
abordagem descritiva-explicativa, tendo como fundamentacdo tedrica o estudo das
linguagens literéria e audiovisual. Assim foram identificados, descritos e analisados o0s
recursos linguisticos e artisticos utilizados pela producdo. Além disso, passaram por
avaliacdo os artificios visuais, as convencoes estéticas, 0s modos narrativos e 0s recursos
de composicao audiovisual empregados pelo meio de comunicacdo ao adaptar paraa TV
a linguagem ambigua presente na obra de Machado de Assis. Criticos literarios nacionais
e internacionais formaram o aporte tedrico para a compreensdo do conceito de
ambiguidade, presente na esséncia da escrita do narrador de Dom Casmurro. Sao eles:
José Verissimo (1900), Alfredo Pujol (1917), Mario Matos (1939), Alcides Maya (1942),
Lacia Miguel Pereira (1955), Augusto Meyer (1956), Helen Caldwell (1960), Antonio
Candido (1977), Helder Macedo (1991), Silviano Santiago (2000), Roberto Schwarz
(2006) e John Gledson (2006). Os textos do pesquisador Salvatore D’Onofrio (2006)
complementam as analises sobre os estudos de tipologia e da caracteristica do narrador
protagonista, que conduz tanto a narrativa literaria quanto a adaptacdo televisiva. Por fim,
o trabalho demonstrou que a partir do emprego de técnicas audiovisuais (planos, cortes,
composi¢des e movimentos cinematogréaficos) a camera de Capitu (2008) desempenhou
um papel provocador. De tal forma que ao evidenciar na tela as particularidades abstratas
que caracterizam e compdem a esséncia conflituosa dos narradores literario e audiovisual
a camera foi capaz de instigar novas interpretacdes dos leitores-telespectadores. Para
tanto, esta pesquisa recorreu aos estudos Gilles Deleuze (1985), Hélio Seixas Guimardes
(1995), Eugénio Bucci (2000), Valter Bonasio (2002), Tania Pellegrini (2003), Antonio
Costa (2003), Rudolf Arnheim (2005), Jorge Monclar (2009) e Renato Luiz Pucci Junior
(2011). As reflexbes de tais autores conduziram o caminho investigativo para o
entendimento da construgdo da ambiguidade imagética de Dom Casmurro na televiséo.

Palavras chave: Literatura Comparada. Adaptacdo. Estudos interartes.
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ABSTRACT: The present work studies the relation between Literature and Television,
having as object of research the miniseries Capitu (2008), television adaptation of the
book Dom Casmurro (1899), by Machado de Assis. The interest in the subject assumes
that currently the Literature is constantly invited to dialogue with various media supports
the contemporary, which makes it urgent to understand the impasses of transcreation and
transcoding of literary works to other means. Grounded by the studies of Linda Hutcheon
(2013), about the process of adaptation, we understand that in Capitu (2008) there is a
method of reinterpretation and recreation. Such technique is the result of the development
of internal mechanisms (content, language and form) that are consistent with its field of
action. It is, therefore, an independent work. In this research was carried out a qualitative
research, with a descriptive-explanatory approach, having as theoretical foundation the
study of the literary and audiovisual languages. In this way the linguistic and artistic
resources used by the production were identified, described and analyzed. In addition, the
visual devices, the aesthetic conventions, the narrative modes and the audiovisual
composition resources employed by the media were evaluated by adapting to the TV the
ambiguous language present in Machado de Assis's work. National and international
literary critics formed the theoretical contribution to an understanding of the concept of
ambiguity, present in the essence of the writing of Dom Casmurro's narrator. Are they:
José Verissimo (1900), Alfredo Pujol (1917), Méario Matos (1939), Alcides Maya (1942),
Lacia Miguel Pereira (1955), Augusto Meyer (1956), Helen Caldwell (1960), Antonio
Candido (1977), Helder Macedo (1991), Silviano Santiago (2000), Roberto Schwarz
(2006) and John Gledson (2006). The texts of the researcher Salvatore D'Onofrio (2006)
complement the analyzes on the studies of typology and the characteristic of the
protagonist narrator, who leads both the literary narrative and the television adaptation.
Finally, the work showed that the use of audiovisual techniques (plans, cuts, compositions
and cinematographic movements) Capitu's camera (2008) played a provocative role. In
such a way that when on the screen the abstract particularities that characterize and
compose the conflicting essence of the literary and audiovisual narrators the camera was
able to instigate new interpretations of the readers-viewers. In order to do so, this research
used the studies of Gilles Deleuze (1985), Hélio Seixas Guimardes (1995), Eugénio Bucci
(2000), Valter Bonasio (2002), Tania Pellegrini (2003), Antonio Costa (2003), Rudolf
Arnheim (2005), Jorge Monclar (2009) and Renato Luiz Pucci Janior (2011). The
reflections of these authors led the investigative path to understanding the construction of
Dom Casmurro's imaging ambiguity on television.

Key words: Comparative literature. Adaptation. Interart studies.
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INTRODUCAO

O presente trabalho estuda a relagéo entre a Literatura e a Televisdo. O interesse
no tema parte do pressuposto de que, atualmente, a Literatura € constantemente convidada
a dialogar com diversos suportes midiaticos da contemporaneidade, o que torna urgente
a compreensao dos impasses da transcriacdo e transcodificacdo de obras literérias para
outros meios.

O objeto de pesquisa escolhido foi a microssérie Capitu (2008), adaptacdo do
romance Dom Casmurro (1899), de Machado de Assis. A producéo foi apresentada pela
emissora Rede Globo, do dia 09 ao dia 13 de dezembro de 2008, no horario das 23h, em
homenagem ao centenério da morte do escritor brasileiro. Dirigida pelo cineasta Luiz
Fernando Carvalho, com roteiro de Euclydes Marinho, a obra televisiva fez parte do
Projeto Quadrante, que iniciou suas atividades com a exibicdo de A Pedra do Reino
(2007), inspirada em O Romance d"a Pedra do Reino e O Principe do Sangue do Vai-e-
Volta (1971), de Ariano Suassuna.

A iniciativa do Quadrante era transpor obras da Literatura Brasileira para a
televisao, tanto € que ja estavam planejadas a criacdo de dois outros trabalhos baseados,
respectivamente, nos livros de Sergio Faraco, Dangar Tango em Porto Alegre (1998) e
de Milton Hatoum, Dois irmé&os (2000). Contudo, as producdes foram suspensas em 2009,
retornando apenas em fevereiro de 2015, com as filmagens de Dois Irmaos.

Além do mais, utilizou um novo sistema de terminologia para identificar suas
producdes, pois ao invés de serem nomeadas como “minisséries” foi escolhida a palavra
“microssérie” para classificar as adaptacdes do projeto. Tal nomenclatura conta com todas
as particularidades de uma minissérie, porém, o prefixo “micro” a caracteriza como uma
producdo com menor tempo de duracdo, sendo exatamente 0 que acontece com Capitu
(2008), que tem com cinco capitulos. Nesta pesquisa, a palavra “microssérie” sera
utilizada para classificar, descrever e analisar tal adaptacao.

Em um primeiro estudo comparado foi identificado que Capitu (2008) manteve as
caracteristicas estruturais do romance, com a manutencdo dos personagens e a
organizacao narrativa da trama. A adaptacao traz o desenrolar da polémica promessa feita
por Dona Gloria (Eliane Giardini) de levar ao seminario seu unico filho, Bentinho (César
Cardadeiro) e a questdo da impossibilidade de ele vivenciar seu romance com sua vizinha,

a jovem Capitu (Leticia Persiles).
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A producdo apresenta as amizades e a vida conjugal do casal Bento Santiago
(Michel Melamed) e Capitu (Maria Fernanda Candido), com a concretizacdo de seu
casamento. Além disso, demonstra na TV as dividas provocadas pela desconfianca do
narrador, apelidado de Dom Casmurro (Michel Melamed) por um poeta no trem e pelos
amigos, tanto de uma possivel traicdo de sua esposa, quanto da fidelidade da amizade de
Escobar (Pierre Baitelli) e até da paternidade de seu herdeiro, Ezequiel (Fabricio Reis e
Alan Scarpari).

Um dos maiores desafios enfrentados por Capitu (2008) foi a materializar na TV
a principal caracteristica do escritor Machado de Assis: a ambiguidade. Na opinido do
pesquisador Renato Luiz Pucci Jr. (2012) a solugdo mais légica e até mesmo fécil seria
eliminé-la da adaptagdo, utilizando para isso “uma trama linear, sem as interpolacdes da
narragdo” (PUCCI JR., 2012, p.216). Mas a equipe do diretor Luiz Fernando Carvalho
resolveu seguir na contramédo da facilidade e manteve as premissas do texto machadiano,
com o enredo dramatico, os personagens e a fragmentacao narrativa.

Para a construcdo dessa ambiguidade na TV, a adaptacdo buscou inspiracéo,
primeiramente, na prépria linguagem dos meios literario e televisivo. Sabe-se que 0
romance € escrito a partir de fragmentos da memaria de Dom Casmurro, representados
pelos varios microcapitulos. O velho Bento Santiago narra sua histéria em um livro com
cerca de 150 a 200 péginas (dependendo da edicao), que é subdividida em 148 capitulos.

Ao levar essa trama para a televisdo, a microssérie precisou se adequar a
sistematica linguagem do meio de comunicacao, cujo contetido programatico ja é regido
por uma dinamica de fragmentacdo prépria, no qual é a emissora que limita o tempo, o
horario de exibicdo, a insercdo das propagandas dos anunciantes e, ainda, conta com
técnicas de retencdo de audiéncia. De tal modo que toda a obra machadiana foi
compartimentada em cinco capitulos. Conforme organizacao da grade de programacao da
Rede Globo, os episodios descritos abaixo ndo contemplam a insercdo dos anincios

comerciais e tiveram a duracdo (aproximada) determinada da seguinte forma:

e Capitulo 1, com 45'30" (exibido dia 09/12/2008, terca-feira);
e Capitulo 2, com 42'00" (exibido dia 10/12/2008, quarta-feira);
e Capitulo 3, com 35'30" (exibido dia 11/12/2008, quinta-feira);
e Capitulo 4, com 43'40" (exibido dia 12/12/2008, sexta-feira);
e Capitulo 5, com 01h10' (exibido dia 13/12/2008, sabado).
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Apesar da limitacdo do tempo de exibicdo, este ndo foi um empecilho para a
adaptacao da ambiguidade literaria na TV. Cada um dos episddios manteve grande parte
das digressdes do protagonista Casmurro, representada na obra pela manutencdo dos
capitulos curtos. Na microssérie foi possivel identificar a insercdo de oitenta e seis
microcapitulos, cada qual com o titulo correspondente a obra, como: Do Livro, A
Dendncia, A inscrigdo, O Administrador Interino, Um Plano e Um Seminarista, por
exemplo. Esta organizacdo demonstra a preocupacdo da adaptacdo com a construgédo
literria do autor, revelando uma relacdo sistematica entre a televisao e a literatura.

E importante salientar que, devido ao cronograma de exibicao, cada um dos cinco
capitulos contou com uma estruturacdo especifica. Capitu (2008) adotou a técnica de
linearidade discursiva composta por: introducdo, desenvolvimento do enredo com uma
situacdo inicial, o estabelecimento de um conflito, a solu¢do do mesmo e o desfecho. Essa
estrutura foi apresentada em todos os episodios.

Para evidenciar a ambiguidade machadiana a microssérie recorreu a tecnologia e
buscou inovar ao criar uma outra forma de registrar as imagens. Além do equipamento
convencional para as filmagens, utilizou uma outra lente. Esse equipamento tinha trinta
centimetros de didmetro, foi preenchido com agua e colocado a frente da camera.
Denominada “Lente de Dom Casmurro”, ao registrar as cenas, €la proporcionou uma
“textura aquosa” (GLOBO, 2008, p.03) a imagem, sendo empregada, excepcionalmente,
nas cenas que representavam a memoria e o devaneio do narrador, estando de certa forma
aliada a manutencdo da esséncia da narrativa.

Além disso, assim como no livro, Capitu (2008) traz Dom Casmurro (Michel
Melamed) como o narrador que conduz toda a microssérie. Este protagonista, antes
envolto pela ficcionalidade literaria, agora € um personagem audiovisual que, como
detentor da arte da retérica, busca em sua criacdo narrativa elencar de forma estratégica
elementos capazes de corroborar com sua verdade. A lembranca desses acontecimentos e
a apresentacdo de sua historia de vida ndo seriam baseadas em argumentos da realidade
ou da verdade dos fatos. Trata-se de uma rememoragdo de momentos imprecisos de sua
vida, ou seja, daquelas situacBes pontuais que constituem a duvida fundamental do
protagonista. Tudo porque, devido a sua idade avancada e sua memoria ele ndo consegue
mais lembrar de tudo como era, pois, se passaram muitos anos entre 0 que vivenciou na

adolescéncia, na vida adulta e 0 que se lembra desse periodo.
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Assim, a narrativa interna de Casmurro estaria fundamentada naquilo que parece
ser real, que aparenta ser verdadeiro, ou seja, verossimil. N&o ha fatos concretos, apenas
situagdes no &mbito do possivel, do presumivel ou do imaginavel pelo narrador. S&o esses
0s acontecimentos que constituem o livro Dom Casmurro (1899). De tal modo que a
organizacdo da obra é capaz de instaurar uma leitura ambigua, pois ndo ha como resolver
0 mistério apresentado por Dom Casmurro quanto a inocéncia ou culpabilidade de Capitu,
podendo ser considerado como a representagio da “grande eloquéncia da ambiguidade®”
(informacdo verbal).

A narrativa aberta e inconclusiva da obra literaria proporciona, até os dias atuais,
varias interpretacfes possiveis. A microssérie corresponde a uma dessas leituras, ja que
ao adaptar Dom Casmurro (1899), a producdo Capitu (2008) mantém a esséncia ambigua
do narrador machadiano. Para representa-la na TV, a adaptacdo se vale de
particularidades do seu sistema de comunicacdo, de convencdes estéticas, artisticas e de
linguagem, advindas de outras artes e de recursos de composicéo audiovisual, para recriar
e reinterpretar o livro. Com Capitu lidamos com uma adaptacdo, que percorre 0s
caminhos audiovisuais de forma diferenciada, mesclando em suas cenas elementos
presentes ndo sé na TV, mas no teatro, na teledramaturgia, na arquitetura, na literatura,
na musica, na poesia, na pintura e no cinema, para tentar fazer com imagens e sons o que
a literatura faz com palavras.

O presente trabalho tem como objetivo entender as relagGes interartisticas
presentes em Capitu (2008), a partir de uma pesquisa qualitativa de cunho exploratorio,
descritivo e explicativo. De acordo com professor Antonio Carlos Gil, os estudos de
carater exploratério tém como “objetivo principal o aprimoramento de ideias ou a
descoberta de intuigoes” (GIL, 2002, p.41). Ao ser aliada a premissa descritiva, com a
dinamica de descobrir as caracteristicas da associacdo entre variaveis, esta pesquisa
pretendeu ir além da identificacdo da existéncia da relacdo entre a Literatura e a
Televisdo, mas compreender de forma aprofundada tal correspondéncia.

Essa investigagdo ainda se aproxima da vertente metodoldgica explicativa, ja que
busca “identificar os fatores que determinam ou que contribuem para a ocorréncia dos

fendmenos. Esse € o tipo de pesquisa que mais aprofunda o conhecimento da

realidade, porque explica a razdo, o porqué das coisas” (Idem, 2002, p.42). Desse

L A expressio “grande eloquéncia da ambiguidade” foi utilizada pelo Prof. Dr. Paulo Custédio de Oliveira,
durante um coldquio de orientacdo realizado no dia 04 de dezembro de 2015, na FACALE/UFGD.
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modo, ao se propor estudar a construcdo da ambiguidade imagética de Dom Casmurro
na adaptagdo Capitu, trilhou-se um percurso investigativo que contempla a
identificacdo: de caracteristicas proprias das obras literaria e televisiva; de elementos
linguisticos, artisticos e estéticos; bem como das técnicas narrativas e audiovisuais
empregadas para adaptar na TV as duvidas do narrador-protagonista.

A ideia foi determinar, primeiramente, os artificios audiovisuais, em especial, as
convencdes técnicas, 0s planos e os movimentos de cAmera, a performance dramaética do
personagem e a composicao de luzes, cores e sombras. E, assim, analisar de que maneira
esses recursos contribuiram para materializar na televisdo a complexidade narrativa e
estilistica adotada pelo escritor brasileiro, tendo como foco a construcdo visual da
ambiguidade, ou seja, a recriacdo e a reinterpretacdo da divida do narrador do livro.

Para alcancar essa compreensdo o primeiro capitulo, intitulado Dom Casmurro:
mosaico enigmatico e critico, apresenta de forma comparativa os elementos literarios e
0s modos narrativos da obra de Machado de Assis. O subitem 1.1. A fortuna critica de
Machado de Assis traz ponderagdes de criticos nacionais e internacionais, como José
Verissimo (1900), Alfredo Pujol (1917), Lucia Miguel Pereira (1955), Helen Caldwell
(1960) e Antonio Candido (1977). O levantamento biogréafico organizado pelo Prof. Dr.
Paulo Bungart Neto (2012), que reuniu estudos de Mario Matos (1939), Augusto Meyer
(1956) e Alcides Maya (1942), proporcionou a descoberta da verdadeira vocacdo do
escritor brasileiro, que era escrever sobre a esséncia do ser humano, em sua precariedade
existencial e sua duplicidade de consciéncia moral. Tais informagdes constituem a
principal caracteristica do livro Dom Casmurro (1899): a ambiguidade.

A insercdo de indicios ambiguos nas entrelinhas das histdrias esta presente em
varias obras de Machado de Assis e, ainda, constitui a esséncia de alguns narradores, em
especial aqueles que sdo os protagonistas de suas historias e 0S responsaveis por
apresentar as personagens femininas. De tal modo, para compreender Dom Casmurro e
entender de que maneira a conducdo desse personagem influenciou na construgédo
imagética dos elementos e das figuras das narrativas literaria e televisiva, foi preciso,
antes, apresentar os tracos de ambiguidade encontrados na escrita dos narradores
machadianos.

Portanto, o subitem 1.2. As mulheres e a ambiguidade machadiana demonstra
como séo apresentadas as personagens femininas: Marcela, Virgilia e Dona Placida, de

Memorias Postumas de Bras Cubas (1881), e Conceigdo, do conto “Missa do Galo”,
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publicado no livro Paginas Recolhidas (1899). A partir da analise de situaces literarias
nas quais sédo enquadradas tais personagens e da linguagem textual empregada pelos
protagonistas para apresentd-las, a ideia é estabelecer um paralelo entre as pistas
narrativas deixadas ao longo do tempo pelos narradores na composi¢cdo ambigua dessas
mulheres e a ressignificacdo do conceito de seducdo, ligado essencialmente as figuras
femininas.

E importante destacar que as obras selecionadas precedem Dom Casmurro (1899)
e que, apesar de elucidativa, tal escolha tem o proposito de demonstrar a existéncia de
correspondéncias entre os narradores (Bras Cubas, Nogueira e Casmurro). Primeiro,
porque os trés sdo narradores protagonistas que rememoram acontecimentos do passado.
E, segundo, pois eles empregam para isso uma linguagem objetiva, em primeira pessoa,
que é repleta de metaforas, digressdes e ironias. Esses recursos favorecem a implantacdo
da davida na narrativa e no delineamento interpretativo das figuras femininas, sendo fonte
de interpretacdo da adaptacdo estudada neste trabalho. Tendo como aporte tedrico os
estudos de tipologia narrativa de Salvatore D’Onofrio (2006) os referidos personagens
podem ser caracterizados como narradores autodiegéticos, ou seja, figuras ficcionais que
além de relatarem suas experiéncias pessoais, tendo como foco o seu ponto de vista, eles
protagonizam sua prépria historia.

Com esse estudo comparativo, o subitem 1.3. Sob olhos casmurros e criticos
apresenta a existéncia de uma possivel influéncia da visdo unilateral do narrador, no
posicionamento dos primeiros criticos literarios do século XX, que estudaram a
personagem Capitu de Dom Casmurro (1899). E importante mencionar que o narrador
Casmurro tem uma apreciagéo detalhada a partir dos subitens 1.4. Mudanca de paradigma
e 1.5. Dom: A criatura machadiana, que trazem ponderac6es de criticos contemporaneos
sobre 0 personagem machadiano, como: Antonio Candido (1977), Helder Macedo (1991),
Silviano Santiago (2000), Roberto Schwarz (2006) e John Gledson (2006). Estes, ap0s
novo paralelo investigativo estabelecido pelos estudos de Helen Caldwell (1960),
moveram seus esforgos para o cerne desse narrador, visando o entendimento da obra
como um todo.

O segundo capitulo busca estabelecer um didlogo sistematico entre a Literatura e
a Televisdo, a partir do fato de que os meios de comunicagdo audiovisuais sempre
procuraram inspiracbes nas obras brasileiras para suas criagfes. O subitem 2.1.
Adaptacdes da historia de Casmurro e Capitu apresenta duas producdes

cinematogréficas, que utilizaram a obra de Machado de Assis como referéncia para a
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construcdo de seus personagens. A primeira foi o filme Capitu (1968), com direcdo de
Paulo César Saraceni e roteiro de Paulo Emilio Salles Gomes, em parceria com a escritora
Lygia Fagundes Telles. A segunda, o drama Dom (2003), com roteiro e dire¢éo de Moacyr
Goes, faz uma referéncia indireta a obra do escritor brasileiro. O breve levantamento
demonstra que a relacdo cinematografica dessas narrativas com a obra machadiana
acontece de maneira analdgica, ou seja, € estabelecida apenas a relagdo de semelhanca
entre o livro e o filme.

As discussdes dessa parte conduzem as ponderacdes sobre o papel criativo,
questionador e contemplativo da adaptacdo audiovisual frente a obra literaria. Para tanto,
0s estudos de Robert Stam (2008) e Linda Hutcheon (2013) norteiam o subitem 2.2.
Adaptacdes: (re)interpretacdes e (re)criacbes, enquanto que Décio Pignatari (1984),
Antonio Candido (2000) e Eugénio Bucci (2000), auxiliam no entendimento do tépico
2.3. Sistemas: Literario e Televisivo. Por fim, o subitem 2.4. TV como “leitora dos livros”
apresenta um breve levantamento histérico feito por Sandra Reimdo (2004), com
informacdes sobre as adaptacGes dos romances e contos de Machado de Assis para a
televis&o.

No terceiro capitulo estdo os estudos especificos de trechos da microssérie Capitu
(2008). Em cada um séo detalhados os elementos visuais que contribuem para construcao
ascendente da esséncia ambigua e dissimulada do narrador até a materializacéo dessa na
tela. O subitem 3.2. A luz difusa de Casmurro aborda a explicacdo do protagonista ao
escrever seu livro de memorias, que € “atar as duas pontas da vida” (D.C., 1994, p.02). A
analise compreende a disposicdo da luz e da sombra na apresentacdo dos personagens
masculinos, Dom Casmurro e Bentinho, que aliadas as técnicas do cinema, da pintura e
da TV provocam interpretacfes dubias aquilo que é apresentado na tela.

O subitem 3.3. O caleidoscopio visual de Capitu destaca a consagrada definicéo
“olhos de cigana obliqua e dissimulada” (Idem, 1994, p.38), por meio do entendimento
do referencial historico-cultural implantado no imaginario coletivo, devido as varias
adaptacOes ao arquétipo de Carmen (1845), a cigana de Prosper Mérimée. Na televisdo
alguns conceitos que caracterizam tal figura feminina sdo ressignificados pela microssérie
e incorporados a personagem. Um deles é a sedugdo da mulher a partir do olhar. A
adaptacdo materializa na TV a confluéncia de sentimentos que envolvem a paixao do
menino Bentinho e as ddvidas do homem Casmurro pela menina-mulher Capitu,

apresentando na tela imagens de algo surreal, sedutor e inebriante.
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A Ultima cena estudada nesse capitulo compreende trecho no qual o narrador
implanta a davida, ao questionar: “E bem, ¢ o resto?” (Ibidem, 1994, p.191). O subitem
intitulado 3.4. O substrato rosaceo do narrador explora a ideia da adaptacdo de
transvestir Casmurro com todas as mulheres de sua vida e que compdem seu imaginario.
Sdo elas: Dona Gloria, Prima Justina e as duas fases de sua amada, a jovem Capitolina e
a esposa Capitu. Cada uma dessas figuras femininas pode ser identificada por elementos
especificos. Elas fortalecem a ideia de que a histdria e a vida de Casmurro foram
constituidas por um apanhado de fragmentos visuais reinterpretados na televisao.

Como discussdo final, o quarto capitulo se volta para a Camera: como
provocadora de (re)interpretacdes. Tendo como referéncia as cenas analisadas no
terceiro capitulo, a discussédo a partir do subitem 4.1. Materializagdo de conceitos e
percepcdes pretende demonstrar o papel inquietante da cdmera no desenvolvimento do
Casmurro audiovisual. Dessa maneira, a reflexao do item 4.2. Capitu e Dom: construcdes
artisticas na TV aborda as relagdes simbolicas e artisticas das cenas, a partir de
ponderacdes criticas de Rudolf Arnheim (2005), sobre a percepgdo visual da luz, e de
Gilles Deleuze (1985), quanto aos aspectos de rostidade e afeto provocados pela camera
devido ao close.

Ja o subitem 4.3. O protagonismo inquietante da camera conclui a investigacao
sobre a construcdo da ambiguidade imagética de Dom Casmurro na televisdo. Para tanto,
retoma as reflexdes quanto a caracterizagdo de Casmurro como um narrador
autodiegético, para embasar o entendimento da recriacdo na tela dos conceitos literarios
ambiguos, que constituem o personagem televisivo. Desta forma, demonstrou-se a partir
do emprego de técnicas audiovisuais (em especial 0s enquadramentos, os planos e 0s
movimentos cinematograficos) que a camera desempenhou o papel provocador, ao
evidenciar na tela as particularidades abstratas que caracterizam Dom Casmurro e sua

esséncia conflituosa, proporcionando novas interpretacGes dos leitores-telespectadores.
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<< CAPITULO 1 >>

1. DOM CASMURRO: MOSAICO ENIGMATICO E CRITICO

1.1. A fortuna critica de Machado de Assis

O constructo narrativo e visual da adaptacdo de uma obra literaria para a televiséo,
como a obra Dom Casmurro? (1899), passa por aquilo que Kristeva chamou de “mosaico
de citagdes” (KRISTEVA, 2005, p.68). Sao comparacdes textuais e referéncias artisticas
que integram tanto a familiarizacdo do publico e da critica, quanto a interpretacdo criativa
da producdo audiovisual. Para Linda Hutcheon (2013), a familiaridade com o texto
adaptado faz com que os leitores facam correlacbes entre a histdria escrita pelo autor e
aquela que é mostrada pela midia audiovisual, seja no cinema ou na TV.

Por esse motivo, sempre serd um desafio adaptar um autor aclamado pela critica
literaria e amplamente estudado pelo meio académico. Mas Machado de Assis apresenta
um desafio ainda maior. Por seus atributos narrativos excepcionais, ele é considerado um
escritor a frente do seu tempo, sendo um romancista “enigmatico e bifronte, olhando para
0 passado e para o futuro, escondendo um mundo estranho e original sob a neutralidade
aparente das suas historias” (CANDIDO, 1977, p.17). Tal “neutralidade” recai,
principalmente, nas discussdes presentes nos meandros das diversas correntes criticas dos
séculos XX e XXI, sobre a estética narrativa e a construgdo de seus personagens.

As obras artisticas de Machado de Assis compreendem varios estilos, como:
poesia, cronica, conto, teatro e romance. Além disso, costuma-se admitir que suas
contribuicdes literarias estdo divididas em duas fases: a romantica e a realista. Fazem
parte da primeira 0os romances Ressurreicdo (1872), A Méo e a Luva (1874), Helena
(1876), laia Garcia (1878) e as coletaneas Contos Fluminenses (1872) e Histdrias da
Meia-Noite (1873). J& na fase atribuida ao periodo realista estdo os romances Memadrias
Po6stumas de Bras Cubas (1881), Quincas Borba (1891), Dom Casmurro (1899), Esal e
Jaco (1904), Memorial de Aires (1908) e as obras de contos Papéis Avulsos (1882),

20 livro Dom Casmurro foi escrito por Machado de Assis no ano de 1899 e publicado pela Livraria Garnier,
em 1900, mas com data do ano anterior.
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Histérias sem Data (1884), Varias Histdrias (1896), Paginas Recolhidas (1899) e
Reliquias da Casa Velha (1906).

Apo6s sua morte, em 1908, Machado de Assis despertou interesse e curiosidade
dos criticos literarios. Lucia Miguel Pereira e Alfredo Pujol deram inicio aos estudos que
correlacionavam aspectos pessoais com suas obras, estabelecendo, assim, um carater
autobiografico em varios de seus livros, sendo, entdo, “impossivel estudar a obra de
Machado sem estudar-lhe a vida, sem procurar entender-lhe o carater. [...] nele, 0 homem
e o artista estdo estreitamente ligados” (PEREIRA, 1955, p.22-23).

Pujol (1917) encontrou nos livros uma justificativa plausivel para se aproximar do
autor: “Insisto nestes contornos da personalidade moral de Machado de Assis, porque eles
de certo modo explicam e esclarecem a sua evolugdo artistica” (PUJOL, 1917, p.57 apud
BUNGART NETO, 2012, p.69). De acordo com o levantamento biografico organizado
pelo Prof. Dr. Paulo Bungart Neto (2012), da Universidade Federal da Grande Dourados
(UFGD), sobre a fortuna critica de Machado de Assis, os autores Alfredo Pujol e Méario
Matos atribuiam a transformacdo de sua escrita (do estilo romantico para o realista) ao
agravamento de sua doenca, a epilepsia.

Na visdo de Pujol, esta enfermidade revelou no escritor brasileiro uma profunda
mudanga de atitude, sendo at¢ mesmo um reflexo “do seu temperamento e do seu modo
de observar os homens e as coisas. A tristeza da sua visdo e 0 amargor da sua analise
virdo mais tarde, com o aparecimento da nevrose que gerou o seu doloroso pessimismo”
(Idem, 2012, p.74). Mario Matos acrescenta que o “recalque que gerou em Machado o
enjoo do homem foi a sua doenca incuravel, foi a revolta nascida do sofrimento sem
remédio” (MATOS, 1939, p.115 apud BUNGART NETO, 2012, p.74).

Estes apontamentos enalteceram a ideia dos primeiros estudos de literatura
comparada, em que a validade de determinada obra dependia da existéncia de um contato
comprovado, do estudo de fontes e de influéncias, de uma perspectiva historica e, ainda,
das relacOes de causa e efeito entre as outras obras e seus autores. Mas essa vertente ndo
se solidificou entre criticos como José Verissimo, Alcides Maya e Augusto Meyer, para
quem “o exercicio da fic¢do [...] postula uma dissociagdo literaria, isto é, a dissociagdo
entre o autor ¢ 0 mundo da sua fantasia criadora” (MEYER, 1956, p.31 apud BUNGART
NETO, 2012, p.46).

Tal posicionamento teve como mérito a introducdo de um novo elemento nos
estudos machadianos, a ado¢do de uma perspectiva “psicologica”, ligada a subjetividade

da escrita, tendo como foco ndo o autor, mas sim, algumas peculiaridades que Machado
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de Assis poderia materializar na caracterizacdo de seus personagens. Para Meyer, a obra
do escritor brasileiro despertou seu interesse por criar “[...] a iluséo da vida individual,
sem cordas de fantoche e intervengdes do autor. [...] as personagens dele se movem como
fantasmas num ambiente irrespiravel de pura analise” (Idem, 2012, p.103). Os criticos
queriam demonstrar que as obras do escritor ndo deveriam ser limitadas a filiacdo ou a
rotulos: “Machado de Assis ndo se dobrou a escolas [...] manteve-Se Sereno entre 0S
exageros classicos e romanticos; e quando apds as obras inicias, se afirmou integralmente
em arte, surgiu cultivando novas formas” (MAYA, 1942, p.133 apud BUNGART NETO,
2012, p.86).

As criticas de Augusto Meyer e Alcides Maya auxiliaram na compreensdo de que
0S romances e 0s contos machadianos constituiriam um mundo a parte dos movimentos
literdrios. Diante disso, em 1955, na primeira edi¢do do livro A Literatura no Brasil,
Afranio Coutinho dedica um capitulo ao escritor brasileiro em seu 4° volume, que aborda
os estilos da Era Realista / Era de Transicdo. Para Coutinho (2004), a arte machadiana se
encontra equidistante dos excessos sentimentais do Romantismo e da frieza do
Naturalismo. Apresenta uma caracteristica propria as grandes vocacOes artisticas: a
provocacao. Para ele, esse efeito ndo seria possivel alcancar com a narrativa sentimental
ou com “a reprodugdo servil daquilo que os realistas e 0s naturalistas chamavam de real
ou natural, mas na objetivacdo perfeita de formas mentais que se incorporam a uma
matéria adequada, criando entidades novas, conjuntos significativos [...]” (COUTINHO,
2004, p.153).

A assimilagéo desses conjuntos significativos, que influenciaram a transformagéo
da escritura de Machado de Assis, € descrita por Coutinho (2004) como a descoberta da
verdadeira vocacdo do escritor brasileiro: abordar a esséncia do ser humano, em sua
precariedade existencial. As personagens ndo apresentariam uma estrutura moral
unificada, mas seriam seres divididos consigo mesmos, em um estado de divida “em que
a cisdo interna entra no declive dos compromissos e da instabilidade de carater” (Idem,
2004, p.159). Além disso, fariam parte de um jogo da vida em que o comando estaria a
cargo de for¢as desconhecidas, cujo “livre arbitrio estd limitado ndo s pelos obstaculos
que a natureza indiferente oferece, mas pelas contradi¢cdes e perplexidades internas”
(Ibidem, 2004, p.159).

Essa duplicidade da consciéncia moral do ser humano é um elemento que
contribui para o entendimento da principal caracteristica da narrativa machadiana: a

ambiguidade. Presente em varios romances e contos, a identificacdo desse elemento ndo
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é tarefa facil. Tendo como referéncias algumas situacdes literarias descritas por Machado
de Assis, os paragrafos seguintes buscam elucidar, de forma breve, alguns tracos de
ambiguidade na escrita descritiva e interpretativa dos narradores perante as personagens
femininas, cujas obras precedem Dom Casmurro (1899). Séo elas: Marcela, Virgilia e
Dona Placida, de Memdrias Postumas de Bras Cubas (1881), e Conceigdo, do conto
“Missa do Galo”, publicado no livro Paginas Recolhidas (1899).

Neste sucinto estudo comparativo € possivel notar que a atribuicdo de
determinadas caracteristicas restritivas a cada uma das mulheres, esta, necessariamente,
liga ao tempo das narrativas. Tais particularidades como a busca pela ascensao social a
partir do matrimonio, o adultério, a corrupcdo e a seducdo, seriam consideradas pelos
narradores como formas negativas de manipulacao essencialmente femininas.

Vale ressaltar que a escolha, apesar de ilustrativa, tem o propdésito de demonstrar
a correspondéncias entre os narradores (Bras Cubas, Nogueira e Casmurro), ja que 0s trés
sdo protagonistas de sua histéria, rememoram acontecimentos do passado e falam das
mulheres utilizando de uma linguagem objetiva, em primeira pessoa, repleta de
metaforas, digressdes e ironias, sendo que tais recursos auxiliam a implantacao da davida.

Tendo como referéncias os estudos de tipologia narrativa de Salvatore D’Onofrio
(2006), os narradores das obras supracitadas podem ser considerados autodiegéticos, ou
seja, sdo figuras ficcionais que além de relatarem suas experiéncias pessoais, tendo como
focalizacdo o seu ponto de vista, eles protagonizam sua propria historia.

Portanto, a ideia é estabelecer a seguir um paralelo entre as pistas narrativas
ambiguas deixadas ao longo do tempo pelos narradores na construcdo das referidas
personagens femininas e, ainda, na ressignificacdo do conceito de seducédo, conforme sera
apresentado a seguir no subitem 1.2. As mulheres e a ambiguidade machadiana. Com
esse estudo comparativo, busca-se no subitem 1.3. Sob olhos casmurros e criticos
demonstrar a existéncia de uma possivel influéncia da visao unilateral do narrador no
posicionamento dos primeiros criticos literarios do século XX, que estudaram a
personagem Capitu de Dom Casmurro (1899).

E importante mencionar que Casmurro terd uma apreciacdo detalhada neste
capitulo, a partir dos subitens 1.4. Mudanga de paradigma e 1.5. Dom: A criatura
machadiana, com o paralelo investigativo estabelecido por Helen Caldwell (1960),
Antonio Candido (1977), Silviano Santiago (2000), Roberto Schwarz (2006) e John
Gledson (2006). Este levantamento histérico e critico contribui também para

compreensdo da proposta de constru¢do da ambiguidade apresentada nesta pesquisa, a ser
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explorada de maneira mais ampla no terceiro e no quarto capitulos, que abordam

efetivamente sobre a microsserie Capitu (2008).

1.2. As mulheres e a ambiguidade machadiana

Diante do exposto, iniciaremos com o livio Memorias Pdstumas de Bras Cubas
(1881). Ja nos primeiros paragrafos € possivel notar que o foco narrativo é em primeira
pessoa. O acesso a historia e aos personagens € feito pelo ponto de vista de um individuo
que se autodefine “defunto-autor”, ou seja, alguém que apos a morte decide escrever suas
memorias. Ao mesmo tempo em que age como um narrador-observador, ele é
protagonista da trama e, ainda, transcende as criticas e os julgamentos de qualquer pessoa
viva, Visto que retrata o que vivenciou sob o ponto de vista de alguém que esta além da
morte, ou seja, em outra dimensdo. Ele, ao apresentar uma narrativa com varias
digressdes, a faz da forma que acha conveniente, evidenciando elementos que corroboram
com a sua visdo, sem se atentar a qualquer sequéncia cronoldgica. Tanto que sua propria
morte é narrada antes da abordagem de seu nascimento e dos fatos que se sucederam
quando ele era vivo.

Com uma linguagem erudita, repleta de humor, ironias e metaforas, o ritmo do
livro é ditado pelas constantes interrup¢des do narrador e pela fragmentacao da historia.
A multiplicacdo de pequenos capitulos estabelece cortes no raciocinio e proporciona
pausas interpretativas das construcdes metaféricas do protagonista. Aliado a isso, estdo
as constantes interrupcdes do narrador, que a todo momento dialoga com o possivel leitor
de sua obra, fazendo-lhe perguntas, dando-lhe explicacdes ou chamando sua atencdo para
alguns detalhes que ele considera importante em sua historia.

E sob o ponto de vista desse narrador que temos acesso a certas caracteristicas das
figuras femininas da trama. A personagem Marcela, por exemplo, é conhecida como a
“dama espanhola” (ASSIS, 1998, p.40). Ao mesmo tempo que era considerada boa moca
pelo protagonista, ele ainda a considerava uma jovem “[...] 1épida, sem escrapulos, um
pouco tolhida pela austeridade do tempo [...]; luxuosa, impaciente, amiga de dinheiro e
de rapazes” (Idem, 1998, p.40).

Percebe-se que a palavra “espanhola” da énfase ao substantivo “dama”, dando-lhe
atributos de adjetivo, uma qualidade intrinseca ao sujeito da frase, que carrega todos 0s
referenciais culturais da Espanha, cuja sensualidade esta na arte, tradi¢Ges, literatura,

lingua, dialetos, danga, masica e, ainda mais, na idealizagdo da mulher.
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Ja Virgilia, a amante de Bras Cubas, traz em si uma sensualidade impetuosamente
natural. Era a mais “atrevida criatura da nossa raca, [...] @ mais voluntariosa, [...] cheia
daquele feitico, precério e eterno, que o individuo passa a outro individuo, para os fins
secretos da criagdo. [...] faceira, ignorante, pueril, cheia de uns impetos misteriosos”
(Ibidem, 1998, p.59).

No trecho ¢ possivel destacar a palavra “feitico”. Este substantivo, a0 mesmo
tempo que demonstra a sua esséncia como algo que ndo é verdadeiro, ndo natural, ou seja,
artificial, apresenta ainda o referencial imposto por outras significagdes, como: magia,
encanto, produto de feiticaria ou bruxaria. O poder de seducdo de Virgilia seria, entéo,
uma qualidade sobrenatural, uma espécie de maldicdo da qual somente a mulher
conseguiria eternizar, ao buscar os tais “fins secretos da criagdo”.

A literatura ousada e, muitas vezes, acida de Machado de Assis traz sob uma
escrita “expressa de um modo elegante e comedido” (CANDIDO, 1977, p.19), uma critica
a moral social. No caso da referida obra, um exemplo dessa critica esta na apresentacao
do comportamento corrupto de Dona Pl&cida. Sob o ponto de vista do narrador, ela é uma
vilva pobre e honesta, que abrigaria ele e sua amante, Virgilia, durante seus encontros
furtivos. A principio, a senhora ndo aceita muito a ideia, tinha vergonha, pois, sabia da
intengdo dos dois com o local, tanto que “[...] doia-lhe o oficio; mas afinal cedeu. Creio
que chorava, a principio: tinha nojo de si mesma” (ASSIS, 1998, p.102).

No decorrer do breve capitulo, Bras Cubas demonstra a existéncia da corrupg¢éo
da honestidade na idosa, como um veneno que impregna a pessoa € a corrompe
lentamente. Esta virtude “vai arruinando, em gradagao continua, num mitridatismo moral
que a necessidade e o interesse estimulam, até chegar a habitacdo e mesmo ao gosto do
arranjo” (COUTINHO, 2004, p.161). Em pouco tempo, a benevoléncia, a confianca e a
seguranca do futuro do casal sdo “compradas” com a doagdo generosa da quantia de cinco
contos, feita por Bras Cubas. O narrador encerra o incidente comunicando: “Foi assim
que lhe acabou o nojo” (ASSIS, 1998, p.102).

Segundo Antdnio Candido (1977), a ironia da narrativa, o emprego da linguagem
objetiva de descricdo dos fatos, os aspectos de normalidade que envolvem todas as
relacfes entre os personagens, a moralidade e até mesmo o0 senso das conveniéncias,
constituiriam “apenas o disfarce de um universo mais complicado e por vezes turvo”
(CANDIDO, 1977, p.20) da narrativa literaria machadiana. Seria uma forma clara de

“efetuar os seus saltos temporais e brincar com o leitor. [...] sobretudo o seu modo proprio
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de deixar as coisas meio no ar, inclusive criando certas perplexidades nao resolvidas”
(Idem, 1977, p.22).

A ideia de implantar interpretagfes nas entrelinhas pode ser observada no conto
“Missa do Galo”, cuja duvida ¢ apresentada logo no inicio da histéria: “nunca pude
entender a conversagao que tive com uma senhora, hd muitos anos, contava eu 17, ela 30”
(ASSIS, 2011, p.11). A narragcdo em primeira pessoa € identificada pelo sujeito oculto
“eu”, devido ao verbo “pude”, no pretérito perfeito. Nao temos muita informacéo sobre o
narrador, apenas é possivel imaginar que seja alguém mais velho, algo determinado por
ele no inicio do conto, a0 mencionar que a situagdo aconteceu “ha muitos anos”.

O narrador-protagonista € Nogueira, um homem que relembra um episédio de sua
adolescéncia, quando foi hospede na casa de Dona Conceicdo, esposa do escrivdo
Meneses. O conto tem uma linguagem coloquial e traz uma situacédo do cotidiano, sobre
a conversa de duas pessoas na sala, enquanto esperam o horario da celebracdo natalina.
Trata-se de um dialogo casual entre um adolescente e uma mulher, que conversam sobre
temas: triviais, livros, missa, falta de sono, gravuras nas paredes, anedotas e lembrancas
de infancia. Aparentemente, nada acontece. Mas, o0 narrador-protagonista, a partir de uma
linguagem objetiva, comeca a sugestionar uma interpretacdo, inserindo pequenos
elementos que véo tornando a histdria ambigua.

O primeiro deles esta na informacéo utilitaria, feita pelo narrador, da declaracéo
da idade dos personagens “eu 17, ela 30”, que sutilmente provoca “uma inquietagdo
dolorida e saudosa dos nossos proprios dezessete anos” (COUTINHO, 2004, p.163). Este
saudosismo pode ser ligado ao periodo das descobertas amorosas da juventude. Logo
depois, € mencionado, superficialmente, o adultério do marido de Conceigdo, que uma
vez por semana dizia ir ao teatro, mas na realidade saia para se encontrar com sua amante.
E, novamente, de forma afirmativa o narrador diz: “Naquela noite de Natal foi o escrivao
ao teatro” (ASSIS, 2011, p.12).

Ao deixar no ar o fato ilicito, ele relembra que na noite da Missa do Galo, apds
todos da familia irem dormir, ele ficou sozinho lendo um romance. Eis que num dado
momento, Conceigéo aparece na sala e os dois comegam a conversar. O narrador afirma
ter perguntado se ele havia feito algum barulho para té-la acordado. Ela diz que nao.
Entretanto, ele relata: “Fitei-a um pouco e duvidei da afirmativa. Os olhos ndo eram de
pessoa que acabasse de dormir; pareciam ndo ter ainda pegado no sono” (ldem, 2011,
p.13). Esta divagagdo do personagem marca a subversdo da duvida inicial, apresentada

nas primeiras linhas do conto. A partir deste ponto, a interpretacdo da historia é conduzida
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pela construcdo ambigua deste homem, que rememora a histdria sob o ponto de vista de
alguém com mais idade e que, nas primeiras linhas, j& diz ndo ter entendido o que
aconteceu naquela circunstancia.

Outras breves pistas narrativas trazem conotacGes dubias quando contrastadas
com o comportamento e descricdo da propria mulher feita pelo narrador, sugestionando
nas lacunas do texto a intencdo dela ao encontrar com o jovem a noite. Sob os olhos desse
narrador temos acesso a “Boa Concei¢do! Chamavam-lhe ‘a santa’. [...] Deus me perdoe,
se a julgo mal. Tudo nela era atenuado e passivo. O préprio rosto era mediano, nem bonito
nem feio. Era o que chamamos uma pessoa simpatica” (Ibidem, 2011, p.12).

Nota-se que a interjeicdo da primeira frase, identificada pelo ponto de exclamacéo,
complementa a segunda oracdo a partir do momento que podemos correlacionar o
adjetivo “boa” ao nome “Concei¢do” e ao apelido “santa”. Ja a explicacdo dos adjetivos
atribuidos a mulher se da no trecho seguinte, no qual a especificacdo de seu rosto €
“mediano, nem feio nem bonito”. Tais caracteristicas seriam de uma pessoa boa, santa,
passiva, cordial, simpatica e que, necessariamente, ndo chamaria muita atencao devido a
sua beleza mediana.

No breve trecho que apresenta a personagem feminina, a pista ambigua esta na
escolha da pontuacdo para a frase “Boa Conceigdo!”, pois € o ponto de exclamacao que
da a sentenca uma entonacdo diferente. Seria uma representacdo da emocdo ou da
sensacdo do autor do texto. E esse singelo elemento que demonstra o entusiasmo e a
admiracdo do narrador ao relembrar essa mulher, colocando-a numa posicdo de
merecimento contemplativo.

A narrativa que segue pontua que o jovem estd na sala, a espera do horario da
missa. E quando ele, despretensiosamente, pde sobre ela um outro olhar ao vé-la vestida
em “um roupao branco, mal apanhado na cintura. Sendo magra, tinha um ar de visao
romantica ndo disparatada com o meu livro de aventuras” (Ibidem, 2011, p.13). Percebe-
se gue a delimitagéo da cor tem relacéo direta com a ideia de visdo romantica do narrador.
Na cena, o branco corresponde tanto a pureza ligada ao substantivo “santa”, como
também a ideia do que poderia ser romantico, como a vestimenta usada numa noite de
napcias de um casal, por exemplo.

A utilizagdo do termo “romantica” estabelece ainda uma correspondéncia com a
intencédo da figura feminina, atribuindo a ela uma ténue sensualidade. O fato de estar “mal
apanhado na cintura” seria uma men¢do ambigua: o roupdo pode ter sido escolhido ao

acaso ou, como sugere o narrador, poderia fazer parte de algum plano de conquista. A



27

segunda suposicdo € complementada pelo detalhamento feito pelo protagonista das
mangas do roupdo ndo abotoadas, que “cairam naturalmente, ¢ eu vi-lhe metade dos
bracos, muito claros, e menos magros do que se poderiam supor. A vista ndo era nova
para mim [...] naquele momento, porém, a impressao que tive foi grande” (Ibidem, 2011,
p.15).

Vale lembrar que o ambiente no qual o narrador estava era uma sala com

3

pouquissima iluminacdo. Assim, a “visdo romantica”, bem como as elucidacdes da
impressdo que ele teve de Conceicdo podem ter sido provocadas pela presenca da figura
feminina na penumbra, ja que a iluminacdo do local era feita pela luz do candeeiro de
querosene, utilizado pelo jovem para leitura. Além disso, a historia transcorre sem
grandes acontecimentos. Ha certos dialogos repletos de palavras espacadas e até mesmo
sem sentido entre o casal, com destaque para os varios pedidos dela para que ele falasse
mais baixo, trazendo ao encontro casual a conotacao de ser um momento a ser vivenciado
em segredo, mesmo que os dois ficassem em alguns momentos em siléncio, apenas se
entre olhando.

De certa maneira, a intencdo da mulher passa pelas lacunas interpretativas do
narrador ja adulto, inebriado pela rememoracéo e por uma imaginagdo romantica ligada
a juventude, ao mencionar que ela parecia olhéa-lo de forma diferente: em um momento,
ela parece ter os olhos cerrados, como se estivesse cansada. No instante seguinte, os olhos
estariam alertas, abertos, “[...] logo sem sono nem fadiga, como se ela os houvesse
fechado para ver melhor. Uma dessas vezes creio que deu por mim embebido na sua
pessoa, e lembra-me que os tornou a fechar, ndo sei se apressada ou vagarosamente”
(Ibidem, 2011, p.17).

A dualidade da narrativa também estd no fato de que ao mesmo tempo em que
afirma se sentir distraido, absorto em seus proprios pensamentos, ele diz ndo entender o
que aconteceu naquela noite. No conto nada acontece de fato, ndo ha trai¢cdo, muito menos
existe alguma relagdo extraconjugal entre os personagens. O que existe é a implantacéo
da davida e a ressignificacdo da seducéo feminina, sugerida como algo ilicito.

A incerteza paira por toda a histéria, pois nem mesmo a falta de dados concretos
o impede de relatar os acontecimentos vivenciados e descrever suas interpretagdes. As
pinceladas dubias deixadas por ele estdo na descricdo da personagem, no fato de
mencionar a situagdo como algo secreto (evidenciando o comportamento cauteloso e 0s

pedidos de siléncio de Conceicdo), falar sobre a vestimenta (o roupdo) que para o narrador
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seriam provocativas e, ainda, tentar entender o olhar daquela mulher. Todos esses
elementos se complementam as suas duvidas.

Alids, se ndo houvesse essa duvida ndo haveria, necessariamente, o que contar. O
narrador escreve para rememorar e reinterpretar sua experiéncia, pois ndo sabe dizer o
que foi aquela madrugada com Conceicdo. Ele muito menos entende como uma mulher,
antes tida apenas como uma dama, sem grandes atributos fisicos, pode de uma hora para
outra se tornar uma pessoa tdo provocante e misteriosa. Tanto que, na opinido dele, ha
“impressdes dessa noite, que me aparecem truncadas ou confusas. Contradigo-me,
atrapalho-me. Uma das que ainda tenho frescas € que em certa ocasido, ela, que era apenas
simpatica, ficou linda, ficou lindissima” (Ibidem, 2011, p.17).

O que teria provocado tal mudanca de interpretacdo do personagem? Seria a luz,
a roupa, o0 comportamento, a atitude, a situacdo e a imaginacao desse jovem? Poderia ser
a reinterpretacdo do homem, Nogueira, para uma visdo do adolescente perante uma
mulher madura? Ou, quem sabe, a resposta esteja na unido de todos esses pequenos
elementos a possiblidade do cérebro, juntamente com as referéncias pessoais, culturais e
sociais do individuo, de preencher as lacunas interpretativas deixadas ao longo da
narrativa? A Gltima ideia é, provavelmente, a que mais se encaixa na interpretacdo desse
narrador.

A breve investigacdo dos textos citados — Memdrias Postumas de Bras Cubas
(1881) e Missa do Galo (2011) — auxilia a compreenséo da visdo do narrador e como sao
recriadas determinadas particularidades das figuras femininas: a beleza, a seducéo, a
manipulacdo e a corrupgédo. De certa forma, a abordagem comparativa dos narradores
corrobora com 0s primeiros estudos criticos do narrador-protagonista de Dom Casmurro
(1899), que ao conduzir sua narrativa, direciona a leitura sobre a figura da mulher,
introduz a ambiguidade e provoca a dissimulacdo interpretativa por estar envolvido
diretamente com aquilo que é narrado.

E imprescindivel destacar que ndo s6 0s personagens enigmaticos e
psicologicamente inquietantes integram a estética narrativa de Machado de Assis. Seus
contos e romances ainda tém a caracteristica de serem “abertos”, ou seja, sem conclusao
necessaria. Eles permitem uma dupla leitura, tornando-os complexos e atemporais,
demonstrando claramente a capacidade literaria do escritor brasileiro “de se adaptar ao
espirito do tempo” (CANDIDO, 1977, p.17).

Em seus romances, o escritor brasileiro utiliza uma estrutura narrativa especifica,

com a multiplicacdo de pequenos capitulos que realgam as digressdes dos narradores. Tal
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escrita fragmentada e ambigua se alia a uma forma sutil de negacdo. De certa forma,
manteria uma postura de imparcialidade, “fazendo parecer duplamente intensos 0s casos
estranhos que apresenta com moderacdo despreocupada” (ldem, 1977, p.22). E quando
sua genialidade resplandece e algo em sua escrita se torna inquietante, ao evidenciar as
emocBes com ironia, enquanto que, em paralelo, engrandece as situacdes banais e
cotidianas.

De acordo com Candido (1977), essa inquietacdo provocada pelos enigmas
narrativos de Machado de Assis é uma reflexdo partilhada por criticos literarios como
Lacia Miguel Pereira, Augusto Meyer e Mario Matos, que, conforme ja mencionado,
buscaram nas primeiras décadas do século XX ndo s estabelecer conexdes entre a vida
e a obra do escritor brasileiro, como também entender seu estilo ironicamente agressivo.
Augusto Meyer, por exemplo, centrou seus estudos em autores que, assim como Machado
de Assis, “privilegiaram o angulo do subjetivo e da introspec¢do (origem do moderno
‘romance psicoldgico’), ao invés de optar pelo ja desgastado esquema envolvendo
narrativa linear e tempo cronologico, [...] como Proust, Pirandello ¢ Dostoiévski”
(BUNGART NETO, 2012, p.38), relacionando-os aspectos da obra e da personalidade
desses escritores a importantes topicos da escrita machadiana.

Tal postura investigativa dos criticos despertou uma nova interpretacao e também
a no¢ao de que era preciso ler Machado com “o senso desproporcionado € mesmo
anormal; daquilo que parece raro em nés a luz da psicologia de superficie e, no entanto,
compde as camadas profundas de que brota o comportamento de cada um” (CANDIDO,
1977, p.20). A escolha de apresentar uma narrativa de forma clara, supostamente
descritiva de algo factual do cotidiano, muitas vezes serviria como pano de fundo, pois
em meio a aparente objetividade da escrita seriam engendrados pequenos mecanismos
capazes de estabelecer “um contraste entre a normalidade social dos fatos e a sua
anormalidade essencial; ou em sugerir, sob aparéncia do contrario, que o ato excepcional
¢ normal, ¢ anormal seria o ato corriqueiro” (ldem, 1977, p.23). Esses elementos
evidenciam a ideia de construcdo da ambiguidade presente em todas as obras de Machado
de Assis, em especial, a que é pesquisada neste trabalho, tendo como foco o narrador de
Dom Casmurro (1899) na producéo audiovisual Capitu (2008).

Aliado a isso, esta ainda a representacdo da relacdo entre o fato real e o fato
imaginado, definida por Candido (1977) como a “reversibilidade entre a razdo e a
loucura” (Ibidem, 1977, p.25), pela incapacidade de determinar os fatos ou delimitar os

limites do que realmente aconteceu e 0 que pensamos, sugerimos ou até supomos que
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ocorreu. Subvertendo, assim, a dindmica do determinismo nos romances realistas, com a
representacdo da realidade de forma objetiva e a utilizacdo da logica cientifica de causa e
efeito, em que algumas vezes “o efeito observado ndao depende da causa postulada. Ou
como diz o personagem-narrador de Dom Casmurro, ‘a verossimilhanga ¢ muita vez toda
a verdade’, afirmacao que também serve para significar que, muita vez, também nao ¢”
(MACEDO, 1991, p.09).

Para Helder Macedo, o livro seria a sintese e a culminacao da estética da dialética
de Machado de Assis sobre a verossimilhanca e a verdade, o determinismo e a
responsabilidade, inerente as obras anteriores. De acordo com o pesquisador, Casmurro,
ao organizar seu discurso a partir de metéaforas, caracteriza ndo sé todos 0s personagens
de sua narrativa, como também a si mesmo. O narrador reserva as descri¢fes objetivas
para seus proprios atos. Ele, entdo, prioriza as formulacdes metaféricas para a
apresentacdo dos personagens, suas acdes, seus comportamentos e até suas feicGes,
chegando “quase imperceptivelmente a ser tratado como uma exemplificagdo ¢ uma
confirmacdo, ao nivel literal, das sugestBes interpretativas, quando ndo puramente
simbdlicas, antecipadamente significadas ao nivel metaforico” (Idem, 1991, p.18).

A personagem Capitu, por exemplo, tem sua caracterizacao fisica e psicologica
ligada diretamente ao emprego da metafora pelo narrador. O olhar da jovem recebe
conota¢des enigmaticas ao longo de toda a narrativa, como na rememoracdo da aparente
neutralidade do agregado Joseé Dias, ao descrevé-lo como “olhos de cigana, obliqua ¢
dissimulada” (D.C., ASSIS, 1994, p.38), atribuindo a eles “todas conotagdes de perigosa
marginalidade moral, social e também magica, das ciganas logo incorporadas na imagem”
(MACEDO, 1991, p.19).

Além do mais, o olhar teria uma associacao direta ao traicoeiro refluxo das ondas,
atribuindo a menina “olhos de ressaca” (D.C., ASSIS, 1994, p.51). Desta forma, a
sinuosidade natural do mar estaria ligada ndo s6 a seducdo da mulher, como também de
certa criatura mistica que povoa o literario e o imaginario dos aventureiros navegantes.
Ao ser assim associada a fatal sensualidade do mar, “a metaférica cigana fica
implicitamente transformada numa metafora de sereia, ndo menos perigosa, ndo menos
magica — moral ¢ socialmente ainda mais desumanizada” (MACEDO, 1991, p.19).

No presente estudo, a representacdo da personagem feminina sob o viés do
narrador sera melhor explorada no terceiro capitulo, intitulado Capitu: construcéo visual
da ambiguidade, mais especificamente no subitem 3.3. O caleidoscopio visual de Capitu.

Neste capitulo introdutorio, a ideia foi apresentar algumas caracteristicas da critica sobre
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a mulher e de que forma o estilo narrativo dos narradores em primeira pessoa evidenciam

os elementos ambiguos presentes em seus textos.

1.3. Sob olhos casmurros e criticos

Nas primeiras criticas ao livro Dom Casmurro (1899) é possivel afirmar que havia
uma dindmica de unilateralidade interpretativa, fortalecida durante anos. Isso porque a
analise critica acompanhava o olhar de Casmurro, que nao s6 conduz, mas controla toda
a narrativa. E Bento Santiago, ja com uma idade avancada, quem descreve os locais, as
caracteristicas, o carater dos sujeitos envolvidos na histéria e narra todos os
acontecimentos, sobretudo, as situacdes e suas percepcoes. Ele até recria as supostas falas
dos individuos na trama. Sua memdria é a referéncia basilar. Os fragmentos de
lembrancas remodelados constituem o substrato da construcdo narrativa sobre sua historia
romantica com Capitu, desde a infancia até a fase adulta.

Vale lembrar que quando Bento Santiago resolve escrever seu livro, ja se
passaram muitos anos do fim de seu casamento. Ele ja ndo é mais o ingénuo e romantico
menino Bentinho. Muito menos o jovem advogado Bento de Albuquerque Santiago e
apaixonado marido de Capitu. Seus entes queridos ndo estdo mais ao seu lado, pois ja
faleceram. No momento da escritura esta rodeado apenas por “inquietas sombras” (D.C.,
ASSIS, 1994, p.03), em sua casa no Engenho Novo e é, entdo, conhecido como Dom
Casmurro, devido aos seus habitos reclusos.

E quando, apos anos sozinho, convivendo apenas com sua “casmurrice”, resolve
colocar no papel as reminiscéncias de sua historia, tentando com isso “atar as duas pontas
da vida e restaurar na velhice a adolescéncia” (Idem, 1994, p.02). Solitario, amargurado
e revivendo o sentimento da duvida e do ciime, resolve rememorar suas desconfiancas,
tanto de uma possivel traicdo de Capitu, quanto da fidelidade da amizade de Escobar e até
da paternidade de Ezequiel.

A partir da rememoracgdo dos acontecimentos, ele deixa transparecer algumas
caracteristicas articuladoras do velho Bento Santiago. Uma delas é a lembranca do seu
primeiro amor, Capitu. Os leitores s6 tém acesso a ela, por exemplo, pelas palavras dele.
Pelos olhos casmurros desse narrador é possivel perceber os conceitos que circundam a
figura feminina, a comecar pela enumeracédo de seus atributos fisicos. Na visdo dele, se

tratava de uma criatura morena, “alta, forte e cheia, apertada em um vestido de chita, meio
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desbotado. [...] de olhos claros e grandes, nariz reto e comprido, tinha a boca fina e queixo
largo” (Ibidem, 1994, p.20-21).

A enumeracdo de seus atributos fisicos aliada a certos adjetivos contraditorios
constituem a composicao literaria e visual da mulher, segundo Casmurro. Ao mesmo
tempo que enaltece a personagem Capitu, o narrador insere elementos ambiguos, como
quando menciona as palavras “chita” e “meio desbotado” trazendo sua visao depreciativa
e uma possivel referéncia a origem humilde da jovem. Além disso, nesta descricao, ele
evidencia a marca da sensualidade e ao ser “forte e cheia” ela ndo teria receio de, mesmo
assim, usar um vestido delineando seu corpo ou que a deixaria “apertada”. Nao sendo
esta, na opinido dele, possivelmente, uma vestimenta adequada a uma dama da sociedade.

A menina tinha uma peculiaridade que, de certa forma, incomodava o0
protagonista. A curiosidade de Capitu era muito grande: desde trabalhos manuais, como
o bordado e a renda, até jogos como 0 gamao. Interessava-se por masica, pintura, lia 0s
romances na biblioteca da casa da familia Santiago e se encantava com as histérias sobre
os medalhdes de César, Augusto, Nero e Massinissa, querendo conhecer sobre as pessoas,
as campanhas, as historias e os lugares.

Ela ansiava aprender outras linguas, como o francés e o inglés, mas cobicava
mesmo o latim. S6 ndo estudou o idioma porque o padre Cabral, “depois de lho propor
gracejando, acabou dizendo que latim ndo era lingua de meninas. [...] esta razdo acendeu
nela o desejo de o saber” (Ibidem, 1994, p.48). De forma ir6nica, Bentinho diz que tais
curiosidades eram de vdrias espécies, “[...] explicaveis e inexplicaveis, assim uteis como
indteis, umas graves, outras frivolas; gostava de saber tudo” (Ibidem, 1994, p.48).

Para Casmurro, a menina era corajosa e destemida, com curiosidades, atitudes,
comportamentos e ambig¢Oes que ele mesmo néo tinha, pois “Capitu era Capitu, isto &,
uma criatura muito particular, mais mulher do que eu era homem” (Ibidem, 1994, p.48).
Apesar disso, na narrativa literaria € impossivel saber o que Capitu pensa ou sente, ja que
a ela ndo é dada a voz. A nostalgia melancolica apresentada pelo narrador Casmurro, na
opinido de Hélio de Seixas Guimardes (2001), apela a empatia e procura convencer a
todos da sua versao do ocorrido, a0 mesmo tempo em que deixa “pelo caminho falsas
pistas que possibilitam explicacOes divergentes das suas, constituindo-se em iscas para
enredar o leitor no campo ficcional” (GUIMARAES, 2001, p.167).

Tanto é que os primeiros leitores e criticos de Dom Casmurro (1899)
interpretaram a obra tendo como base as abordagens ideoldgicas dos romances

consagrados pelas pesquisas académicas, culturais e sociais da era de transicdo entre o
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periodo Romantico e o Realismo. Mas ndo sO isso, se utilizam de analises cujos
referenciais estavam na propria obra machadiana e suas personagens. Desta forma,
elaboraram uma critica a partir de uma afinidade a historia apresentada pelo narrador,
enquadrando sua complexidade aos modelos sociais e literarios que dispunham. Foram
conduzidos pela memdria fragmentada e pela linguagem persuasiva do advogado Bento
Santiago, evidenciando a dissimulacéo e concretizando a trai¢cdo de Capitu, com Escobar.

Em sua pesquisa sobre os leitores de Machado de Assis, Guimardes (2001)
apresenta a visao do escritor e estudioso da Literatura, José Verissimo. No texto, “Novo
livro do Sr. Machado de Assis: Dom Casmurro”, publicado no Jornal do Commercio, em
1900, o critico brasileiro defende o narrador. Verissimo (1900) descreve Bentinho como
ingénuo, simples, candido e confiante. Era o bom menino, o filho amado, o estudante
aplicado, o namorado ingénuo, o0 amigo devotado e o marido crédulo. Embora reconheca
a existéncia do ciume deformador em Casmurro, o estudioso credita a mulher o poder
ardiloso da manipulagdo e da transformag@o de Bentinho. “Nao sei se acerto, atribuindo
malicia no pobre Bento Santiago [...] foi Capitu, a deliciosa Capitu, [...] quem o desamou,
e, encantadora Eva, quem ensinou a malicia a este novo Addo” (VERISSIMO, 1900 apud
GUIMARAES, 2001, p.362).

Alfredo Pujol (1917) seguiu a mesma linha de raciocinio de Verissimo (1900).
Em sua leitura, categoriza Dom Casmurro (1899) como um livro cruel, pois conta a
histéria de um homem, cuja alma candida, terna e feita para o sacrificio do sacerdécio,
que € enganado por sua amada. Pujol descreve Capitu como uma das mais belas e fortes
criagdes de Machado de Assis, mas diz que “ela traz o engano ¢ a perfidia nos olhos
cheios de seducdo e de graca. Dissimulada por indole, a insidia € nela, por assim dizer,
instintiva e talvez inconsciente. [...] A traicdo da mulher torna-o cético e quase mau”
(PUJOL, 1917 apud SCHWARZ, 2006, p.11).

Alfredo Cesar Melo (2013), ao recorrer as inesperadas dindmicas criadas pelas
recepcOes na Literatura, analisa o que chama de “mal-entendidos culturais” (MELO,
2013, p.78). Cita Roberto Schwarz (1997), para exemplificar como a recepgdo do
romance Dom Casmurro (1899) foi marcada pela identificacdo do leitor as questdes
apresentadas pelo narrador. Para Schwarz, havia uma contiguidade de fei¢&o social entre
os pares, afinal, Bentinho era um cidadao acima de qualquer suspeita, “o bacharel com
bela cultura, o filho amantissimo, o marido cioso, o proprietario abastado avesso aos
negocios [...] o moco com educagdo catolica, [...] o cavalheiro da belle époque”

(SCHWARZ, 1997 apud MELO, 2013, p.80). Bento Santiago era ndo sé o cidadao
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“ideal” perante a sociedade, mas, acima de tudo, um homem que foi capaz de abandonar
a virtude sacerdotal e os estudos do seminario por sua amada, ou seja, deixou seu futuro
imaculado e promissor para viver um amor impossivel.

Sob o ponto de vista dos primeiros criticos (VERISSIMO, 1900; PUJOL, 1917),
Capitu foi capaz de desorganizar e desestruturar a vida daguele homem. Seria apenas uma
mulher lasciva, que utilizaria da manipulagdo, da mentira e da seducédo para alcangar com
0 casamento uma ascensao social. Teria traido seu marido com o melhor amigo dele,
Escobar. E, pior, Bento teria sido “obrigado” a criar um filho bastardo, Ezequiel. Para
estes criticos, 0s atos de Capitu promoveram a destruicdo da honra do advogado Bento
Santiago e do amor entre o casal. A traicdo fria e calculista seria o elemento
desencadeador da transformacdo do narrador, passando do terno, piedoso e candido
Bentinho, para o ciumento, dissimulado e amargurado Casmurro.

Lacia Miguel Pereira (1955) reitera a visdo desses criticos, elencando 0 amor e 0
ciime como temaéticas centrais do romance. Ela ainda submete a postura metamoérfica do
narrador a sintese sobre o questionamento da indole da figura feminina e diz que Dom
Casmurro “vai mais uma vez, por meio muito diversos, abordar a questdo da
responsabilidade. Capitu, se traiu o marido, foi culpada — ou obedeceu a impulsos e
hereditariedades ingovernaveis? E a pergunta que resume o livro” (PEREIRA, 1955,
p.237).

Ao afirmar que a ideia do livro seria saber se Capitu foi uma hipdcrita ou uma
vitima de seus préprios impulsos instintivos e convengdes sociais, a critica aponta a
existéncia de uma seducdo pecaminosa na personagem. Coloca-a como “felina,
ondulante, cheia de manhas e recursos, ja se revelava, desde entdo, mulher até a ponta
dos dedos” (Idem, 1955, p.240). Em contraponto, assim como 0s criticos, caracteriza
Bentinho como um individuo timido, emotivo, propenso a interiorizacao, desconfiado de
si e dominado pelas impressdes do mundo. Para a pesquisadora, as cenas sobre o carater
e 0 temperamento da menina teriam sido suficientes para entender que ao se casarem
Capitu dominaria a relagdo conjugal.

A apresentacdo da abordagem adotada pelos primeiros criticos de Dom Casmurro
(1899) demonstra que os estudiosos ndo interpretaram diretamente Capitu, mas
“construiram uma mulher” sob a versdo daquele que conduz a historia, tendo como base
também as tensdes ideologicas do periodo da narrativa e as reinterpretacfes de outras

obras literarias. Portanto, a elaboracao da personagem feminina traz uma correspondéncia
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simbolica de feminilidade presente ndo s6 na obra de Machado de Assis, mas em todas
as releituras criticas e convencdes artisticas, ressignificadas ao longo dos tempos.

Tanto é que as articulagdes finais de Ldcia Miguel Pereira sobre o livro, sugerem
a existéncia de uma arte da davida, cujas gradagdes imperceptiveis criariam uma situacdo
ambigua, pois “antes de nascer o espirito de Bentinho, a duvida nasce no leitor, sem que
o autor diga nada. E, alias, ele passa o livro todo sem dizer nada” (Ibidem, 1955, p.240).
Sob este aspecto muitos estudos foram elaborados, tendo como foco ndo s6 os
questionamentos de Dom Casmurro, como também as possiveis duvidas provocadas pelo
narrador ao escrever sua narrativa, proporcionando uma mudanca de paradigma

interpretativo da critica.

1.4. Mudanca de paradigma

No século XX muitos criticos buscaram revisitar tanto as obras quanto as
interpretacdes feitas por outros tedricos sobre os classicos literarios brasileiros. O livro
Dom Casmurro (1899) recebeu, junto com outras obras de peso, uma nova interpretacao.
Uma delas diz respeito a suposi¢do da postura ambigua do narrador, mencionada de forma
breve por Lucia Miguel Pereira (1955) e que foi amplamente discutida pela professora,
critica norte-americana e precursora do movimento feminista nos Estados Unidos, Helen
Caldwell, em seu The Brazilian Othello of Machado de Assis (1960), traduzido para o
portugués somente em 2002

Caldwell proporcionou uma mudanca de paradigma interpretativo da critica, ao
defender a tese de que Capitu ndo havia cometido o polémico adultério. Posteriormente,
introduz a ideia de que o narrador ndo era confiavel, por conta de sua memdria
fragmentada, seu poder de retdrica e de persuasdo narrativa agucados, devido a formacéo
em Direito. Apesar de interpretar a obra de forma unilateral e inocentar Capitu, a autora
ndo se limitou a questdo do adultério, como ocorreu com 0s primeiros criticos. Em seu
livro, ela buscou respostas para a sua divida: “por que o romance ¢ escrito de tal forma a
deixar a questdo da culpa ou inocéncia da heroina para decisao do leitor?” (CALDWELL,
2008, p.13).

Na opinido da pesquisadora, essa indagacédo sequer foi formulada pelos estudiosos
de Machado de Assis, embora sua resposta ser “uma parte essencial, [...] sendo sua propria
chave” (ldem, 2008, p.14) para a compreensdo da obra. Em seu livro, ela (2008) tece

comentarios sobre a complexa e irdnica escritura do narrador. Apresenta para a critica
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literdria um novo olhar interpretativo, ao colocar Bento Santiago no banco dos réus e
reabrir o que chama de “O Caso de Capitu”. Ela também vasculha detalhes que passaram
despercebidos nas interpretacdes anteriores, como a constru¢cdo dos nomes dos
personagens, as fontes historicas, os simbolos (as casas, as flores, os vermes, o soneto, a
Opera, 0s numeros, a flor, 0 mar, as cores, entre outros) e até as citacdes e/ou comparacgdes
com obras classicas estrangeiras.

Vale lembrar que Bentinho fazia parte de uma parcela abastada da sociedade, com
acesso a conhecimentos profundos de artes, literatura, arquitetura, pintura. Tinha ainda o
dom da escritura e 0 dominio da argumentacdo. Todos esses elementos se transformaram
em pistas para Caldwell e a auxiliaram no entendimento da personalidade de Casmurro.
Ela pesa cuidadosamente as palavras do narrador, especialmente quando orienta no
primeiro capitulo a interpretagdo que o leitor devera dar ao termo “Casmurro”, pedindo
para que ninguém consulte o dicionario em busca da definicao.

Caldwell, entdo, subverte a exposicdo do velho Santiago, analisando todas as
afirmacdes posteriores sob o ponto de vista da ironia, ou seja, da ideia de dizer uma coisa
que na realidade tem outro significado. Exatamente o que acontece quando o narrador
interpela o leitor e traz a explicacdo para tal apelido, dando-lhe significacdes positivas e
engrandecedoras, ao dizer que: “Dom veio por ironia, para atribuir-me fumos de fidalgo”
(D.C., ASSIS, 1994, p.01).

A critica sugere que pesquisar o sentido da palavra Casmurro poderia mudar a
interpretacdo do leitor e, quem sabe, pudesse “achar que a defini¢cdo padrdo antiga se
aplica melhor a Santiago do que aquele que ele oferece” (CALDWELL, 2008, p.21, grifo
da autora). Ao conduzi-lo a entender as caracteristicas que o denominam é o proprio
narrador quem diz que seu livro se trata de uma historia semelhante a de Otelo. O
protagonista parte do pressuposto que seu publico é eximio conhecedor da obra
shakespeariana, ou quem sabe, assim como ele, é admirador de tal arte.

Caldwell salienta que ao contar sua trajetoria, o Otelo brasileiro ndo € um homem
maduro, um guerreiro orgulhoso, que se veste de maneira luxuosa e que apresenta ares
sombrios, como na pega Othello, the Moor of Venice (1603), de William Shakespeare.
Destaca que “ndo ha nada de rijo e bélico em Santiago — ele ¢ até um pouco covarde”
(Idem, 2008, p.21). Na opinido da critica, ele manteria as caracteristicas do menino de 15
anos, dado a fantasias cotidianas e que gostava de contar mentiras. Aquele que fazia
muitas promessas e ndao cumpria nenhuma. Criado nos preceitos da religido catolica,

Bentinho era “avesso a derramamentos de sangue, o filho unico de uma viava abastada,
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preso a barra da saia de sua mae” (Ibidem, 2008, p.21). Para a pesquisadora, se tratava de
um jovem propenso a dissimulagdes e manipulagGes, sendo ainda um individuo incapaz
de tomar decisBes sozinho e até de manter seus posicionamentos diante de um momento
de pressao.

Na visdo de Caldwell, Bento Santiago seria inseguro e suspeitaria até dos
pensamentos de Capitu. Na idade adulta, tais comportamentos e atitudes juvenis teriam
contribuido para a formacao da personalidade do jovem advogado e do autor Casmurro.
Esta desconfianca o fez duvidar do amor e da fidelidade da esposa, bem como da amizade
de Escobar e até questionar a paternidade de Ezequiel.

A suspeita é aos poucos construida pelo narrador, a partir de semelhancas triviais.
Dois trechos demonstram algumas qualidades e defeitos que assemelhariam Ezequiel e
Escobar. No primeiro caso, temos o capitulo que trata sobre a primeira visita do jovem
Escobar a familia de Bentinho. No jantar, o narrador menciona a reacdo dos familiares
sobre 0 amigo. Tio Cosme e 0 agregado José Dias gostam do rapaz, o acham educado.
Prima Justina achou que “era um mocgo apreciavel, apesar... ‘Apesar de qué?’ —
perguntou-lhe José Dias, vendo que ela ndo acabava a frase. [...] 0 apesar era uma espécie
de ressalva para alguém que lhe viesse a descobrir um dia” (D.C., ASSIS, 1994, p.107,
grifo do autor).

O comportamento de prima Justina sé é mencionado ao final do microcapitulo.
Anteriormente, nas linhas iniciais do texto, Casmurro traz especificacdes de Escobar
dizendo que naquele dia o achara um pouco mais expansivo e até mesmo controlador.
“Notei que os movimentos rapidos que tinha e dominava na aula, também os dominava
agora, na sala como na mesa” (Idem, 1994, p.106).

Suas caracteristicas fisicas também ganharam destaque, como os olhos claros
“dulcissimos, assim os definiu José Dias. [...] Nisto ndo houve exagerac¢do do agregado”
(Ibidem, 1994, p.106). Escobar chamava atengdo também por sua beleza. Tanto que o
narrador se atenta a detalhes, como o fato do amigo do seminario estar sem barba, ter a

pele alva, lisa e estar com a franja caida sob a sobrancelha esquerda. Além disso,

[...] erainteressante de rosto, a boca fina e chocarreira, o nariz curvo e delgado.
Tinha o sestro de sacudir o ombro direito, de quando em quando, e veio a
perdé-lo desde que um de nds lho notou um dia no seminério; primeiro
exemplo que vi de que um homem pode corrigir-se muito bem dos defeitos
mitGdos” (Ibidem, 1994, p.107).
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Na citacdo é possivel perceber que as qualidades e os defeitos do jovem
seminarista sdo colocados lado a lado. Sua fisionomia amigavel e bela, aliada aos elogios
dos parentes trariam predicados superficiais a figura de Escobar. Ja os “defeitos mitidos”
estariam camuflados por entre as palavras de Casmurro. Como qualidade, ele elenco a
capacidade do jovem de chamar atencéo e de impressionar os convidados, simplesmente,
com sua presenca e comportamento. A0 mesmo tempo 0 substantivo “sestro” traz a
informagao depreciativa, indicando o cacoete do jovem de sacudir seu ombro.

Ao falar da boca bem desenhada do amigo, o narrador agrega a ela o adjetivo
“chocarreira”. O termo de origem espanhola se refere, essencialmente, ao comportamento
de pessoas que dao respostas rapidas, mas muito bem elaboradas. Tal atitude, pode ser
interpretada como sendo uma grosseria ou mesmo uma atitude fora do “padrao social”.
De certa maneira, fere de alguma forma a moral e os bons costumes de uma sociedade,
sendo ligada, por algumas vezes, a pessoas de fala jocosa ou irdnica.

As escolhas dos termos ao passo que envolvem cuidadosamente a figura de
Escobar, complementam a narrativa acida e ambigua de Casmurro sobre as semelhangas
do amigo com o filho. Um dos defeitos do menino seria a necessidade de ter a atengédo
dos outros para si, como o proprio Bento Santiago menciona numa conversa com Capitu:
“Eu s6 lhe descubro um defeitozinho, gosta de imitar os outros. [...] Imitar os gestos, os
modos, as atitudes; [...] ja lhe achei até um jeito dos pés de Escobar e dos olhos...”
(Ibidem, 1994, p.155).

Para Caldwell (2008), a semelhanca entre Ezequiel e Escobar se reduz a simples
trejeitos que o menino busca copiar, apenas uma forma do garoto chamar a atencéo de
todos os familiares para si, uma “mania” ou brincadeira de crianga, como: a maneira de
andar do amigo do pai e a forma de mexer os olhos como a mée. A propria pesquisadora
reitera que as racionalizacGes e as digressdes metaféricas do narrador, ao relacionar as
duas figuras masculinas presentes em sua vida, contribuiriam de alguma forma para que
as suspeitas de Bento Santiago de uma possivel traicdo de Capitu se convertessem em ato
consumado, a partir do momento que o advogado relne em sua autobiografia as suas
provas contra a ré.

Na visdo da pesquisadora estadunidense tais provas seriam baseadas em
interpretagdes de situacdes cotidianas e narradas por um individuo ciumento e
manipulador. Alguém cuja memoria teoricamente fraca devido a idade avancada so

conseguiria se lembrar de fragmentos de “fatos”, o que sera melhor explorado no subitem
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1.5. Dom: a criatura machadiana. E com base nessa prerrogativa que a critica coloca em
discusséo o teor da escritura do livro e das palavras de Dom Casmurro. Ademais, como a
culpa ou a inocéncia de Capitu dependem inteiramente das lembrancas e do testemunho
do velho Bento Santiago, cujo ciume pode ter sido capaz de deformar suas interpretacdes,
s0O esta afirmacéo ja tornaria 0 depoimento suspeito e impreciso.

Portanto, para Caldwell (2008), toda a argumentacdo do narrador e a construcéo
de sua obra, cujo objetivo imaculado era “atar as duas pontas da vida e restaurar na velhice
a adolescéncia” (Ibidem, 1994, p.02), ndo passariam de uma longa defesa em causa
prépria, ja que é por meio de seus interminaveis sofrimentos que, ele mesmo, estabelece:
0 proprio carater, seu amor, sua dedicagéo e sua ingenuidade. Casmurro é ainda o Unico
capaz de determinar a sua inocéncia e incutir ideias sobre a imaginavel culpabilidade de
sua esposa.

A estudiosa destaca que Casmurro até “admite certas falhas perdoaveis, como
ciime, vaidade, inveja, suscetibilidade a encantos femininos e gula” (CALDWELL,
2008, p.99). Mas, por ser um advogado ardiloso, deixa indeterminado o carater dos outros
personagens, com receio de que estes possam ir contra seus argumentos. Em especial, a
afirmacdo de que ele ndo é um ciumento sem causa e que ndo executou uma vinganca
injusta contra Capitu. Assim, caso os “leitores o julguem inocente, ele estara limpo a seus
préprios olhos, as inquietas sombras voltardo as suas respectivas sepulturas e ele podera
se dedicar a seus escritos sérios (a Historia dos Subdrbios)” (Idem, 2008, p.99) e seus
ensaios sobre “jurisprudéncia, filosofia e politica” (ASSIS, 1994, p.03).

De acordo com Caldwell (2008), ndo é Capitu quem merece ser acusada, mas,
sim, o velho Bento Santiago, cuja narracdo precisa de um julgamento mais adequado. A
imprecisdo lancada sobre a confiabilidade das palavras do protagonista, feita pela critica,
contribuiu para novos guestionamentos e interpretacdes acerca do narrador machadiano.
Haja vista que a riqueza de Dom Casmurro (1899) est4, justamente, na onipresenca da
davida, na narrativa aberta, “sem conclusdo necessaria ou permitindo uma dupla leitura”
(CANDIDO, 1977, p.22) e na ambiguidade, esséncia mantenedora da fertilidade artistica

da obra.

1.5. Dom: A criatura machadiana

Dom Casmurro (1899) é um livro amplamente conhecido, seja pelos leitores e

admiradores de Machado de Assis, seja pela critica literaria brasileira como pela critica
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estrangeira. O jogo narrativo é apenas um de seus encantamentos, que ao longo dos anos
cativa os pesquisadores do ambiente académico e, também, aqueles dos veiculos de
comunicagdo contemporaneos, como diretores de cinema e produtores de minisséries
televisivas.

Como homenagem ao centenario de morte do escritor, no ano de 2008, a historia
de Bentinho e Capitu voltou a ser fonte de interpretagdes, como a microssérie estudada
nesta pesquisa. Compreender a obra machadiana ja é um desafio. Que dir4 identificar e
interpretar os elementos de sua escrita ambigua e irdnica, que ultrapassa o hermético pano
de fundo da problemaética entre amor/casamento versus ciimes/traicdo de uma sociedade
patriarcal brasileira do segundo reinado, elencada como estudo investigativo pelos
primeiros criticos.

Além disso, reinterpretar e adaptar tal historia para outro meio de comunicacgéo
requer uma Visdo criativa-interpretativa da esséncia dessa narrativa, que prima pela
linguagem ousada, metaférica, irbnica e fragmentada, com personagens enigmaticos,
psicologicamente inquietantes e ambiguos. Assim sendo, para estabelecer uma
correspondéncia entre o livro Dom Casmurro (1899) e a microssérie Capitu (2008), €
necessario um estudo dos narradores das obras literaria e audiovisual. No terceiro
capitulo, o subitem 3.1. A luz difusa de Casmurro, apresentada as recriac@es artisticas
desse narrador, bem como as implicagdes interpretativas de sua materializacdo na TV. Ja
nos proximos pardgrafos serdo elencados 0s principios que constituem a esséncia
ambigua do Casmurro da narrativa, concluindo a abordagem literaria deste capitulo.

Para compreender o Dom Casmurro, o caminho investigativo a seguir
correlaciona a estruturacdo de uma obra literaria de ficcdo (ja que o narrador escreve um
livro autobiogréfico) e a tipologia dos narradores, estudos propostos por Salvatore
D’Onofrio (2006). Aliados aos conceitos teoricos, serdo apresentadas as consideragdes
de criticos contemporaneos, como Antonio Candido (1977), Silviano Santiago (2000),
Roberto Schwarz (2006) e John Gledson (2006), que apds o olhar apresentado pelos
estudos de Helen Caldwell (1960), moveram seus esforcos para o cerne desse narrador,
visando o entendimento da obra como um todo.

De acordo com D’Onofrio (2006), a criagdo ficcional da literatura constitui um
universo autbnomo, com seus personagens, ambiente, codigo ideoldgico e representacao
de sua propria verdade, seja em relacdo ao real ou a um mundo ideal ou imaginado. A

obra de arte ndo pretende estabelecer a verdade Unica, mas, sim, busca recria-la e
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reinterpreta-la a partir de uma equivaléncia. Tal verossimilhanca traz a ficcdo a
especificidade do poder ser e do poder acontecer.

O tedrico separa 0 conceito em duas vertentes. Para ele, a verossimilhanca interna
estd relacionada a prépria obra, “conferida pela conformidade com seus postulados
hipotéticos e pela coeréncia de seus elementos estruturais: a motivagdo e a causalidade
das sequéncias narrativas, a equivaléncia dos atributos e das a¢des das personagens [...]”
(D’ONOFRIO, 2006, p.20). Enquanto que a verossimilhanca externa confere ao
imaginario a formalidade do real em respeito as regras de bom senso moral e da opinido
comum do ambiente social.

Em Dom Casmurro (1899), a verossimilhanga permeia o plano da enunciagédo da
obra. Toda narragdo é comandada por um narrador para quem tal conceito “é muita vez
toda a verdade” (D.C., ASSIS, 1994, p.16). Ele utiliza de sua autonomia e autoridade
como emissor da mensagem artistica para selecionar cuidadosamente suas palavras ou
mesmo descrever as situa¢des rememoradas.

Segundo John Gledson (2006), ele seria um narrador notoriamente ndo confiavel,
devido a sua consciéncia sofisticada, a tendéncia para digressdes de relevancia duvidosa
para o enredo e o relativismo abrangente. O critico pondera que se a aparéncia da verdade
é, na maioria das vezes, tudo o que é possivel obter da verdade em si, a realidade
apresentada deveria, entdo, aparecer entre aspas todas as vezes que fosse mencionada.
“[...] O narrador que nos diz que a verdade é inacessivel, é ele mesmo notoriamente
enganoso e tem suas proprias razGes para crer que a aparéncia da verdade é tudo da
verdade que se pode obter” (GLEDSON, 2006, p.281). Na falta de provas, tudo o que se
tem é a aparéncia, ou seja, a verossimilhanca, e isso deve bastar.

Quem apresenta essas aparéncias no romance € Casmurro, um homem
sexagenario, viuvo, advogado, ex-seminarista e que vive solitario em sua casa. Cansado
da monotonia de sua vida, resolve rememorar alguns acontecimentos de sua mocidade e
decide escrever um livro. O foco da obra € autobiografico. Ele busca apresentar a historia
de um amor impossivel com a sua vizinha, a jovem Capitu.

A partir de fragmentos cuidadosamente selecionados de sua memoria, Casmurro
rememora 0S acontecimentos que marcaram sua adolescéncia, quando ainda era
conhecido como Bentinho e sua vida adulta, como o advogado Bento Santiago. Ao
apresentar seu pequeno nucleo familiar, composto pela mée Dona Gléria, os parentes, tio
Cosme e a prima Justina, o agregado José Dias e seus vizinhos, a Familia Padua (Capitu

e seus pais), temos algumas caracteristicas de uma parcela social do Brasil. Quando
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menino, Bentinho viveu sob a protecdo da mae, chefe de familia que ainda mantinha sob
sua dependéncia os parentes e 0 agregado. E nessa casa de vilivos que 0 menino cresce.

Bentinho é filho Unico de Dona Maria da Gléria Fernandes Santiago, vilva aos 30
anos do proprietario de terras e de escravos, Pedro de Albuquerque Santiago. Apds a
morte do marido, vendeu as fazendas, os escravos e comprou prédios e apolices. Vivia da
renda dos aluguéis. Dona Gléria, muito devota, tendo seu primeiro filho nascido morto,
fez uma promessa a Deus que se 0 segundo nascesse vivo e fosse homem, ela o colocaria
no seminario, para que se tornasse padre. Com essa intencdo, fez com que o jovem
aprendesse as primeiras letras, o latim e a doutrina da religido Catolica com o Padre
Cabral.

O fato é que aos 15 anos, ap6s ouvir a conversa de José Dias com sua mée sobre
essa promessa, Bentinho se atenta para seus sentimentos em relacdo a sua vizinha, Capitu.
Esta por sua vez, aparentemente, ja nutria uma paixao pelo jovem e fica muito ressentida
ao saber que ele podera se tornar padre. O breve romance entre os dois refor¢a no menino
a sua falta de vocacgéo para a vida religiosa. Apesar de articularem juntos um plano para
livra-lo da promessa, este fracassa e Bentinho entra para o seminario. L4 conhece
Ezequiel de Souza Escobar, um jovem trés anos mais velho que ele, filho de um
comerciante, com grande facilidade para calculos e articulagBes. Os dois se tornam muito
amigos. Foi ele quem organizou um estratagema para tird-los do seminério, fazendo com
que Dona Gléria patrocinasse a escolaridade de um 6rfdo pobre para o sacerddcio.

Ao sairem do seminario, os amigos se distanciaram por um breve periodo.
Bentinho vai estudar Direito e Escobar se torna comerciante, negociando café e
administrando os aluguéis de algumas casas. Depois de formado, Bentinho comeca a ser
chamado de Bento Santiago por sua familia. Casa-se com Capitu e tem um filho, batizado
de Ezequiel, em homenagem ao amigo. Escobar se torna marido de Sancha, a melhor
amiga de Capitu, e tem uma filha, carinhosamente chamada de Capituzinha.

A felicidade entre os amigos é interrompida por um infortinio do destino.
Escobar, mesmo sendo um eximio nadador, se afoga num dia de mar revolto. No dia do
velédrio, Bento Santiago nota um comportamento que, na opinido dele, poderia demonstrar
que Capitu teria algum sentimento romantico pelo amigo. A partir deste dia, ele comeca
a ter duvidas sobre o amor de sua esposa, acusa-a de adultério e ainda questiona a
paternidade de seu filho, apresentando algumas semelhangas entre Ezequiel e Escobar.

Apbs varias discussdes entre o casal e até mesmo uma tentativa inatil de Bento de
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envenenar seu filho, os dois se separam. Capitu e 0 menino vdo morar na Europa. Bento
fica sozinho em sua casa no Rio de Janeiro.

Pouco a pouco, falecem seus familiares e seus amigos. O advogado Santiago se
torna um homem solitario, triste e amargurado. Um individuo um tanto nostalgico que,
ao construir uma nova moradia no Engenho Novo, tenta reproduzir as experiéncias
afetivas vivenciadas na antiga Rua de Matacavalos. A reconstrucdo da casa de sua
infancia e a escritura de seu livro seriam tentativas para “atar as duas pontas da vida, e
restaurar na velhice a adolescéncia” (D.C., ASSIS, 1994, p.02).

Contudo, sua ideia se transforma em uma busca frustrada. Primeiro, com a casa.
Esta foi demolida por ele, porque “toda a casa me desconheceu. [...] Corri os olhos pelo
ar, buscando algum pensamento que ali deixasse, e ndo achei nenhum. [...] Tudo me era
estranho e adverso” (ldem, 1994, p.187). E, segundo, com sua obra. E quando suas
duvidas sobre o que vivenciou no passado comecam a vir a tona.

De maneira estratégica busca convencer os leitores que resolveu escrever um livro
sobre as reminiscéncias de sua vida, devido, principalmente, a falta de op¢do ou mesmo
vontade de pesquisar documentos e datas. Alias, menciona que ndo seriam todas, e sim,
algumas seletas lembrancas, especialmente, apenas que o auxiliassem na busca por
preencher essa lacuna deixada pelo tempo. Um tempo que ainda ndo teria sido atingido
pela davida existencial do narrador e que, provavelmente, com a escritura de sua obra ele
conseguiria atar.

Contudo, sua frustracdo esta justamente na impossibilidade de restaurar o passado:
“ndo conseguiu recompor o que foi nem o que fui. Em tudo, se o rosto € igual, a fisionomia
é diferente. Se s6 me faltassem o0s outros, va; um homem consola-se mais ou menos das
pessoas que perde; mais falto eu mesmo, e esta lacuna ¢ tudo” (Ibidem, 1994, p.02). Ao
ndo conseguir reviver os acontecimentos ele também percebe que o tempo o mudou. A
frase “o rosto € igual, a fisionomia ¢ diferente” demonstra uma mudanca essencial do
personagem que ndo consegue mais se encontrar devido a passagem dos anos. A
fisionomia ndo é a mais de um jovem apaixonado. O rosto agora é de um solitario
sexagenario.

Com o avango dos anos, ndo apenas o fisico é transformado. A idade proporciona
a todos um amadurecimento frente aos acontecimentos e as perdas. Entretanto, a0 mesmo
tempo que menciona que “um homem consola-se mais ou menos das pessoas que perde”,
Casmurro complementa seu pensamento fazendo referéncia a sua esséncia: “falto eu

mesmo”. Esta frase demonstra que o narrador se encontra perdido, em constante conflito.



44

Ironicamente, sugere que tal lacuna é tudo e em seu livro cabe ao leitor preenché-la, pois
“nada se emenda bem nos livros confusos, mas tudo se pode meter nos livros omissos.
[...] O que faco, em chegando ao fim, € [...] evocar todas as coisas que ndo achei nele. [...]
Assim preencho as lacunas alheias; assim podes também preencher as minhas” (Ibidem,
1994, p.89-90).

Ao sugerir que “tudo se pode meter nos livros omissos” o narrador instaura a
duvida perante a interpretacdo do leitor, fazendo com que ele preencha com suas proprias
conclusdes as lacunas das situacdes que sdo narradas em sua obra. O ato de deixar 0s
encerramentos a cargo daquele que |& exime Casmurro de responsabilidade ou
comprometimento com a narracdo. Para Helder Macedo (1991), as lacunas alheias que
Casmurro pretende preencher séo aquelas deixadas por ele ao longo de sua narrativa e
que, inevitavelmente, inocentariam ou provariam a culpabilidade de Capitu. “Com efeito,
ndo aceitar que a conclusdo desse falso dilema s6 pode ser ambigua é aceitar o jogo do
narrador e, como ele, mesmo se em sentido inverso substituir o principal pelo acessorio”
(MACEDO, 1991, p.17).

Casmurro, ao se colocar em primeiro plano, elenca como prioridade a sua busca
incessante por provas que comprovariam a possivel trai¢cdo sofrida. Por isso mesmo que,
por muito tempo, os criticos perderam o foco para o entendimento deste narrador, bem
como desta dindmica delineada ja nas primeiras paginas do romance. Tal dindmica seria
a malograda tentativa do protagonista de recuperar o sentido de sua vida e, quem sabe,
descobrir as respostas para as duvidas que ele mesmo criou.

Tendo como referéncia os estudos de Salvatore D’Onofrio (2006) sobre a
tipologia dos narradores é admissivel dizer que Casmurro integra as categorias de um
narrador autodiegético. Primeiramente, é importante mencionar que diegese € uma
terminologia proposta por Gérald Genette e se refere a dimensdo ficcional de uma
narrativa, ou seja, ao conjunto de acontecimentos narrados, sendo este um conceito de
narratologia, presente em estudos literarios, dramatargicos e de produgfes audiovisuais
(cinema e televisdo).

D’Onofrio (2006, p.64) subdivide o narrador em: extradiegético (quando o papel
de narracdo na obra literaria ndo é exercido por nenhuma personagem, ou seja, 0 sujeito
do discurso estd oculto) e intradiegético (quando uma personagem da trama assume 0
papel de narrador). Dentro da caracterizagdo de narrador intradiegético, ha ainda outra
subdivisdo: homodiegético (personagem participa dos fatos e também narra os

acontecimentos), heterodiegético (narrador conta a histéria da qual ndo participou) e
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autodiegeético (personagem narradora € o proprio protagonista da historia). Dom
Casmurro enquadra-se nesta Ultima caracteristica, pois além de escrever um livro que
narra suas lembrancas, ele as teria vivenciado como protagonista.

Nos primeiros capitulos de Dom Casmurro (1899), o narrador menciona que a
escritura do livro tem a intencdo de acabar com a rotina monétona de “hortar, jardinar e
ler; como bem e ndo durmo mal. Ora, como tudo cansa, esta monotonia acabou por
exaurir-me também. Quis variar, e lembrou-me escrever um livro” (D.C., ASSIS, 1994,
p.03). A referéncia ao conceito de narrador autodiegético pode ser observada na
identificacao do sujeito no pretérito perfeito do indicativo, na frase “fiquei tao alegre” e
na utilizacdo do pronome obliquo “me”, nas palavras “exaurir-me” e “lembrou-me”. Nos
dois casos os elementos se referem a primeira pessoa do singular (eu). Além disso, a
escolha do pronome demonstrativo “esta” traz uma proximidade imaginéria com aquele
que narra. Esses trés pontos demonstram ja nos primeiros paragrafos sob qual ponto de
vista a historia do livro seré contata.

Como narrador-protagonista, “o eu que narra se identifica com o eu da
personagem principal que vive os fatos” (D'ONOFRIO, 2006, p.62). Casmurro acumula,
entdo, o papel de dois sujeitos: o da enunciacdo e do enunciado, sendo o responsavel por
apresentar elementos indispensaveis da narrativa, como os fatos, as demais figuras da
trama, 0os motivos e as categorias do tempo e do espacgo. Desta forma, a compreensédo do
livro esta diretamente ligada ao discurso adotado por ele.

No romance, Casmurro esta realmente numa perspectiva superior as personagens,
ndo por sua caracteristica de conhecimento infinito, mas pelo fato de ter o dominio da
narrativa, j que escreve sua autobiografia. A escritura, feita a partir de lembrancas pré-
selecionas, proporciona um novo sentimento: “A emocéo era doce e nova [...] e assim as
meias palavras, as perguntas curiosas, as respostas vagas, 0s cuidados, o gosto de recordar
a infancia. [...] acordar com o pensamento em Capitu, e escuta-la de memoria” (D.C.,
ASSIS, 1994, p.19).

Apesar de ser o personagem central, o narrador “ndo tem acesso ao estado mental
das demais personagens. Narra de um centro fixo, limitado quase que exclusivamente as
suas percepcdes, pensamentos e sentimentos” (LEITE, 1991, p.43). Assim, com o foco
narrativo em primeira pessoa, 0 acesso aos acontecimentos esta limitado a perspectiva e
ao julgamento de Casmurro, cujas constantes intromissdes, digressdes e metaforas
cooperam para incitar conclusdes ambiguas e estabelecer um conflito interno entre

pensamentos, sentimentos e percepcdes daquele que narra com aquele que 1€ sua obra.
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Além disso, as interferéncias estratégicas e repletas de ironias fazem com que a
escritura do narrador dimensione a perspectiva que teremos das outras figuras dramaticas.
Um exemplo é a cena em que Capitu e Bentinho quase sdo flagrados por Padua apds o
primeiro beijo do casal. A menina disfarca, diz estarem jogando o siso®: “Estadvamos, sim,
senhor, mas Bentinho ri logo, ndo aguenta. [...] Ja tinha rido das outras vezes; ndo pode.
Papai quer ver?” (D.C., ASSIS, 1994, p.23). O menino, por sua vez, ndo consegue
esconder seu medo: “O susto ¢ naturalmente sério; eu estava ainda sob a agdo do que
trouxe a entrada de Padua, e ndo fui capaz de rir, por mais que devesse fazé-lo, para
legitimar a resposta de Capitu” (Idem, 1994, p.23).

O narrador demonstrar que as reacdes ao flagrante de Padua s&o diferentes para
Capitu e Bentinho. Enquanto o jovem esta assustado, incapaz de esbocar sequer um
sorriso para Capitu, a menina, na visdo dele, lida serenamente com a situacdo. Tanto que
ela rearticula sua fala com tranquilidade ao afirmar: “estavamos, sim, senhor, mas
Bentinho ri logo, ndo aguenta”. Além disso, Casmurro ainda menciona que a fala da
jovem chega a descontruir a ideia do flagrante. Ao dizer “Papai quer ver?”, ela age com
naturalidade, demonstrando ao pai que ao ser encontrada sozinha com Bentinho, os dois
estavam apenas brincando.

Ao final da cena, o narrador sugestiona que a reacdo rapida de Capitu se deve a
uma certa dose de dissimulagcdo comportamental, pois “ha coisas que s6 se aprendem
tarde; é mister nascer com elas para fazé-las cedo. E melhor é naturalmente cedo que
artificialmente tarde” (Ibidem, 1994, p.23). Aqui, a voz narrativa ndo ¢é de Bentinho, mas,
sim, do articulador Casmurro, que ao inserir seu comentario é como se complementasse
as atitudes da jovem. Mas, na realidade, sutilmente, coloca em jogo suas convicgoes e
percepcoes articuladoras.

Apds dois microcapitulos, o narrador volta-se a menina, que demonstra sua reacao
ao saber da ida do namorado ao seminario. A principio Capitu ndo diz nada, apenas
“recolheu os olhos, meteu-0s em si e deixou-se estar com as pupilas vagas e surdas, boca
entreaberta, toda parada. [...] Enfim, tomou a si, mas tinha a cara livida e rompeu nestas
palavras furiosas: ‘Beata! Carola! Papa-missas!” (Ibidem, 1994, p.27-28). Capitu vai da
calmaria ao caos impulsivo e manipulador sob os olhos do narrador, demonstrando

descontrole num primeiro momento, para logo depois se reorganizar num plano.

3 Jogar o siso: brincadeira de criangas, na qual uma delas deve olhar fixamente a outra. Perde o jogo aquela que rir
primeiro (D.C., ASSIS, 1994, p.23).
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No capitulo que trata desse assunto, antes de confrontar o agregado José Dias, a
fala e o comportamento de Bentinho s3o organizados pela menina, que diz: “mostre que
ha de vir a ser dono da casa, mostre que quer e que pode. [...] Ande, peca, mande. [...]
diga-lhe que esté pronto a ir estudar leis em Sao Paulo” (Ibidem, 1994, p.31).

A apresentacdo desses trechos demonstra a construcdo progressiva do olhar
discursivo do narrador, que, insistentemente, acrescenta relatar estas particularidades para
seja possivel entender Capitu. Ele utiliza de uma metéfora e uma referéncia biblica para
exemplificar aos que leem sua obra o que estaria por vir: “Conto estas minucias para que
se melhor entenda aquela manha da minha amiga; logo vira a tarde, e da manhd e da tarde
se fara o primeiro dia, como no Génesis, onde se fizeram sucessivamente sete” (Ibidem,
1994, p.32, grifo do autor).

A citacdo biblica remete a descricdo da criagdo do mundo e do comeco da
humanidade. Tendo como base este referencial é preciso observar que ap6s o primeiro
livro da Biblia, tudo aquilo escrito depois é o projeto de Deus, ou seja, ja estd programado
para acontecer. Se isso for considerado, a menina teria, entdo, calculado suas ac¢des e sua
fala ao impor a Bentinho que “ande, pe¢a, mande”, bem como ordenar: “mostre que quer
e que pode”. O trecho acima reitera ndo so a ideia primeira do caos e a calmaria do
comportamento da figura feminina, como também a proposicdo do final da narrativa
dirigida ao leitor: “[...] e tu concordaras comigo; se te lembras bem da Capitu menina, has
de reconhecer que uma estava dentro da outra, como a fruta dentro da casca” (Ibidem,
1994, p.191).

Tais fragmentos narrativos deixam entrever certos aspectos da personalidade do
narrador, demonstrando as situacdes, as atitudes e as interpretacdes que poderiam ter
levado tanto a afavel e impetuosa Capitolina a se tornar a pérfida Capitu, como o jovem
e candido Bentinho a se transformar no enigmatico e articulador Dom Casmurro. E
importante destacar que além de conduzir o discurso ficcional, este homem também
apresenta as caracteristicas dos personagens e recria as supostas falas dos individuos na
trama.

E importante salientar que as lembrancas que o narrador traz em seu livro s&o
descritas de maneira minuciosa. Além disso, metaforas sdo uma constante em sua
narrativa. Um exemplo é a intensdo dele comparar sua memaria como a de um viajante,
alguém que tivesse “vivido por hospedarias, sem guardar delas nem caras nem nomes, €

somente raras circunstancias. [...] Como eu invejo 0s que ndo esqueceram a cor das



48

primeiras calgas que vestiram! Eu ndo atino com a das que enfiei ontem” (1bidem, 1994,
p.89).

Ao fazer essa comparagédo o narrador insere de forma intencional um elemento
ambiguo, pois é possivel perceber que em sua autobiografia ele selecionou momentos
especificos de sua vida e de memdria. Um exemplo estd nas paginas iniciais, quando diz:
“A casa era a da Rua de Matavalos, o més de novembro, o0 ano ¢ que ¢ um tanto remoto,
mas eu ndo hei de trocar as datas & minha vida s6 para agradar as pessoas que ndo amam
historias velhas; o ano era de 1857 (Ibidem, 1994, p.04). Para Caldwell (2008), breves
citacBes como as que foram acima mencionadas podem ser consideradas pistas narrativas
e argumentativas deixadas entre os paragrafos pelo proprio narrador. Elas sdo capazes de
promover uma sensacdo de desconfianca a interpretacdo daquele que Ié. Tais pistas
auxiliam o leitor, a0 mesmo tempo que o desafiam e o fazem questionar as palavras
daquele que narra, sendo possivel, até mesmo, transportar esta inquietacdo para a
compreensdo de toda a narrativa, ja que a narracao ¢é feita a partir da historia rememorada
por Casmurro.

Segundo Silviano Santiago (2000), estes indicios constituem a base do romance.
Com uma linguagem ir6nica, o narrador seria 0 arquiteto da oratoria, capaz de construir
um discurso claro, l6gico e atento a fatos verossimeis. Devido ao apriorismo, 0
protagonista saberia de “antemdo o que quer provar e sua peca oratoria nada mais € do
que o desenvolvimento verossimil de certo raciocinio que nos conduzird implacavelmente
a conclusdo por ele ambicionada” (SANTIAGO, 2000, p.34). A ideia seria comprovar
com sua obra que o conhecimento que tinha do comportamento e dos atos da Capitu
menina possibilitava o julgamento seguro sobre a misteriosa Capitu mulher.

Na visdo do critico, a rememoragdo de acontecimentos corresponderia ainda a
certos “designios aprioristicos, 6bvios ou camuflados, mas sempre sob o devido controle
daquele que lembra[...]; a reconstituicdo do passado obedece a um plano predeterminado
[...] sobretudo a um arranjo convincente e intelectual” (Idem, 2000, p.36). O que pode ser
percebido na estruturacdo de seu livro é que dois tercos o descrevem em situagdo
favoravel.

Em contrapartida, a parte final da obra traz evidéncias de suas atitudes
dissimiladas, estas justificadas pelos atos da menina/mulher Capitu. Além disso, o proprio
Casmurro evidencia a existéncia de um certo desequilibrio na narrativa, ao mencionar que
0 ponto central da sua obra estaria justamente no capitulo XCVII — A SAIDA, logo ap6s

a aceitagdo de sua mae de colocar um 6rfdo em seu lugar no seminério.
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Aqui devia ser 0 meio do livro, mas a inexperiéncia fez-me ir atras da pena, e
chego quase ao fim do papel, com o melhor da narragéo por dizer. Agora néo
ha mais que leva-la a grandes pernadas, capitulo sobre capitulo, pouca emenda,
pouca reflexdo, tudo em resumo. Ja esta pagina vale por meses, outras valerdo
por anos, e assim chegaremos ao fim (D.C., ASSIS, 1994, p.136-137).

A estruturacdo da narrativa até este ponto é feita de forma minuciosa. Ao longo
dos noventa e sete primeiros capitulos, temos acesso apenas a juventude de Bentinho e
Capitu. As cenas a seguir da vida adulta e da velhice do narrador s&o, entdo, apresentadas
em resumo até o final, sendo que algumas paginas valeriam “por meses, outras valerdo
por anos”. Silviano Santiago questiona tal postura: “Onde fica o meio de um livro que
estd sendo escrito? Um livro pode ter tantas paginas quantas queiras o autor. Seu tamanho
depende sempre das inten¢des de quem escreve [...]” (SANTIAGO, 2000, p.35, grifo do
autor).

Na opinido de Antonio Candido (1977), como o livro é narrado em primeira
pessoa, ou seja, a maneira de Casmurro, € preciso “convir que s6 conhecemos a sua Visao
das coisas, e que a furiosa ‘cristaliza¢do’ negativa de um ciumento, ¢ possivel encontrar
semelhancas inexistentes ou que sdo produtos do acaso” (CANDIDO, 1977, p.25, grifo
do autor). Um por exemplo seriam as cenas que tratam das semelhancas fisicas de Capitu
com a mae de Sancha ou mesmo do menino Ezequiel com Escobar, quando jovem.

No primeiro caso, a semelhanca é mencionada por Gurgel, pai de Sancha, no
capitulo LXXXIII — O RETRATO, logo apds o casal de namorados conversar sobre seu
futuro e sua felicidade. No inicio do texto, Bentinho da indicios de ter uma certa inveja
da jovem, especialmente, a facilidade dela em lidar com as situacdes dificeis, pois, como
era possivel que Capitu se governasse tdo facilmente e ele ndo? Ele ndo conseguia se quer
emitir um posicionamento sobre um assunto, especialmente, quando Gurgel ao
contemplar o retrato de uma moca na parede pergunta se era parecida com sua amada.

Antes de examinar se Capitu tinha alguma caracteristica que a assemelharia com
a jovem do retrato, Bentinho responde “sim”. No livro, para explicar sua afirmagdo
imediata ao questionamento do adulto, ele se apresenta em uma posicao de subordinacao,
dizendo que, tradicionalmente, “um dos costumes da minha vida foi sempre concordar
com a opinido provavel do meu interlocutor, desde que a matéria ndo me agrava, aborrece
ou impde” (D.C., ASSIS, 1994, p.119). Ao final, a frase de Gurgel ecoa em sua mente:
“[...] as feicOes eram semelhantes, a testa, principalmente e os olhos. Quanto ao génio,
era um; pareciam irmas. [...] Na vida ha dessas semelhangas assim esquisitas” (ldem,

1994, p.120). Tais semelhancas, nesse trecho, sdo tratadas despretensiosamente.
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O que nédo acontece com os proximos microcapitulos. Eles contribuem para que a
ideia de semelhanca casual ganhe outras proporcdes, levando a construcdo da
ambiguidade e a perpetuacéo das inquietagdes sobre a fidelidade de Capitu e a paternidade
de Ezequiel. A seguir, a concatenacdo de ideias tem como referéncia a conducéo
fragmentada de Casmurro, cujos sentimentos de desconfianca e ciimes se mesclam,
chegando a dissimulacdo de Bento Santiago, como quando rememora um dialogo que
teve com a esposa: “Vocé ja reparou que Ezequiel tem nos olhos uma expressao esquisita?
perguntou-me Capitu. SO vi duas pessoas assim, um amigo de papai e o defunto Escobar”
(Ibidem, 1994, p.174).

O pai, entdo se aproxima de seu filho, com o pretexto de olha-lo mais de perto.
Apos a observagao, ele diz: “[...] achei que Capitu tinha razdo; eram os olhos de Escobar,
mas ndo me pareceram esquisitos por isso. Afinal ndo haveria mais que meia ddzia de
expressdes no mundo, e muitas semelhangas se dariam naturalmente” (Ibidem, 1994,
p.174). Apesar de mencionar a casualidade da situagdo, no microcapitulo seguinte, o
narrador utiliza de metéaforas para relacionar os tragos iniciais de um artista, uma
lembranca e a releitura de uma carta as explicacdes de suas dissimula¢Ges sombrias sobre

o filho e 0 amigo. O que pode ser percebido no fragmento:

Eram como um debuxo primitivo que o artista vai enchendo e colorindo aos
poucos, e a figura entra a ver, sorrir, palpitar, falar quase, até que a familia
pendura o quadro na parede, em memoria do que foi e ja ndo pode ser. Aqui
podia ser e era. [...] a mudanga fez-se, ndo & maneira de teatro, fez-se como a
manha que aponta vagarosa, primeira que se possa ler uma carta. [...] Li a carta,
mal a principio e ndo toda, depois fui lendo melhor. Fugia-lhe, é certo, metia o
papel no bolso, corria a casa [...]. Quando novamente abria os olhos e a carta,
a letra era clara e a noticia clarissima. Escobar vinha assim surgindo da
sepultura, do seminério e do Flamengo para se sentar comigo a mesa, receber-
me na escada, beijar-me no gabinete de manha, ou pedir-me a noite a béncéao
do costume (Ibidem, 1994, p.175).

O trecho que inicia o capitulo CXXXII — O DEBUXO E O COLORIDO, traz a
dualidade interpretativa na identificacdo de dois termos. O primeiro seria a palavra
“debuxo”, cuja significacdo remete a esboco, rascunho, ou seja, aos desenhos
preliminares de uma obra de arte. Ao relacionar este conceito a ideia apresentada por
Capitu no capitulo anterior, é possivel inferir que a expressdo dos olhos de Ezequiel, no
momento que Casmurro o olha, teria tracos iniciais de algo diferente, ou mesmo,
esquisito.

Isso sé seria possivel de ser percebido pelo olhar do outro, que no caso do

fragmento acima, poderia ser comparado ao trabalho de um artista que vai “colorindo aos
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poucos” sua obra. A partir do momento que a obra de arte esta pronta, o artista da vida a
sua realidade, “a figura entra a ver, sorrir, palpitar, falar quase” e traz em si a “memoria
do que foi e ja ndo pode ser”. Ao concluir a sentenca, Casmurro entdo subverte a metafora
e traz a tona a situagdo do capitulo anterior, presente na frase “aqui podia ser e era”. Tal
afirmagao fortifica a primeira diivida do narrador, por meio do advérbio de lugar “aqui”,
que faz referéncia a historia retratada no livro; o termo “podia ser” traz as duvidas
mencionadas na narrativa, que sdo prontamente eliminadas com o verbo “era”. Com o
termo final ndo h& mais contradicdo da frase, pois sob a perspectiva do narrador, se
transforma em uma verdade.

Cabe a ele fortalecé-la aos olhos dos leitores de sua obra. O que faz ainda no
mesmo paragrafo, quando Casmurro metaforiza a sua mudanca de visdo ao pauta-la a
leitura de uma mesma carta, s6 que feita em momentos diferentes. A transformacao que
0 ajudou a encontrar essa verdade, segundo o narrador, teria acontecido de forma lenta,
como a “luz coada pelas persianas” (Ibidem, 1994, p.175) ou pelo fio da luz do sol no
amanhecer, que clareia aos poucos 0 ambiente. Esta luz, mesmo auxiliando a identifica¢do
daquilo que ele acredita ser a verdade, seria capaz apenas de destacar certos indicios e
pequenas circunstancias, que contribuiriam tdo somente para o seu propdsito.

O emprego de tais metaforas demonstraria, exatamente, a sua inseguranca, o
aumento de sua coélera e dissimulacdo. A incerteza de Casmurro pode ser percebida no
trecho: “Li a carta, mal a principio e ndo toda”. Desta forma, o narrador diz ter
informac@es, mas ele mesmo ndo as compreende. Depois menciona ter fugido da situacao.
Seria por medo de encarar a realidade ou sua descoberta? Sobre isso nada diz. Mas, ao
finalizar o paragrafo, ele tenta retomar o controle e de forma objetiva afirma: “a letra era
clara e a noticia clarissima”. Mas, como uma luz filtrada seria capaz de clarear tais
informacGes?

O jogo de palavras ambiguas do narrador é apenas um artificio para dar suporte
ao segundo paragrafo, quando diz: “Escobar vinha assim surgindo da sepultura, do
seminario e do Flamengo [...]”. Em situagdes cotidianas ele “v&” o amigo. E como se
junto a ele estivessem também as duvidas. O advérbio de modo “assim” traz essa ideia de
continuidade e de semelhanca. N&o era seu amado amigo quem ressurgia dos mortos, e,
sim, 0 seu representante, aos olhos de Casmurro. Aquele cujas feicdes e atitudes nédo
foram recriadas como arte do acaso.

Ao utilizar no inicio da frase 0 nome de Escobar ao se referir a Ezequiel, o narrador

redireciona e centraliza as interpretacdes. E como se ele mesmo, ao reinterpretar a
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situacdo da imitacdo de Ezequiel, comparar as qualidades e os defeitos entre os dois e
prestar mais atencdo a fisionomia do menino, encarasse também o momento sob outra
perspectiva. Estaria ali confirmada sua ddvida. Ezequiel era filho de Escobar. Mas, é
importante mencionar que o préprio narrador demonstra que tais semelhancas sao
superficiais e foram recriadas a partir de situacGes verossimeis, das quais apenas
Casmurro tem controle.

A articulacéo dessas ideias demonstra que o narrador, detentor da arte da retorica
e da criacdo narrativa ambigua, elencaria de forma estratégica elementos especificos
capazes de corroborar com sua verdade, fundamentadas naquilo que parece real e
verdadeiro, ou seja, verossimil. No livro, a capacidade de articulagdo sagaz e irbnica da
criatura machadiana ¢ evidente: “O virtuosismo [...] na invencao de assuntos e sequéncias
que deem realce a dualidade do narrador chega ao inacreditavel” (SCHWARZ, 2006,
p-39). Na opinido de Roberto Schwarz, existem ‘“incongruéncias, passos obscuros,
énfases desconcertantes, que vao formando um enigma” (Idem, 2006, p.09). Este por sua
vez é desenvolvido devido a capacidade do narrador de engendrar a obscuridade em
circunstancias cotidianas.

E imprescindivel mencionar que no inicio da obra, Bento Santiago descreve a
situacdo que desencadeou o apelido Dom Casmurro. H& um processo de fixacdo na
palavra “Casmurro”, que agrada ndo sé 0s amigos, como o proprio narrador, que se sente
valorizado com a alcunha. Principalmente, porque ao apelido é acrescentado um titulo de
nobreza: “Dom veio por ironia, para atribuir-me fumos de fidalgo” (D.C., ASSIS, 1994,
p.01). Roberto Schwarz (2006) salienta que o contentamento dos pares se d& ndo pelo
nome em si, “pois podia ser um outro, mas satisfaz os interessados, que puseram nele algo
de si, 0 que junto com o uso comum e o habito, lhe confere certa estabilidade e
legitimidade, suficientes sem serem absolutas” (SCHWARZ, 2006, p.41).

Todo esse processo tem inicio com a histéria que Casmurro conta no capitulo | —
DO TITULO. Voltando para sua casa, no Engenho Novo, o protagonista encontra no trem
um vizinho, um rapaz que ele conhecia de vista. O rapaz o cumprimentou, sentou-se
proximo e os dois comecaram a conversar. O narrador relata a breve conversa com o
jovem que “[...] falou da lua e dos ministros, e acabou recitando-me versos. A viagem era
curta, e 0s versos pode ser que ndo fossem inteiramente maus. Sucedeu, porém, que como
eu estava cansado, fechei os olhos trés ou quatro vezes [...]” (D.C., ASSIS, 1994, p.01).
O cochilo dele fez com que o poeta parasse de recitar seus versos, deixando-o melindrado

com a falta de atengéo do vizinho.



53

N&o bastasse 0 momento de sonoléncia, algumas palavras utilizadas pelo
protagonista demonstram certo menosprezo e até desinteresse pelo rapaz e sua
criatividade artistica e poética. Primeiro, a viagem era rapida e, mesmo assim, ele dorme?
N&o uma vez, mas fecha seus olhos por trés ou quatro vezes. Segundo, em sua fala ele
expressa certa divida sobre a capacidade do jovem, presente no termo “pode ser”, seguida
pela ardilosa acidez critica a escritura dos versos, identificada no restante da frase “que
ndo fossem inteiramente maus”.

Em contrapartida, Casmurro tem gesto inesperado e aceita o apelido dado pelo
poeta, chegando a colocar em destaque, como o titulo de sua autobiografia. Na opinido
de Schwarz (2006), tal atitude demonstra uma postura condescendente do protagonista.
“Muito da simpatia que o narrador conquista na entrada se deve a essa demonstragdo de
tolerancia, de aceitacdo da contingéncia e do diverso, que indicam a superioridade
esclarecida de alguém que vive e deixa viver” (SCHWARZ, 2006, p.40).

No parégrafo que finaliza o primeiro capitulo, a dissimulacdo aparece de forma
despretensiosa. Dom Casmurro agora um ser cordial e amistoso, aceita sua pequenez
diante do artista. Diz ndo achar titulo melhor para sua narrag¢ao e “[...] se nao tiver outro
daqui até ao fim do livro, vai este mesmo. O meu poeta do trem ficard sabendo que néo
lhe guardo rancor” (D.C., ASSIS, 1994, p.01). Mas, o disfarce da obscuridade de
Casmurro esta exatamente na adocdo de uma postura amigavel e acolhedora, tanto que
nas Ultimas linhas diz: “e com pequeno esforgo, sendo o titulo seu, podera cuidar que a
obra é sua” (Idem, 1994, p.01).

Entdo, depois de tomar posse da criatividade do artista, ou seja, adotar para si e
nomear seu livro com um termo identitério legitimado pelo outro, Dom Casmurro insinua
que o jovem ndo terd a mesma humildade. Ou seja, “o poeta do trem ndo vai mostrar o
mesmo desapego; nao Vvai resistir a veleidade da autoria pessoal, nem — quase a mesma
coisa? — a apropriagdo indébita” (SCHWARZ, 2006, p.42).

De acordo com Roberto Schwarz (2006), a sutil mudanca de conduta
cordial/humilde para maldoso/articulador se da na frase utilizada pelo narrador para
fechar este primeiro capitulo: “Hé livros que apenas terdo isso dos seus autores; alguns
nem tanto” (D.C., ASSIS, 1994, p.01). Esse trecho apresenta uma perspicaz ironia e
eliminaria, de certa maneira, toda a simpatia inicial. Mas ndo so isso, demonstra que em
sua esséncia Casmurro € um homem insensivel a poesia. Tem seus olhos cegos para aquilo

gue é ambiguo na arte, ou seja, ele ndo entende a linguagem artistica devido a sua
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incapacidade para negociar como que ndo esta explicito, objetivo, factual ou que é
passivel de comprovagéo.

Provavelmente, isso poderia acontecer devido a sua formagéao profissional. Dom
Casmurro era advogado. Tinha o dominio da argumentacéo e do discurso juridico. Tanto
é que utiliza até mesmo de artificios de retdrica para orientar a interpretacdo que o leitor
devera dar a palavra “Casmurro”. Pede para que ninguém consulte o dicionario em busca
do significado. Rapidamente, como advogado de defesa apresenta a sua versao,
explicando que: “Casmurro nao esta aqui no sentido que lhe dao, mas no que lhe pos
vulgo de homem calado e metido consigo. [...] Tudo por estar cochilando” (Idem, 1994,
p.01).

A critica estadunidense questiona esta postura de Casmurro: “Mas o que acontece
se consultarmos o dicionario?” (CALDWELL, 2008, p.20). A defini¢do, que
possivelmente seria encontrada, refere-se a um conceito dado a uma pessoa que € teimosa,
implicante e obstinada. Atitudes de um individuo timido, fechado e recluso. Com base na
narracdo inicial do proprio Casmurro, Caldwell (2008) subverte todas as exposicoes,
assim como ele faz em sua propria histéria. Desta forma, transforma as afirmacdes
posteriores do narrador em uma grande ironia, ou seja, reafirma a prépria conduta
contraria e ambigua do narrador, que diz uma coisa, mas com o intuito de significar outra.

A pesquisadora acredita que o ato de pesquisar o significado poderia mudar a
interpretacdo do leitor e, quem sabe, pudesse “achar que a defini¢cdo padrdo antiga se
aplica melhor a Santiago do que aquela que ele oferece” (Idem, 2008, p.21, grifo da
autora). O proximo passo é considerar que tudo o que ele diz pode ser visto sob os olhos
da contradicdo e também da elaboragdo articulada da escrita e da oratdria do advogado,
ja que a ironia € um elemento que perpassa todas as falas de Casmurro, conforme

apresentado neste capitulo.
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<< CAPITULO 2 >>

2. LITERATURA E TELEVISAO: DIALOGOS SISTEMATICOS

2.1. Adaptacdes da historia de Casmurro e Capitu

A mudanca de foco interpretativo proposta por Caldwell, na década de 1960, abriu
a possibilidade para que ndo so os criticos literarios revisitassem as obras de Machado de
Assis, mas também para que outros escritores, roteiristas e até diretores de cinema
pudessem desenvolver novos materiais. Porém, no que concerne as primeiras adaptacoes
audiovisuais inspiradas no livro Dom Casmurro (1899), a reinterpretacao apresentada por
Caldwell ndo surtiu muito efeito. As tematicas das narrativas filmicas continuaram
girando em torno dos temas: o cilime, a institui¢do “casamento”, o adultério feminino ¢ a
desconfianca da paternidade, atualizando para o contexto social do periodo o0s
posicionamentos criticos de 1900 a 1959.

A primeira adaptacéao foi o filme Capitu (1968), que teve a dire¢do do produtor,
ator e cineasta brasileiro, Paulo César Saraceni. O roteiro foi escrito pelo critico de
cinema, Paulo Emilio Salles Gomes, em parceria com a escritora Lygia Fagundes Telles
(transformado em livro pela Editora Siciliano, em 1993). O longa-metragem, com 105
minutos em preto e branco, é enquadrado como género drama e conta a historia de
Bentinho e Capitu a partir da lua de mel, retratada no Capitulo Cl, intitulado “No Céu”.
Sédo cenas do casal relembrando alguns os momentos vividos na época da adolescéncia.

O filme seguiu uma estrutura narrativa linear. Apresenta poucas interrupcdes da
sequéncia cronoldgica, exceto em situacdes pontuais, como: a cena em que Capitu escreve
0 nome dela e de Bentinho no muro ou o trecho em que Bentinho escuta José Dias
denunciar @ Dona Gléria o romance entre os jovens. “Em alguns momentos, vozes do
passado invadem as imagens do presente. De resto, a histdria pregressa de Bentinho e
Capitu ¢ conhecida apenas por meio das palavras dos personagens, que relembram fatos”
(PUCCI JR., 2011, p.99).

A alteracdo mais radical da narrativa cinematografica esta na eliminacdo de uma
figura ficcional. “Nao ha qualquer sinal de um narrador corporificado: as palavras

enunciadas pelo narrador do romance séo ditas pelos personagens, com as adaptacoes
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necessarias @ mudanga de pessoa verbal” (Idem, 2011, p.99). Ao retirar o narrador,
considerado no livro o protagonista do romance, o filme aborda apenas as temaéticas
secundérias da obra.

Na opinido do pesquisador Cesar Adolfo Zamberlan, os roteiristas, ao elaborarem
a producdo sem o narrador, fizeram uma adaptacdo de “Dom Casmurro sem Dom
Casmurro” (ZAMBERLAN, 2008, p.09). Sem aquele que narra os acontecimentos em
primeira pessoa e que estd comprometido em reconstruir sua vida a partir de suas
memorias, o filme Capitu (1968) apresenta, simplesmente, a historia de um casal e seu
casamento. “Em vez da narra¢do na velhice, o atar as duas pontas da vida, temos o
deslocamento do foco irradiador do ponto de vista narrativo para um presente do roteiro,
que é 0 casamento, mas que ¢ o passado do livro [...]” (Idem, 2008, p.130).

Além disso, a historia termina repentinamente com a separacdo entre Bento
Santiago e Capitu apds uma briga sobre a paternidade de Ezequiel. “Todo o final do livro,
com as viagens das personagens a Europa, a morte de Capitu sem nunca ter obtido a
reconciliacdo, a visita do filho ja adulto, a morte do filho, sdo elididos no roteiro [...]”
(PUCCIJR, 2011, p.99). Entende-se que tais mudancas fazem parte das premissas basicas
de uma adaptacéo, que busca a partir da reinterpretacdo de uma obra a sua recriacdo em
outro meio de comunicagao.

Contudo, percebe-se hoje, apds anos de estudos envolvendo a narrativa
machadiana, que as alteragdes contribuiram para enfatizar uma visdo unilateral da
historia. O filme, entdo, deixou escapar a esséncia do livro, presente nas entrelinhas da
retérica irbnica e ambigua do narrador. A eliminacdo do protagonista seria ndo s6 uma
escolha estratégia, mas um subterfligio adotado pela producédo para se desvencilhar das
discussOes da critica literaria brasileira e estrangeira sobre Dom Casmurro (1899).

No inicio do século XXI, o romance de Machado de Assis inspirou a cria¢do do
filme Dom (2003). O drama com roteiro e direcdo de Moacyr Goes, faz uma referéncia
indireta & obra do escritor brasileiro, j& que tem como equivaléncia os nomes dos
personagens Capitu e Bento e, essencialmente, o cilme nos relacionamentos e a
possibilidade de traicdo da mulher. Na narrativa cinematogréfica, o ator Marcos Palmeira
interpreta um homem cujos pais, admiradores do escritor brasileiro, o batizaram de Bento,
em homenagem ao personagem homonimo do livro. Por ter recebido repetidas vezes a
mesma explicagdo sobre seu nome, o jovem cresceu com a ideia determinada de que seria
0 préprio personagem machadiano, cujo destino seria viver no seu tempo, exatamente, a

historia do Bentinho da literatura.
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Na visdo de Bento, seu nome trazia a sina de percorrer 0S mesmos passos do
personagem do livro, o que acaba deixando-o paranoico. Sabendo dessa obsessdo quanto
a seu destino e de seu sentimento de predestinagdo, os amigos o apelidaram de “Dom”. A
amiga e por quem ele é apaixonado chama-se Ana (interpretada pela atriz Maria Fernanda
Candido). Foi ele mesmo quem a apelidou de “Capitu”, devido a seus olhos serem tao
enigmaticos como os da figura feminina da obra de Machado de Assis. Seu amigo Miguel
(Bruno Garcia) traz a ideia de contraponto da relagdo conjugal, sendo aquele que deflagra
0 cilime no protagonista.

A producdo cinematografica, que apresenta como principal tema a relacdo do
cime e a traicdo, é construida a partir da 6tica do proprio Bento. A escolha desse recurso,
de certa maneira, busca manter a ambiguidade e a ddvida, fazendo com a que a adaptacéao
filmica Dom (2003) assemelhe-se a narrativa literaria. Portanto, é possivel perceber que
a relacdo cinematogréafica dessa producdo com a criacdo do escritor brasileiro acontece
de forma analdgica, ou seja, é estabelecida apenas a relacdo de semelhanca entre as duas
artes.

No ano de 2008, em virtude das comemoracfes ao centenario da morte de
Machado de Assis, a Rede Globo criou o Projeto Quadrante. O objetivo era adaptar obras
da Literatura para a TV, despertando o interesse e 0 acesso de seus expectadores as
producgdes e aos escritores brasileiros. A obra Dom Casmurro (1899) foi escolhida para
compor as homenagens. Na televisao, a historia de Casmurro adota outro nome, Capitu,
instigando a curiosidade do publico da emissora global, em especial, dos que conhecem
a narrativa literaria. Provoca, também, o questionamento entre os telespectadores sobre a
mudanga do nome, pois a microssérie contabiliza em uma Unica palavra todas as leituras
e as releituras criticas feitas da obra machadiana, materializando-as na TV aberta.

Ao colocar o nome da mulher no titulo traz a ideia de um deslocamento do foco
narrativo, que era exclusivamente masculino (Dom Casmurro), passando agora a ser
conduzido pela figura feminina. Capitu, entdo, seria considerada uma protagonista da
historia, contemplando as primeiras ponderaces e interpretaces criticas de Helen
Caldwell (1960). Tal mudanca € capaz de instigar as discussdes sobre o papel e a posi¢do
de destaque que a mulher ocupa na sociedade contemporanea. Entretanto, esta reflexdo
se torna algo superficial, pois apesar da mudanga do nome da microsserie sugerir uma
modificacdo na perspectiva narrativa, isto na realidade ndo ocorre. Ao assistirmos a

adaptacéo, a todo momento somos direcionados pelas reflexdes do Casmurro audiovisual,
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que controla as reinterpretacdes dos possiveis leitores-espectadores, sendo esse um dos
assuntos abordados no terceiro e no quarto capitulos da presente investigagéo.

As discussbes neste segundo capitulo trazem a seguir reflexfes sobre o papel
criativo, questionador e contemplativo de uma adaptacdo audiovisual frente a narrativa
literaria. Para tanto, os estudos de Robert Stam (2008) e Linda Hutcheon (2013) norteiam
0 subitem 2.2. AdaptacOes: (re) interpretacfes e (re) criacdes, enquanto que Décio
Pignatari (1984), Antonio Candido (2000) e Eugénio Bucci (2000), auxiliam no
entendimento do topico 2.3. Sistemas: Literario e Televisivo. Por fim, o subitem 2.4. TV
como leitora dos livros apresenta um breve levantamento histérico feito por Sandra
Reimé&o (2004), com informacdes sobre as adaptagdes dos romances e contos de Machado
de Assis para a televisao.

2.2. Adaptacoes: (re)interpretacdes e (re)criacoes

As producdes brevemente citadas demonstram como 0S meios de comunicagao
audiovisuais sempre buscaram inspirac6es na literatura para suas criacdes. Além disso, é
compreensivel que a escolha por adaptar uma obra atenda ndo s6 ao apelo financeiro da
indUstria cultural de entretenimento, que busca apostas seguras tanto de critica, do
mercado editorial, da censura e da recepcdo dos fas de determinada obra ou franquia,
como também € uma maneira de prestar homenagem aos autores literarios, seja de forma
contemplativa ou questionadora.

Em linhas gerais, essas produgfes buscam estabelecer correspondéncias literarias
para 0s varios elementos da histéria, como: temas, ambientacdo, mundo ficcional,
personagens, ponto de vista, contextos, metaforas e simbolos. Os posicionamentos
criticos apresentados a seguir versam sobre os estudos de Robert Stam (2008) e Linda
Hutcheon (2013). Tais investigacbes proporcionaram uma expansdo dos tradicionais
estudos da adaptacdo focados, anteriormente, na nogéo de fidelidade, na comparacéo e na
especificidade midiatica, podendo agora incluir também as “relagdes entre os principais
modos de engajamento, ou seja, permite-nos pensar sobre como as adaptacOes fazem as
pessoas contar, mostrar ou interagir com as historias” (HUTCHEON, 2013, p.47).

Primeiramente, € importante pontuar a questdo da fidelidade das adaptacdes frente
as obras literarias. Sobre esse assunto, tanto Robert Stam quando Linda Hutcheon,
concordam que apesar dos avancos nas discussdes tedricas, ha ainda uma certa

depreciacdo na linguagem utilizada para identificar as producgdes audiovisuais por
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algumas vertentes da critica mercadologica, da critica académica, das resenhas
jornalisticas e até mesmo do publico. Dentre os termos destacados pelo pesquisador estdo:
“infidelidade”, “traicdo”, “deformacdo”, “violacdo”, “vulgarizacdo”, “adulteracdo” e
“profanagdo”, que disseminam a ideia de que tais criacdes estariam prestando um
desservico a literatura, pois a obra literaria seria sempre “melhor”.

Para Robert Stam (2008), os critérios de valoracdo e a nogdo de infidelidade ao
texto-fonte, ou seja, ao livro, demonstram na verdade uma decepgdo pessoal (seja do
publico que € fa ou do critico). Este sentimento se restringiria ao fato de, muitas vezes, a
adaptacdo ndo conseguir “captar aquilo que entendemos ser a narrativa, a tematica e
caracteristicas estéticas fundamentais encontradas em sua fonte literaria” (STAM, 2008,
p.20). Na visao de Linda Hutcheon (2013), a depreciacéo estaria ligada ao enaltecimento
do contexto (pds)romantico da criacdo original e do génio criativo, sendo que “essa Visdo
negativa é, na realidade, um acréscimo tardio ao velho e jovial habito da cultura ocidental
de emprestar e roubar — ou, mais precisamente, de partilhar — diversas historias”
(HUTCHEON, 2013, p.24).

E ¢ dessa ideia de “roubar” a grandiosidade da narrativa literaria que o diretor de
Capitu (2008) tentou se desvencilhar ao mencionar que “[...] acho que as adaptagdes
sempre sdo, de certa forma, um achatamento da obra, um assassinato do texto original.
Por conta disso, defino o trabalho [...] como uma aproximagdo” (CARVALHO, 2008a,
p.75). A postura de Luiz Fernando Carvalho reforca essa busca por uma aceitacdo, seja
do publico ou da critica, tanto que chega a quase se defender dizendo que “a sintese do
texto € todo dele. [...] o tempo todo fui muito fiel as divisdes dos pequenos capitulos: ‘O
penteado’; ‘O agregado’” (Idem, 2008, p.78).

Contudo, essa preocupacdo € advertida pelos criticos contemporaneos citados,
pois ao se apropriar do texto literario a adaptacdo atrai o publico, j& que traz como
esséncia o deleite da rememoragdo e da descoberta, que “advém simplesmente da
repeticdo com variagdo, do conforto do ritual combinado a atracdo da surpresa. O
reconhecimento e a lembranga sdo parte do prazer (e do risco) de experienciar uma
adaptacao” (HUTCHEON, 2013, p.25).

E possivel destacar ainda que, a0 mesmo tempo que o diretor da microssérie
pontua sua apreensdo quanto a fidelidade ao livro Dom Casmurro (1899), ele revela um
posicionamento artistico da adaptacdo, promovendo uma reinterpretagdo da obra
machadiana, a partir da correspondéncia com outras areas e artes. “E claro que eu espelhei

aquelas situaces e as lancei em outras relacfes de imagens, procurando um dialogo com
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possibilidades simbodlicas da modernidade, abrindo o texto a outras visibilidades”
(CARVALHO, 2008a, p.78). Essa intengdo de Luiz Fernando Carvalho estd de acordo
com a ideia de que “a adaptagdo, do ponto de vista do adaptador, ¢ um ato de apropriagdo
ou recuperacao, e isso sempre envolve um processo duplo de interpretacdo e criacdo de
algo novo” (HUTCHEON, 2013, p.45).

Tendo como referéncia os estudos sobre adaptagdo, Linda Hutcheon (2013)
pondera que o fendbmeno pode ser definido a partir de trés perspectivas que, apesar de
distintas, estdo relacionadas. A primeira seria a adaptacdo como produto de uma
transposicéo deliberada de uma ou mais obras, podendo envolver uma mudanca de midia
(do meio impresso para o visual), de género (do romance para uma parddia, por exemplo)
ou de uma alteracdo no foco narrativo, ao recontar a histdria sob o ponto de vista de outro
personagem da trama.

Em segundo, como um processo criativo, a pratica adaptativa envolveria tanto
uma (re)interpretagdo quanto uma (re)criagdo. Seria uma obra autbnoma e, dependendo
da perspectiva adotada, poderia ser chamada de apropriacdo ou de recuperacao, pois
evidenciaria elementos essenciais do texto-fonte. E, em terceiro, vista a partir da
perspectiva do seu processo de recepcdo, “a adaptag¢ao ¢ uma forma de intertextualidade;
nos experimentamos as adaptagdes (enquanto adaptacdes) [...] por meio da lembranca de
outras obras que ressoam através da repetigdo com variagao” (HUTCHEON, 2013, p.30,
grifo da autora).

E importante ressaltar que essa intertextualidade s6 ocorrera se o leitor ou o
espectador estiver familiarizado com o texto adaptado, entender a produ¢do como uma
adaptacdo e, ainda, identificar as correlagdes estabelecidas. Desta forma, ao serem
reconhecidas pelo grande publico e indicarem sua identidade publicamente, sendo
“baseadas em” ou “adaptadas de” uma ou mais obras, tais criacbes audiovisuais
promovem a curiosidade. Ao reconhecé-las, o leitor-espectador também amplia seu
“horizonte de expectativa” (ldem, 2013, p.167), pois ele pode ndo s6 compreender a
adaptacdo, como também preencher quaisquer lacunas com informagBes do texto
adaptado.

A critica reitera a importancia dos “conhecedores”, pois eles trazem informagdes
enriquecedoras para as interpretacfes das adaptacdes. Todavia, destaca que “o publico
precisa aprender — isto €, precisa ser ensinado — a ser conhecedor em termos de midia”
(Ibidem, 2013, p.172). Isso porque a adaptacdo, tanto como produto de uma transposi¢ao

de midias (do livro para a televisédo, por exemplo) quanto processo, requer uma adequagao
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criativa e interpretativa, pois mostrar uma historia na tela ndo € o0 mesmo que conta-la ou
escreveé-la no papel.

Contar uma histéria, como em romances, contos e até mesmo relatos historicos
impressos € descrever e explicar. Enquanto mostra-la, ou seja, apresenta-la no meio
televisivo ou cinematogréafico, envolve uma performance direta, auditiva e visual. As
narrativas literarias sdo constituidas de informac@es que podem ser adaptadas para a agdo
ou atuacdo de um personagem no palco e na tela, ou mesmo suprimidas da obra. Mas, na
passagem do contar para o0 mostrar, a pesquisadora destaca que a adaptacao performativa
necessita, de alguma forma, dramatizar a descricdo e a narracdo, além do que o0s
pensamentos, as metaforas, as ironias e a imaginacdo dos personagens devem ser
transcodificados para fala, agdes, sons e imagens visuais.

Na opinido de Linda Hutcheon (2013), o ato de ler requer do publico um trabalho
conceitual, pois imaginam e visualizam o mundo ficcional a partir de marcas pretas em
paginas brancas durante a leitura. Com a leitura, eles acumulam detalhes sobre a narrativa,
0s personagens, o contexto e os demais elementos de forma gradual e sequencial. Ja o ato
de mostrar da adaptacdo solicita do expectador certas “habilidades decodificadoras
perceptivas. [...] nossa imaginacdo € apropriada engquanto percebemos, e entdo damos
significado a um mundo de imagens, sons e palavras vistas e ouvidas no palco ou na tela”
(Ibidem, 2013, p.178).

Desta maneira, a imagem tem o poder simultdneo de favorecer e limitar a
interpretagdo do telespectador para o que é exibido na tela. “O poder do close, por
exemplo, de criar uma intimidade psicoldgica é tdo 6bvio [...], que os diretores podem
utilizd-lo a fim de captar ironias interiores poderosas e reveladoras” (Ibidem, 2013, p.93-
94). Em Capitu (2008) a utilizacdo do close € constante e busca ndo s6 aproximar o
telespectador das personagens, como também é capaz de provocar a reinterpretacdo do
que é mostrado na tela. Estas e outras discussdes sobre os planos de cAmera empregados
nas cenas da producéo televisiva estardo presentes no terceiro e no quarto capitulos.

Diante do exposto € possivel identificar e até mesmo compreender a ideia do
adaptador Luiz Fernando Carvalho de instigar os leitores-telespectadores, fazendo com
que cada um imagine a sua propria Capitu. “A minha tentativa foi [...] deixar a
‘fantasmagoria’ da minha Capitu, a ‘fantasmagoria’ do meu Dom Casmurro, num ponto
tal que seja capaz de dialogar com a imaginagdo do espectador” (CARVALHO, 2008a,
p.78).



62

Para que haja o entendimento desse dialogo criativo e intertextual entre a
microssérie Capitu (2008) e a obra literaria Dom Casmurro (1899), bem como as
correspondéncias artisticas que a adaptacéo estabelece com a teledramaturgia, o cinema
e a pintura, primeiramente, é preciso compreender as particularidades técnicas e
conceituais que envolvem os sistemas literario e televisivo, conforme seré apresentado a

sequir.

2.3. Sistemas: Literario e Televisivo

A literatura e a televisdo apresentam suas proprias linguagens. Cada qual com
caracteristicas especificas, que sdo estruturadas dentro de um sistema. E apesar de terem
producdes e suportes fisicos diferentes, o didlogo persiste. No Brasil, os filmes, as
telenovelas, as minisséries e as microsséries adaptadas de narrativas literarias sdo
exemplos dessa integragdo harmoniosa.

Antonio Candido (2000) apresenta a literatura como um sistema vivo, uma espécie
de sistema organico de uma civilizacdo. E composto por um grupo de individuos sociais
e obras ligadas por denominadores a certos elementos de natureza social e psiquica,
literariamente organizados, que se manifestam historicamente. O autor destaca que entre
os elementos que compdem esse sistema estdo 0os denominadores intrinsecos de um grupo
social, como: um conjunto de produtores literarios, um conjunto de receptores e um
mecanismo transmissor “de modo geral, uma linguagem, traduzida em estilos, que liga
uns aos outros” (CANDIDO, 2000, p.23).

O critico reitera a importancia desses trés elementos: o conjunto de produtores
literdrios conta com escritores e criticos, sendo os responsaveis pela emissdo de um
conteddo; ja o conjunto de receptores representa as pessoas de uma sociedade ou o
publico, composto pelos mais diferentes grupos sociais, politicos, culturais e intelectuais
e é essencial para as construcdes narrativas; por fim, o meio transmissor teria a capacidade
de disseminar uma linguagem, mensagens, valores ou ideias.

Esta unido resulta em um tipo de comunicacdo inter-humana. Sob este angulo, a
literatura aparece como sistema simbolico, por meio do qual “as veleidades mais
profundas do individuo se transformam em elementos de contato entre 0os homens e de
interpretacdo das diferentes esferas da realidade” (Idem, 2000, p.23). Deste modo, 0s

materiais literarios desenvolvidos por esses seres sociais representardo, em parte, as
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tensdes e as discussdes do meio ao qual estdo inseridos, caracterizando um dindmico
didlogo entre os criadores e seu publico.

Assim como a Literatura, 0 meio de comunicagdo audiovisual (no caso a ser
estudado nesta pesquisa, a Televisdo) também apresenta peculiaridades sistematicas. Ao
funcionar como um sistema é composto por elementos semelhantes: o emissor, o receptor,
0 meio transmissor e a mensagem. Apesar disso, o que difere um sistema (Literatura) do
outro (Televisdo) €, basicamente, o tipo de técnica de linguagem e de comunicacéo
empregadas. A primeira vale-se de argumentos, contra-argumentos, elementos
descritivos detalhados, estruturas textuais e estratégias narrativas para compor suas obras,
tendo basicamente a palavra como suporte.

Jaa TV pode ou ndo usar a palavra como ferramenta para comunicacao e emissdo
de sua mensagem. Ela ainda busca nos recursos tecnologicos e nas técnicas de linguagens
(visual, oral, auditiva, estética e narrativa), proprias do seu meio, o seu referencial
estratégico para representar, registrar e disseminar o simbolico constructo social.
Essencialmente, a televiséo dispde da imagem, sendo este o suporte capaz de colocar os
individuos em um novo ambito imaginario.

Dentre as caracteristicas da TV, Décio Pignatari (1984) destaca que este seria um
sistema de comunicacéo ritmado pelos comerciais, que “[...] se distribui por milhdes de
receptores, numa linguagem que combina todas as linguagens, numa producéo seriada e
industrializada da informagdo e do entretenimento” (PIGNATARI, 1984, p.14). Para
Eugénio Bucci (2000), a TV seria ainda um agregador de conteudo imagético cuja
“luminescéncia banha os olhos do telespectador” (BUCCI, 2000, p.107) e o transporta a
um ambiente instigante, provocador e voltado para a ideia de entretenimento, de um
espetaculo no écran, ou seja, na tela. “Eis ai como se consuma o lugar em si da TV, um
lugar do olhar: que nos olha, que nos interpela, que nos designa e nos localiza antes de
que olhemos para ele” (Idem, 2000, p.107).

A televisdo busca na imagem sua for¢a comunicacional, pois direciona 0s campos
visual e auditivo do espectador para o que exatamente esta sendo discutido e mostrado na
tela. Os individuos se tornam, entdo, “tele” espectadores dos acontecimentos, do
espetaculo imagético revelado ao alcance de seus olhos e ouvidos. Estimulos de som, luz,
cores e imagens em movimento interpelam o telespectador, redirecionando seu foco
interpretativo. Ele é levado a um novo lugar, ao que Bucci (2000) chama de “videolugar”.

Na opinido do autor, a “televisdo ndo mostra lugares, ndo traz lugares de longe

para muito perto — a televisao € um lugar em si” (Ibidem, 2000, p.104). Acrescenta ainda
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que ndo héa fronteiras ou limitagdes, sendo “um lugar ubiquo, que a tudo abrange” (1bidem,
2000, p.109). A onipresenca audiovisual, apresentada pelo critico, daria a este meio e aos
profissionais da area a autonomia para selecionar aquilo que serd mostrado na tela e
comunicado a sociedade. Este seria, portanto, um espaco fabricado e, exclusivamente,
controlado pela equacdo da Era Visual, apresentada por Regis Debray e descrita como:
Visivel = Real = Verdadeiro. Esta “ontologia fantastica da ordem do desejo inconsciente”
(Ibidem, 2000, p.108), conduziria tanto o fluxo de seus significantes quanto sua dimensao
cronoldgica, pois 0 tempo da televisdo é restrito, ndo apresentando determinacdo de
passado ou de futuro.

Dessa forma, “o passado, quando emerge, emerge como presente. O futuro,
quando vem a tela a pretexto de uma previsao qualquer, pde-se como um ato que esta
acontecendo naquele instante exato” (Ibidem, 2000, p.109). Logo, num sentido amplo de
televisdo, a equacdo da Era Visual representa muitos aspectos da sociedade
contemporanea, regida pelo complexo sistema de signos do meio, que aliado as técnicas
de comunicacdo e de transmissdo de significados, compBe o imaginario coletivo. O
elemento primordial desse sistema € a imagem e seus cddigos especificos de interacdo
com seu publico.

Para a construcdo dessa imagem, a televisdo sempre buscou referéncias estéticas
e artisticas, na pintura, no teatro e no cinema visando a criacdo de um novo formato, que
integrasse a TV e a dramatizacdo, surgindo, entdo, o que podemos chamar de
teledramaturgia. Da pintura, por exemplo, vem o emprego das cores, a harmonizacgéo
entre tons, os pontos de iluminacdo e de sombra, bem como o enquadramento do olhar.
Do teatro é possivel citar as técnicas de linguagem corporal, encenacdo, cenografia,
dramatizacdo, posicionamento de palco, caracterizacdo dos personagens, entre outras. Ja
a aproximacao com o cinema se da pela elaboracdo do roteiro, a montagem, os planos de
camera, a técnica de cortes e estruturacdo das cenas. De forma especifica, tais matrizes
hegemadnicas tecem o escopo técnico e tedrico de determinados géneros televisivos, que
tém como meta o entretenimento.

Em busca desse entretenimento televisual, os géneros narrativos audiovisuais da
teledramaturgia (teleteatros, novelas, séries e microsséries) tém no planejamento e na
elaboracdo artistica da imagem a ser exibida na TV a sua forga retdrica, ja que o espectador,
muitas vezes, capta em primeiro lugar o contexto demonstrativo de uma producéo. E pela
imagem da tela que os expectadores tém acesso ao lugar onde se passa a producédo

televisiva, se € um estidio de gravacdo fechado ou uma cena externa em um ambiente



65

com paisagem. Isso é possivel a partir da visualizacdo, por exemplo, de elementos de
caracterizacdo, seja pelo cenario e ambientacéo, como pelas vestimentas, gestos, expressdes
faciais, tom de voz e até pelo comportamento das personagens.

Ao assistir a uma teledramaturgia, o telespectador € a todo momento convidado a
interpretar e ressignificar o conjunto de signos visuais componentes do videolugar da
trama, ja que cada cena apresenta um apelo visual e auditivo, que de certa maneira
provoca e desperta uma interpretacdo daquele que assiste, muitas vezes nem a necessidade
da palavra. E ainda uma experiéncia diferenciada, pois as imagens tém [...] seus proprios
cddigos de interacdo com o espectador, diversos daqueles que a palavra escrita estabelece
com o seu leitor” (PELLEGRINI et al, 2003, p.16).

Ha uma relacdo intrinseca entre TV e Literatura no que diz respeito aos modos de
narrar, descrever, interpretar e representar o mundo. Dois elementos, cada um atendendo as
especificidades de seu meio de comunicagdo, desempenhariam funces semelhantes de
descrigéo e controle da narrativa, seja ela audiovisual ou impressa: o0 narrador e a camera.
No sistema literario, o narrador € quem explora, demonstra, conduz e descreve o que 0s
leitores vao ler. Ja no televisivo é a cdmera que mostra, focaliza e direciona o olhar dos
telespectadores, ou seja, determina na tela o que irdo ver.

Para Anatol Rosenfeld, o registro do movimento pela camera exerce “uma fungao
nitidamente narrativa” (ROSENFELD, 2009, p.31), a partir do uso dos recursos
audiovisuais. Um exemplo seria 0 emprego do primeiro plano ou do close up, termo em
inglés que se refere ao enquadramento da imagem (pessoa ou objeto) muito proximo a tela,
possibilitando uma visdo detalhada. H& ainda a utilizacdo dos movimentos de camera em
torno do seu eixo, como: a panoramica (ou pan), que registra da imagem em horizontal,
sendo usada frequentemente para acompanhar uma a¢do do personagem; e o slow dolly, que
tem a pretensdo de aproximar (slow dolly-in) ou afastar (slow dolly-out) o personagem da
tela de forma lenta. “Esse movimento faz com que o tamanho do objeto em quadro mude
proporcionalmente, de maneira natural” (BONASIO, 2002, p.262).

Desta maneira, a camera nao sO coloca as imagens no campo de visdo do
telespectador, como desempenha a fungdo de composicdo, montagem, edi¢éo e construcdo
de uma historia, ja que “focaliza, comenta, recorta, aproxima, expde, descreve”
(ROSENFELD, 2009, p.31) todos os elementos presentes na cena. Por ela o espectador tem
acesso as modificacbes nas nogdes de tempo (presente, passado ou futuro; uma época
especifica que se passa a histdria ou periodo o historico), espago (ambientagdo, mudanga de

cenario, se a cena acontece em um estudio ou ambiente externo), personagem (troca de
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atores, figurantes, caracterizacéo) e acesso ao narrador (como um personagem ou néo). Esses
sd0 0s estruturantes basicos das narrativas literéria e audiovisual.

Este equipamento, aliado as técnicas empregadas no desenvolvimento da producao
televisiva, demonstra que a mudanca e/ou a passagem da nocao do tempo e do espaco na
adaptacdo sao inseparaveis da experiéncia visual. A cadmera seria uma “espécie de olho
mecanico finalmente livre da imobilidade do ponto de vista humano, para o qual ndo mais
convergem todos os pontos de fuga” (PELLEGRINI et al, 2003, p.19).

Em se tratando do modo de mostrar e representar o mundo, seja ele real ou ficcional,
Maria Aparecida Baccega (2000) destaca que a narrativa € o género predominante da
linguagem da TV e, particularmente, da teledramaturgia. Assim, tanto os fatos do cotidiano,
como as producdes que buscam 0 entretenimento “aparecem na televisdo COMO narrativas
com a presenca do herdi e do vildo, além de outras personagens, competicdes e resultados
positivos ou negativos, quase como uma ‘moral da historia’” (BACCEGA, 2000, p.46).

Além disso, para a pesquisadora, o discurso narrativo nesse meio de comunicacgao
tem suas matrizes culturais enraizadas na oralidade, em especial, nos contos populares. A
televisdo “¢ um meio oral, ¢ como outros discursos orais, precisa fundamentar-se em
formular narrativas que possam ser memorizadas, ou seja, ela precisa trazer alusdes a mitos,
simbolos, estruturas do imaginario que sejam dadas como certas pelos receptores” (Idem,
2000, p.48). Assim, tais especificagfes narrativas provenientes da Literatura s&o os

referenciais elementares das producdes da televisao brasileira.

2.4. TV como “leitora dos livros”

A Literatura Brasileira sempre inspirou a criacdo de inUmeras adaptacdes para o
meio audiovisual. A TV, como “leitora dos livros”, na maioria das vezes buscou adaptar
ficcbes em prosa, principalmente devido & variedade de tramas, enredos, épocas e
personagens. O formato escolhido contemplava, preferencialmente, a adaptacao de obras
do periodo romantico, pois sua “narrativa idealizante” (D'ONOFRIO, 2006, p.116) trazia
em grande parte das vezes uma proximidade com o publico televisivo, isso porque, “de
cunho profundamente sentimental, tais historias cultivavam o desejo utdpico do triunfo
do amor, da verdade e da justi¢a” (Idem, 2006, p.116).

Mas ndo s6 isso. Em determinado periodo historico, o romance se tornou um dos
géneros literarios que exprimia os anseios de uma sociedade. Era um produto das

revolugGes Comercial e Industrial. Segundo D’Onofrio, refletia o periodo de declinio do
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absolutismo da politica e da cultura, quando a Literatura ndo era mais restrita a um
pequeno circulo de literérios, criticos, estudantes e pessoas da alta sociedade. A narrativa
representava uma classe avida por “encontrar consignados em forma de arte os seus
problemas existenciais, suas lutas e aspira¢des” (Ibidem, 2006, p.117), sendo este um dos
diversos publicos que, possivelmente até os dias atuas, mais assiste a TV e consome seu
contetdo televisual.

Além do mais, o formato narrativo dos romances do periodo do Romantismo
facilitaria a compreensédo da trama pelos telespectadores. “A histdria tem comeco, meio
e fim bem definidos e passa-se ao redor de um protagonista, sendo que as demais
personagens vivem apenas em func¢do da caracterizagdo desse ator principal” (Ibidem,
2006, p.119). A linearidade desse tipo de discurso favoreceria a sistematizagdo do veiculo
de comunicacdo, em especial, as telenovelas, as minisséries e as microsséries, bem como
a selecédo dos filmes exibidos em sua programacao.

Em seus estudos, Hélio Seixas Guimaraes (1995) destaca que o texto literario teve
um papel peculiar nos programas de ficcéo televisiva que, desde sua implantacdo no Brasil,
buscou referéncias no radio, no teatro e no cinema. Nos anos 50, por exemplo, as obras eram
adaptadas tanto para a radionovela quanto para os teleteatros. No primeiro caso, a
radionovela buscava na oralidade a descri¢do do real. Em meio a narracdo e aos dialogos
entre 0s personagens estavam as insercdes de comerciais publicitarios. Este padrdo narrativo,
que utilizava a “pratica dos cortes de capitulos e a criagdo de ‘ganchos’ que atraissem o
publico para a continuagdo da histéria” (GUIMARAES, 1995, p.38), serviu de inspiracio
para a criacdo de um modelo bastante utilizado pela televisdo para suas producdes.

Os teleteatros também contribuiram para a invencéo de uma linguagem televisual no
Brasil, apesar de muitas producdes serem adaptadas de obras de escritores estrangeiros. Uma
vez que, no inicio, grande parte da programacdo da TV era feita ao vivo, o0s teleteatros
ocupavam a maior parte da producdo ficcional e consistiam na encenacdo de um novo
espetaculo a cada exibicdo televisiva. Os programas contavam com profissionais
provenientes do teatro, do radio e do cinema, que “aprenderam a representar diante de
cameras de televiséo e diretores e adaptadores comecaram a construir um modo de contar
historias via TV” (Idem, 1995, p.30).

Para Décio Pignatari, este modelo inspirado tanto na radionovela quanto no teleteatro
determinaria 0 novo formato de narrativa, “uma nova forma de folhetim verbovisual”
(PIGNATARI, 1984, p.80). Este formato ganhou destaque em 1960, quando os produtores

e diretores de telenovelas buscaram inspiragdo em romances brasileiros. 1sso se deu devido
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ndo s6 a popularidade do meio de comunicagdo, mas a incorporacéo de cameras menores
nos estudios televisivos e, ainda, a utilizagdo do videotape (fita de video para gravagao)
proveniente do cinema. Assim, “cenas podiam ser refeitas, a continuidade ganhou em
precisdo pelo cotejo com cenas e capitulos ja gravados, a duracdo podia ser melhor
padronizada, cenas podiam ser gravadas fora do estddio (internas e externas)” (Idem, 1984,
p.82).

A camera teve um papel primordial na construcao dessa nova linguagem, exigindo
novos enquadramentos de cena e, consequentemente, outra postura dos atores. “Com a
camera quase que centrada s6 no rosto, foi preciso definir a fala. Ela deixa de ser literéria,
passa a ser mais solta, descontraida, no tom coloquial” (PIGNATARI, 1983 apud
GUIMARAES, 1995, p.65). Essa aproximacdo fez com que 0s gestos, as expressoes
corporais e as faciais, bem com o tom de voz utilizado nas producdes audiovisuais tomassem
uma nova proporcdo. Estes poderiam ser aproveitados como artificios para complementar a
narrativa, ao se desvencilhar dos “planos mais abertos, anteriormente predominantes ¢ que
a aproximavam bastante da linguagem teatral, uma vez que colocava o telespectador a uma
distancia da cena muito semelhante & do espectador de teatro” (GUIMARAES, 1995, p.66).

Guimaraes (1995) reitera que o videotape possibilitou a exibicédo diaria da telenovela,
com capitulos gravados previamente e podendo ser exibidos ao longo da semana. De acordo
com estudos de Sandra Reimé&o (2004), entre os anos de 1951 e 1963, em Sdo Paulo, por
exemplo, foram 164 telenovelas, sendo que noventa e cinco delas eram adaptacdes literarias.
Destas Ultimas, dezesseis adaptacdes eram baseadas em romances de autores brasileiros,
com destaque para Machado de Assis, José de Alencar e Aluisio de Azevedo (REIMAO,
2004, p.18).

Dos textos machadianos, laid Garcia (1878) foi adaptada pela TV Paulista, em 1953,
e o romance Helena (1876), por exemplo, teve trés versdes para telenovelas. A primeira foi
em 1952, adaptada por José Renato, com direcdo de Rugero Jacobbi e exibida pela TV
Paulista (Canal 5). A segunda, também veiculada pela TV Paulista, foi ao ar em 1961, com
adaptacdo de Walter Avancini e direcdo de Regina Macedo. J& a ultima telenovela foi
exibida pela Globo em 1975, sob o comando dos diretores Gilberto Braga e Herval Rossano
(Idem, 2004, p.117-131).

Em meados dos anos 1980, a TV Globo comecou a implementar um novo formato
de ficcdo: a minissérie. O folhetim televisivo de curta duragdo, com um nimero de episddios
determinados, representava um produto de “maior prestigio e sofisticagdo no conjunto da

produgado televisiva ficcional seriada” (lbidem, 2004, p.29), passando a ser o formato
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exclusivo para as adaptacdes literarias. Para Reiméo (2004), as minisséries teriam duas
funcdes. A primeira se refere a apresentacdo de personagens e enredos mais sélidos que 0s
das telenovelas, muitos deles com tragos de “época” ou regionalismos. A segunda atribui¢cao
seria uma “forma de legitimagdo do veiculo TV no conjunto das produgdes culturais
nacionais, no sistema cultural brasileiro como um todo” (Ibidem, 2004, p.29-30).

Anna Maria Balogh denomina as minisséries como “la créme de la créme”
(BALOGH, 2004, p.94, grifo da autora) da TV. Elas se diferenciariam dos demais
produtos ficcionais devido ao fato de “oferecem tragos de originalidade raros na fic¢ao
televisiva, até mesmo em um universo ficticio ja per se original como o da
teledramaturgia brasileira” (ldem, 2004, p.96, grifo da autora). Outras qualidades
destacadas pela pesquisadora seriam a possibilidade de experimentacdo de novas
linguagens visuais e a abertura para a insercdo de marcas autorais expressivas. Tais
especificidades refletiriam substancialmente em seu desenvolvimento estético e artistico.

E importante destacar que as produgdes seriadas brasileiras estdo inseridas em
uma padronizacdo estrutural convencionada tanto por uma grade de horéario, quanto por
estratégias institucionais de cada conglomerado televisivo. Tais taticas de comunicacdo
dizem respeito, essencialmente, ao contetdo da programacéo a ser exibida, ao publico-
alvo, aos anancios publicitérios e até mesmo as técnicas de retencao de audiéncia.

De maneira geral e tendo como base apenas 0s programas apresentados de
segunda a sexta, o periodo das 18h e as 22h (hora de Brasilia) €, convencionalmente,
considerado o horario nobre das emissoras — sendo o pico de audiéncia o periodo entre
20h e 22h. Na Rede Globo, por exemplo, durante essa grade de tempo, as producdes
ficcionais dos periodos vespertino e noturno (novelas e minisséries) dividem espaco com
o telejornal (Jornal Nacional).

Apds o noticiario, o horario a partir das 21h é destinado ao entretenimento, com a
exibicdo de novelas, programas de entrevistas, seriados, minisséries, filmes e reality
shows (producdo televisiva baseada no cotidiano das pessoas e ndo de personagens de um
enredo ficcional). Regularmente, estes programas sdo voltados para um publico com
idade acima de 12 anos. Tal classificacdo indicativa é exigida pelo Ministério da Justica
e Seguranca Publica, de acordo com normas da Constituicdo Federal e do Estatuto da
Crianca e do Adolescente (ECA), que prevé a exibicdo de producdes contendo algumas
cenas com agressao fisica, consumo de drogas e insinuacao sexual.

Dentro desse mosaico de programacdo, as adaptacdes de cunho artistico e com

referéncias literarias, histdricas ou autobiograficas, geralmente, estdo nos periodos finais
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da grade. As minisséries e microsseries costumam ser transmitidas apos as 22h ou 23h,
dependendo da estratégia da empresa de comunicacao, fazendo com que o horario nobre
seja estendido. Consequentemente, ha uma certa garantia de insercdo publicitaria por
parte dos anunciantes, ja que, teoricamente, o publico cativo da emissora busca também
0 entretenimento nesta programacéo noturna.

Devido ao horério, o publico que assistiria tais producdes ficcionais, na visdo de
Balogh (2004), seria “mais seleto e com mais amplas op¢Oes de lazer do que o da
telenovela” (Ibidem, 2004, p.96-97). Apesar da existéncia de indmeras pesquisas
académicas e comerciais realizadas por emissoras de TV e empresas de marketing
audiovisual, ndo é possivel determinar com exatid&o tal seletividade dos telespectadores.

Contudo, se sabe que ha uma intencionalidade por parte das editoras e dos meios
de comunicacdo, ja que as minisséries adaptadas de obras literarias representam de
maneira geral um “[...] forte incentivo para as vendas dos romances originais e trazem
consigo estratégias especiais por parte das editoras em conjuncdo com o langamento de
uma nova série” (Ibidem, 2004, p.97).

As TVs, como organizac@es ligadas ao entretenimento, também buscam adquirir
seu lucro, seja para atender as demandas especificas dos veiculos de comunicacdo (com
a venda de anuncios publicitarios) ou com a criagdo de produtos advindos das minisséries
(como edicGes especiais em DVDs, contendo ndo apenas os capitulos, mas os bastidores
da producéo e as entrevistas com os atores, por exemplo).

Outra intencionalidade ligada a essas producdes seriadas estd na ideia de
complementacdo da grade de programacdo e na determinacdo de algumas estratégias
festivas das emissoras, que buscam nesse formato uma forma de homenagear os escritores
brasileiros. Machado de Assis, por exemplo, sempre esteve entre 0s autores
homenageados pela TV brasileira. Tanto que, na década de 1990, seus textos inspiraram
diretores e roteiristas da Rede Globo na elaboragdo de minisséries. Dentre elas é possivel
citar a obra O Alienista (1882), que foi adaptada pelo diretor Guel Arraes e exibida em 1993,
no programa Terca Nobre Especial, posteriormente chamado de Brasil Especial.

Em 2008, por conta das comemoragfes do centenario da morte do escritor, foram
criados varios produtos televisivos. A satira literaria de 1882 foi retomada pela emissora e
fez parte do DVD intitulado O Alienista e as Aventuras de um Barnabé* (2008), que reuniu

mais duas adaptacgdes de textos do escritor brasileiro, como o conto A Cartomante (1884) e

4 Fonte: http://www.loja.globo/o-alienista-e-as-aventuras-de-um-barnabe-inspirado-na-obra-de-machado-de-assis.html
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a comédia Quase Ministro (1864). Ainda como parte das homenagens, o Projeto Quadrante
adaptou para a televisdo o livro Dom Casmurro (1899), uma das obras mais conhecidas
do romancista brasileiro.

Ao ir para a TV, a producao recebeu o nome de Capitu (2008). A adaptacao foi
escrita por Euclydes Marinho com a colaboragdo de Daniel Piza, Luis Alberto de Abreu
e Edna Palatnik, tendo roteiro final e direcdo geral do cineasta Luiz Fernando Carvalho.
O formato escolhido foi o da microssérie, que assim como uma minissérie, € uma
producdo seriada, compartimentada em capitulos diarios de curta duracdo. Este género
audiovisual apresenta um numero de episodios e personagens pre-determinados, bem como
uma narrativa fechada, isto é, o roteiro apds finalizado, geralmente, ndo sofre grandes
mudancas estruturais ou conceituais.

E imprescindivel mencionar que, estruturalmente, grande parte das producdes
audiovisuais brasileiras (principalmente minisséries e microsséries) mantém, até os dias
atuais, uma dindmica narrativa semelhante aquela utilizada pelos escritores que publicavam
seus textos em folhetins de meados do século XIX. Este género literario importado da
Franca, ganhou espaco gradual nas cidades brasileiras, em especial no Rio de Janeiro e trazia
historias de leitura rapida, que eram publicadas diariamente nos jornais.

Para a manutencdo do interesse desses leitores, os autores alem de seguirem a
estrutura narrativa dos romances, composta pela apresentacdo do enredo e das personagens,
a complicacdo ou problematizacdo do tema, o climax e o desfecho, buscavam alternativas
para cativar e fidelizar seu publico. Uma delas era a fragmentacéo de sua historia em breves
capitulos. Outra estratégia era encerrar cada capitulo num momento crucial da narrativa, seja
em meio a problematizacdo ou mesmo no climax. Além disso, eram frequentemente
empregados 0s ganchos narrativos, cujo objetivo era tanto sintetizar os capitulos anteriores
do texto seriado, quanto resgatar elementos ja apresentados. Estrutura pensada para agucar
a curiosidade dos leitores para os episodios seguintes, motivando-os a adquirirem a préxima
edicdo do periodico.

De maneira geral, as narrativas seriadas da Rede Globo encontram nessas
caracteristicas dos romances de folhetins a sua forca comunicacional. Tanto que é possivel
perceber em cada um dos capitulos da microssérie Capitu (2008) uma organizacéo que
contempla a apresentacdo, a problematizacdo, o climax e o desfecho da historia de amor,
odio e davidas de Dom Casmurro e Capitu. Para entender cada um desses elementos é

preciso, primeiro, compreender o conceito de estrutura.
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De acordo com escritor e roteirista Luis Filipe Loureiro Comparato, na televisdo se
entende por estrutura a “fragmentacdo da historia [...] em situagBes dramaticas que mais
adiante vao se converter em cenas” (COMPARATO, 1995, p.163). As cenas sdo unidades
do roteiro que constituem uma se¢do continua de a¢do dos personagens dentro de um mesmo
espaco cenografico. Toda produgdo audiovisual é dividida em microestruturas, que se
referem a organizagdo de cada uma das cenas que compdem a macroestrutura, ou seja, a
histéria como um todo. Deste modo a estruturacdo, que inicia com a elaboracédo do roteiro,
serve de base para o desenvolvimento do trabalho do diretor. Este profissional, juntamente
com sua equipe de trabalho, € quem recria e reinterpreta o material escrito e elenca elementos
especificos do meio de comunicacao visando, a partir da evolugdo dramética da producao,
cativar seus telespectadores.

Em Capitu (2008) é possivel dizer que a organizacdo da macroestrutura (historia) e
das microestruturas (cenas) tem como base a mesma estruturacdo narrativa o livro Dom
Casmurro (1899). Sabe-se que 0 romance € escrito a partir de fragmentos da memoria do
velho Bento Santiago. Na obra essa fragmentacédo € representada, por exemplo, pelos em
148 microcapitulos, que dependendo da edicéo tem de 150 a 200 paginas. Ao rememorar
sua histdria, ele apresenta a sua visdo sobre os fatos que ocorreram em seu passado, como
a promessa de sua mae, Dona Gloria, a paixdo pela vizinha Capitu, sua ida para o
seminario, sua amizade com Escobar, seu casamento e suas duvidas quanto a paternidade
de Ezequiel, delineando, assim, estrategicamente cada uma das etapas da trama.

Ao adaptar a historia de Casmurro para a televisdo, a microssérie precisou se
adequar a sistematica da linguagem literaria e da linguagem audiovisual. No primeiro
caso, a solucdo narrativa encontrada para representar as digressdes do narrador foi a
manutencdo de grande parte da divisdo em microcapitulos. Na producdo audiovisual foi
possivel identificar a insercdo de oitenta e seis microcapitulos, cada qual com o titulo
correspondente a obra: Do Livro, O Agregado, A Denuncia, A inscri¢cdo, O Administrador
Interino, Um Plano e Um Seminarista, por exemplo.

Em seus estudos sobre esta adaptacdo, Renato Luiz Pucci Janior destaca que
setenta e nove aberturas seguem a sequéncia narrativa apresentada pelo livro. De acordo
com ele, “ha somente quatro titulos em posicao trocada e dois que ndo existem no livro
(‘Beata carola papa-missas’ e ‘Final’), alem de um unico que foi nomeado [...] na
microssérie ndo tem nome (o capitulo ‘Do titulo’, que na televisdo constitui a introducéo)”
(PUCCI JR, 2011, p.93). As mudangas fazem parte da premissa interpretativa de uma

adaptacdo, que da aos roteiristas e diretores a possibilidade de recriacdo da obra literéria.
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E importante destacar que o horario e os dias de exibic&o, bem como o tempo de
cada episodio em Capitu (2008), foram delimitados em funcdo da grade de programacéo
da Rede Globo. Sabe-se que a emissora destina, regularmente, o horério das 22h e 23h
para a apresentacdo de producOes seriadas. Em alguns dias da semana e aos domingos
contam com uma tematica especifica. Nas segundas e quartas-feiras, por exemplo, 0
horério é destinado a filmes nacionais ou internacionais, com o programa Tela Quente e
a exibicao de jogos de campeonatos de futebol, respectivamente. Aos domingos, néo séo
apresentadas minisséries, pois a programacao € voltada a informacdo, com o resumo de
noticias da semana e matérias especiais no Fantastico e ao entretenimento com as
exibicdes de obras cinematogréaficas internacionais, no Domingo Maior.

Seguindo essa organizacgdo, os capitulos da microssérie variaram de trinta e cinco
minutos a uma hora. Foram exibidos no horario das 23h, durante o periodo de terca a
sébado. A descricdo de cada episddio abaixo ndo contempla as insercdes publicitarias da

emissora e tem a duracdo (aproximada) determinada da seguinte forma:

e Capitulo 1, com 45'30" (exibido dia 09/12/2008, terca-feira);
e Capitulo 2, com 42'00" (exibido dia 10/12/2008, quarta-feira);
e Capitulo 3, com 35'30" (exibido dia 11/12/2008, quinta-feira);
e Capitulo 4, com 43'40" (exibido dia 12/12/2008, sexta-feira);
e Capitulo 5, com 01h10' (exibido dia 13/12/2008, sabado).

No que diz respeito aos personagens do romance, todos estdo personificados na
tela. Na primeira etapa da historia, quando acontece a rememoragdo dos momentos que
marcaram a juventude de Bentinho, o nucleo dramético principal da producdo contempla
os familiares do jovem (Dona Gléria, Prima Justina, Primo Cosme e o0 agregado José
Dias) e seus vizinhos, a familia Padua (Capitu, o senhor Padua e sua esposa dona
Fortunata). Ja no nucleo secundario esté a identificacdo da importancia da Igreja Catdlica
para a familia do protagonista, com a presenca do Padre Cabal e de Escobar, amigo do
seminario.

Tanto na microssérie quanto no livro é possivel perceber que esse foi um periodo
de grande importancia para o narrador. Na obra literaria, ele escreve noventa e sete
capitulos sobre o assunto. O inicio de sua vida adulta, apds sair do seminario e ir estudar

em Sao Paulo, é apresentado de forma objetiva no Capitulo XCVIII — Cinco anos. “Passei
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0s dezoito anos, os dezenove, 0s vinte, 0s vinte e um; aos vinte e dois era bacharel em
direito. Tudo mudara em volta de mim” (D.C., ASSIS, 1994, p.137).

Na televisdo, dos cinco capitulos que compdem a microsserie quatro sdo para
apresentar as memorias da juventude. A volta do entdo advogado Bento Santiago acontece
aos CP4-26'06"° do quarto episodio, sendo esta a cena que marca a entrada da segunda
etapa da trama. O nucleo geral da producéo continua com a presenca de membros das
familias Santiago e P&dua. Entretanto, ocorre uma mudan¢a no foco dramaético, pois
devido ao casamento de Bento e Capitu, a atencdo se volta para a historia do casal, o
nascimento do primeiro filho Ezequiel e as davidas provocadas pelos ciimes que ele tem
da amizade de sua esposa com seu amigo Escobar.

Tendo como base a organizacao proposta por Comparato (1995) é possivel afirmar
que cada um dos cinco capitulos contou com uma estruturacao especifica. A técnica
adotada foi a de linearidade discursiva composta por: introducdo; desenvolvimento do
enredo com uma situacgéo inicial; a exposi¢do de um problema; o estabelecimento de um
conflito; a tentativa de normalizacdo, levado a agdo ao limite; a implantagdo da crise; o
climax; a resolucdo da situacdo e o desfecho.

A microssérie também explorou de maneira estratégica pontos chaves da trama,
visando manter a tensdo dramatica em cada capitulo. Tais pontos, geralmente, estdo situados
no comeco e no final do episodio, ja que “uma vez que a intencdo do autor é que o publico
ndo se desligue da sua série, inventa ganchos, situacbes cruciais que so se resolvem no
capitulo seguinte ou que fazem prever muita acdo no comeco do episddio seguinte”
(COMPARATO, 1995, p.166).

No estudo dos capitulos de Capitu (2008), percebeu-se que o emprego dos ganchos
narrativos estd diretamente ligado a uma determinada situacdo dramaética vivenciada pelo
narrador, Dom Casmurro, seja na rememoracdo de situacdes em sua juventude como
Bentinho, sua idade adulta como Bento Santiago ou mesmo apresentando suas reflexdes
sobre os acontecimentos. Para tanto, tendo como referencial a sistematica elaborada por
Comparato (1995), a seguir serdo destacadas particularidades dos episddios, em especial 0
primeiro e o quinto. Sob uma dindmica macroestrutural (com a apresentacdo da tematica
central do episddio) e microestrutural (entendimento de cenas especificas), tal apreciagdo

visa compreender os elementos que compdem a estruturacdo da microssérie.

5 para facilitar a identificagdo das cenas e trechos analisados na presente investigagao sera utilizado o seguinte padrdo: CP1-02'12".
Neste exemplo, as letras CP referenciam a palavra “capitulo”, seguido do niimero do capitulo (1), dos minutos (') e dos segundos (*).
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Analisando o Capitulo 1 como uma macroestrutura, é possivel afirmar que a trama
deste episodio gira em torno da correlacdo dramatica entre a vida e a épera. A primeira
identificacdo acontece com a visualizacao da palavra Opera, em cor vinho sob um fundo em
tons amarelados escuros, que intitula 0 microcapitulo aos CP1-04'34". E quando som e
imagem se complementam, demonstrando uma ideia de grandiosidade do que estara por vir.
Ao som da opera Il Guarany, de Carlos Gomes, a camera se movimenta da esquerda para a
direita, registrando a imagem do teto em contra-plongée, ou seja, de baixo para cima. O
movimento termina ao mesmo tempo em que se abrem duas cortinas vermelhas.

Logo apos, uma cor branca toma conta do centro tela. Ela tem origem em quatro
refletores de luz, que ao serem acessos embacam a imagem da TV e ofuscam a viséo do
telespectador. A impressdo que se tem é que a acdo dramatica ird acontecer dentro desse
espaco fechado, uma espécie de teatro. As cenas que seguem explicam o apelido de Dom
Casmurro e a intengdo do personagem em escrever seu livro de memdrias.

A partir dos CP1-12'54" novamente as cortinas se abrem. Ent&o, aparece a imagem
de uma jovem de cabelos castanhos encaracolados, com um vestido branco e xale em tom
avermelhado. A moca sorridente danca com os pés descal¢os em volta de Casmurro, ao
mesmo tempo em que risca 0 chdo com um giz. O narrador audiovisual segue a linha criada
pela menina até que as cortinas se fecham.

Aos CP1-13'57", as imagens do ch&o riscado pelo giz, de Casmurro e de um risco
negro em uma folha de papel introduzem as cenas que mostram um jovem espiando por
entre cortinas em tons amarelados. E o menino Bentinho, quem escuta José Dias conversar
com sua mae, Dona Gloria, sobre a promessa de enviar 0 jovem ao seminario, sendo esta a
situacdo inicial da estrutura do episédio.

A problematica abordada no capitulo é apresentada na microestrutura intitulada “A
DENUNCIA” (CP1-14'10") e se da a partir do momento em que o agregado menciona que
a matriarca poderé ter dificuldade em cumprir sua promessa. “Ndo me parece bonito que o
nosso Bentinho ande metido nos cantos com a filha do Tartagura, e esta é a dificuldade,
porque se eles pegam de namoro, a senhora tera muito que lutar para separad-los” (D.C.,
ASSIS, 1994, p.04).

A conversa entre Dona Gloria, José Dias, Prima Justina e Primo Cosme sobre
Bentinho, Capitu e o seminério é fragmentada em varios outros momentos dramaticos. A
primeira quebra na sequéncia da cena mostra na tela as imagens de dois jovens, que brincam
num outro espaco do ambiente cenografico. Logo depois, cada pausa no didlogo é marcada

pela apresentacéo de cada um dos personagens da familia Santiago.
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Casmurro, entdo, retoma a narracdo e destaca um momento especifico de sua
histdria. Trata-se da tarde de novembro, momento em que ele quando menino encontra com
Capitu na varanda de sua casa. Ela escreve o nome dos dois no chdo com um giz e eles
percebem que estdo apaixonados. O estabelecimento do conflito se da a partir do momento
gue 0 menino conta sobre a promessa de sua mae, apresentada no trecho “BEATA CAROLA
PAPA MISSAS” (CP1-31'49"). Os dois entdo resolvem arquitetar um plano para falar com
os familiares e fazé-los convencer a matriarca a mudar de ideia. Capitu sugere que Bentinho
converse com José Dias: “Ele gosta muito de voc€. Nao fale acanhado com ele. Vocé nao
deve ter medo. [...] Mostre que ha de vir a ser o dono da casa. [...] E Dona Gloria da Ihe
atencdo. E ele tendo de servir a vocé falara com muito mais calor do que qualquer outra
pessoa” (CP1-36'36"/CP1-37'21").

Os ultimos minutos do primeiro capitulo trazem o encontro do jovem com o
agregado. No trecho intitulado “PRAZO DADO” (CP1-42'54"), Bentinho anda de pijamas
pelos corredores de sua casa e vé José Dias. Em tom impositivo ele diz: “Preciso falar-Ihe
amanhd. Escolha o lugar ¢ me diga” (CP1-4326"/CP1-43'30"). José Dias estranha a reacao
do menino, o que pode ser percebido na tela pela expressédo de divida no olhar do agregado.
Ele entdo diz que ird pedir a mée do garoto para que os dois possam ir juntos ao passeio
publico e sai de cena.

O minuto final do episddio é marcado pela imagem de uma das méaos de Bentinho
para o alto, seguida de uma cena em preto e branco de uma plateia. Ao som de uma Opera e
de aplausos 0 menino sorri. A Ultima imagem do capitulo é uma contraluz do narrador, cuja
sombra negra esté localizada em cima de um palco. Ele faz um movimento de reveréncia,
ao mesmo tempo em que se fecham as cortinas. A cena final a0 mesmo tempo em que faz
referéncia a correlacdo dramatica entre vida e Opera, ela provoca nos telespectadores uma
expectativa para assistirem o desenrolar da trama.

O segundo capitulo traz a conversa entre Bentinho e José Dias, que fica animado em
ajuda-lo. Mas de nada adianta, ja que a familia decide colocar o menino no seminério. Seus
estudos, sua vida e a construcdo da amizade com Escobar séo retratados no terceiro e no
quarto episddios. Apoés sair do seminario, o jovem vai estudar Direito em Sdo Paulo. Ao
voltar para casa de sua mée encontra com seus familiares e com sua vizinha Capitu. Os dois
entdo se casam. Assim como seu amigo Escobar, que se casa com Sancha, melhor amiga da
esposa de Bento.

A situacdo dramatica que marca o ultimo capitulo gira em torno do ciime. As

primeiras imagens mostram Bento e Capitu em um baile. E quando o narrador aparece em
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cena e menciona a beleza da mulher: “os bragos eram belos e na primeira noite que os levou
nus a um baile, ndo creio que houvesse iguais na cidade” (CP1-01'43"/CP1-01'53"). Na
referida frase o termo “nus” ganha destaque, COm a pausa e 0 aumento do tom de voz de
Dom Casmurro. Ao chamar atencdo para a palavra, poucos segundos depois Bento parece
ficar incomodado com outras pessoas observando de sua esposa. Sua feicdo se torna séria
em contraste com a de Capitu, que sorri tranquilamente enquanto danca a valsa.

Aos CP5-02'11" a trilha muda, ao mesmo tempo em que aparece na tela a imagem
de um homem. Trata-se do Dante, que despertou pela primeira vez o ciime em Bento quando
este era jovem. Ele, entdo, parece estar atordoado e comeca a imaginar sua esposa quando
jovem dancando com o adversario. A musica, em tons graves, cria um clima de suspense e
continua de maneira semelhante nas cenas seguintes, incutindo uma ideia de desconfiancga a
cada trecho. Como na sequéncia que mostra o casal jantando com Escobar e Sancha.
Sentados a mesa, todos riem, exceto por Bento. Ele mantém uma postura séria e observadora.

Em outro momento, a trilha marca a cena em que Bento volta sozinho do teatro e
encontra Escobar em sua casa. Nesta ocasido Capitu havia ficado la por ndo estar se sentindo
bem. Mas quando o marido foi encontra-la, ele percebeu que ela “estava melhor e até boa.
Confessou-me que apenas tivera uma dor de cabeca de nada, mas agravara o padecimento
para que eu fosse divertir. Ndo falou alegre o que me fez desconfiar que mentia, [...] mas
jurou que era verdade pura” (CP5-14'00"/CP5-14'16"). Nesse trecho as palavras “boa” e
“mentia” ganham destaque no tom de voz do narrador, sendo ditas de maneira compassada.
Tal atitude ao ser aliada a trilha da cena despertam no telespectador uma sensacdo de
desconfianga.

Até essa cena tal sensacao pairava apenas sobre as atitudes de Capitu. E é a partir do
microcapitulo “AMIGOS PROXIMOS” (CP5-14'43") que ha a insercdo de um conflito.
Durante uma visita a casa de Escobar, ele comenta que tem um projeto para a familia dos
quatro amigos. Bento entdo pergunta: “Para os quatro? Uma contradanga” (CP5-14'49"/CP5-
14'51"). Escobar sorri e vira o rosto. Imediatamente, a imagem que aparece na TV é de sua
esposa Sancha, seguida de um corte para Bento, em primeiro plano.

Os homens continuam a conversar e 0 amigo sai. Por entre sombras negras Sancha
se aproxima do advogado e conta sobre os planos do marido. Trata-se de uma viagem a
Europa. Na tela, uma trilha em tom baixo marca os vinte e nove segundos de encenacédo da
mulher (CP5-17'41"/CP5-18'10"). Na sequéncia, ela que faz mencéo de tocar a mao de
Bento. Os dois se entreolham. Ele a observa enquanto ela aproxima sua boca da dele. Ao

final, Sancha sai de cena e deixa Bento pensativo, observando o mar. Em novo corte, Escobar
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entra em cena (no mesmo enquadramento de cdmera do amigo) e fala de sua inten¢do em
nadar na manha seguinte.

E quando o narrador Dom Casmurro, em meio as sombras e em primeiro plano, toma
a tela e menciona que por modéstia teria visto no gesto de Sancha um agradecimento ou
mesmo uma aprovagao a ideia do marido. “Mas o fluido participar que me correu todo o
corpo... desviou de mim a concluséo que deixo escrita. Foi um instante de vertigem e de
pecado” (CP5-19'20"/CP5-19'34"). Na citacdo acima as reticéncias marcam 0 momento em
que o protagonista contorce seu corpo e faz o ruido de um suspiro, indicando visualmente o
que ele poderia sentido ao rememorar a situacao. Logo depois dessa cena, a sequéncia mostra
Bento bebendo e se questionando sua fidelidade ao amigo, j& que havia tido tal sensagao.

O sentimento de infidelidade é vivenciado por Bento no dia seguinte. S6 que dessa
vez, ele transfere tal sensacao para os atos de Capitu. Tudo acontece ap0s receberem a noticia
do afogamento de Escobar. E é durante o enterro do amigo que Bento resolve olhar
atentamente a reacdo de sua esposa. Ela esta em frente ao caixo, e, para ele, “Capitu olhou
alguns instantes para o cadaver tdo fixa, to apaixonadamente fixa, que ndo admira lhe
saltassem algumas lagrimas poucas e caladas” (D.C., ASSIS, p.167).

Os instantes de contemplacdo e o sentimento de desconfianca do personagem sdo
representados durante sequéncia que inicia aos CP5-23'09" e vai até os CP5-23'39". Os
movimentos de camera iniciam lentos. Ao passo que a trilha fica mais intensa e mais rapida,
as imagens acompanham esta velocidade, registrando 0s personagens ora proximos a tela,
ora afastados. Até que apds um plano detalhe do olhar de Capitu, Bento aparece na tela
atordoado, com olhos arregalados e boca aberta. A sensacdo vivenciada por ele é
demonstrada por imagens em sequéncia: de Escobar no caixao, do rosto de Bento e de Capitu
que chora. Assim, a partir da identificacdo de planos fechados, do close nos olhos e
movimentos de camera de aproximacao (slow dolly-in) e de afastamento (slow dolly-out) de
Bento e Capitu € possivel visualizar o estabelecimento do conflito. Refere-se a construgéo
dos citmes e a implantacéo da davida sobre a fidelidade da mulher.

Em um crescente, Bento passa a perceber detalhes em Ezequiel, como sua fisionomia
e seus trejeitos. Tudo comeca a incomoda-lo, levando-o a sugestionar que ele poderia ndo
ser seu filho. “N&o s6 os olhos, mas as fei¢des, a pessoa inteira, iam se apurando com 0
tempo. Escobar vinha surgindo da sepultura para se sentar comigo a mesa, receber-me na
escada, beijar-me no gabinete de manha ou pedir-me a noite a béngdo de costume” (CP5-
29'18"/CP5-38™). A narracgdo de Casmurro determina a implantagéo da crise no casamento

de Bento e Capitu.
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O climax inicia a partir do momento que Bento compra um veneno, sua intencao e
retirar sua propria vida. Antes de ir para casa colocar ideia em prética resolve visitar sua méae
e depois vai ao cinema. L4 assiste ao filme Otelo (1952), de Orson Welles, cujo “altimo ato
mostrou-me que nao eu, mas Capitu deveria morrer. [...] Desdémona era inocente, que faria
0 Mouro se ¢la fosse mesmo culpada, como Capitu” (CP5-33'35"/CP5-3424"). Bento até
tenta tomar o café envenenado e chega, num segundo impulso, a oferecé-lo a seu filho
Ezequiel, que ndo bebe. Aos gritos ele diz a0 menino que ndo é seu pai, quando Capitu
surpreende os dois e pede explicacdes sobre as afirmacdes do marido. Este apresenta um
porta-retrato com a foto de Escobar e os dois discutem.

Como resolucéo da situacéo Bento leva Capitu e Ezequiel para morar na Europa. A
esposa, bem como todos os familiares de Santiago morreram poucos anos depois. Seu filho
guando jovem, entdo, retorna ao Brasil para visitar o pai e, novamente, este revive as davidas
sobre sua paternidade. Uma breve sequéncia traz para a tela em primeiro plano as imagens
do jovem Ezequiel seguidas das de Escobar. Casmurro, entdo, direciona seu olhar para a tela
e diz de maneira enfatica: “Escobar! Era nem mais nem menos o meu antigo companheiro
do seminario. Um pouco mais baixo, menos cheio de corpo e 0 mesmo rosto do meu amigo.
Era o proprio, o exato, o verdadeiro Escobar. Era 0 meu amante da minha mulher” (CP5-
49'09"/ CP5-49'31"). O jovem morou alguns meses com Bento até ao resolveu fazer uma
viagem cientifica, onde acabou morrendo de febre tifoide.

Os momentos finais da adaptacdo trazem para a tela um Casmurro solitario, ja que
todos seus entes queridos haviam morrido. Contudo este ndo é o desfecho da historia. Na
tela o narrador volta a seguir um risco de giz no chdo, enquanto séo retomados todos 0s
personagens da trama: Bentinho, a menina Capitu, a mulher Capitu, sua mae, seus tios e 0
agregado. E € no microcapitulo “FINAL” (CP5-58'01") que se abrem pela dltima vez as
cortinas. Ao centro, Dom Casmurro aparece transvestido de elementos de todas as mulheres
que de alguma maneira estiveram presentes em sua vida e, novamente, incute a duvida
essencial da obra machadiana: “‘o resto ¢é saber se a Capitu da praia da Gloria ja estava dentro
da de Matacavalos, ou se esta foi mudada naquela por conta de algum incidente” (CP5-
58'19"/CP5-42").

O estudo da estrutura dos capitulos demonstra que Capitu (2008) buscou manter
grande parte das digressdes do protagonista, bem como a linguagem ir6nica do livro. De tal
modo que a davida sobre a culpabilidade ou inocéncia de Capitu foi mantida, apesar do fato

de que, devido a imagem, a producéo audiovisual pode influenciar ou mesmo delimitar as
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interpretacGes dos telespectadores. Mas, vale lembrar, que é papel de uma adaptacdo
provocar a discusséo, incitando o espectador a ter um olhar critico sobre a obra de arte.

A seguir serdo apresentadas as complexidades narrativas especificas do livro Dom
Casmurro (1899) adaptadas em Capitu (2008), que buscou na relacdo com outras artes
(cinema, pintura e teatro) recriar de maneira visual a esséncia ambigua presente na narracdo
do protagonista. Para tanto, serdo estudadas as particularidades que constituem a producéao
audiovisual e demonstram seu posicionamento frente a obra literéria, tais como: a escolha
de manter grande parte da estrutura narrativa e dos personagens da historia, bem como a
opcéo de preservar a conducao do narrador na adaptacao televisiva.

Por fim, sera analisado o emprego estratégico dos planos e dos movimentos de
camera, que reconstroem as interpretacdes dos telespectadores em relacdo ao que €
narrado e apresentado por Casmurro na TV. E sobre essas e outras peculiaridades da

microsseérie que discutiremos nos proximos capitulos.
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<< CAPITULO 3 >>

3. CAPITU: CONSTRUCAO VISUAL DA AMBIGUIDADE

3.1. A ambiguidade imagética de Dom Casmurro na TV

O romance Dom Casmurro (1899) € uma narrativa aberta, ou seja, “sem conclusio
necessaria” (CANDIDO, 1977, p.22). Em que pesa o fato de o critico tratar apenas da
Literatura e possivel extrair do comentério de Antonio Candido a mesma reflexdo sobre
a microsserie, ja que uma das escolhas da producdo ficcional foi se alicercar nos textos e
nos personagens machadianos.

Com Capitu (2008), lidamos com uma obra repleta de elementos linguisticos,
artisticos, visuais e estéticos especificos do seu meio de comunicagéo, que auxiliaram a
adaptacdo da esséncia do livro de Machado de Assis para a tela. Além disso, essa
producdo percorre 0os caminhos audiovisuais de forma diferenciada, mesclando em suas
cenas elementos presentes ndo sé na TV, mas no teatro, na arquitetura, na literatura, na
masica, na poesia, na pintura e no cinema.

Neste capitulo, a presente pesquisa volta-se para a compreensdo de como se da a
construcdo da ambiguidade imagética de Dom Casmurro na TV. Para tanto, foi
imprescindivel: identificar, analisar e detalhar os artificios técnicos utilizados na
adaptacdo; demonstrar de que forma estes se relacionam com a obra literaria; e, por fim,
estabelecer as correspondéncias existentes entre as artes visuais, em especial, a relacédo
com a pintura, a TV e o cinema.

A escolha dos trechos citados teve como principio norteador a compreenséo,
primeiramente, na literatura de elementos narrativos ambiguos e, posteriormente, a

adaptacdo destes pela microssérie. Assim, foram selecionados trés momentos:

1. Explicagéo inicial de Dom Casmurro, quando ele fala sobre o objetivo de
escrever seu livro de memorias, que € “atar as duas pontas da vida” (D.C.,
1994, p.02),
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2. Rememoracdo do narrador quando ele, como o jovem Bentinho, observa
Capitu em seu quarto e compreende a definigdo dada por José Dias: “olhos de
cigana obliqua e dissimulada” (Idem, 1994, p.38);

3. Trecho final que implanta a divida ao questionar: “E bem, ¢ o resto?” (Ibidem,
1994, p.191);

A selegdo das cenas marca um caminho investigativo sobre o narrador Dom
Casmurro e a descoberta da construgcdo gradual de suas duvidas, até a materializacdo
destas na tela. Visando identificar os pontos de convergéncias e as conformidades
estéticas entre as trés artes visuais citadas (pintura, televisdo e cinema), bem como os
contrastes existentes nos trechos literarios analisados, foi escolhida a técnica de
Ekphrasis, que busca descrever de forma detalhada os elementos visuais das cenas de
Capitu (2008).

Etimologicamente, a palavra ekphrasis vem de phraz0, “fazer entender” e ek, “até
o fim”, que nos remete a ideia de exposi¢ao ou descri¢do detalhada. O pesquisador da
Universidade de Sdo Paulo (USP), Jodo Adolfo Hansen, destaca em seus estudos que
historicamente tal método foi amplamente utilizado pelos gregos em exercicios
preparatdrios de oratoria, entre os séculos | e IV d.C. Posteriormente, tais atividades
comegaram a Se associar a técnicas narrativas, como o desenvolvimento de poemas épicos
e até mesmo resolucdes deliberativas, juridicas e epiditicas.

Em outro momento, a ekphrasis comecou a ser empregada no desenvolvimento
de discursos epiditicos (cujos objetos sdo as virtudes, o louvor ou a censura) e praticado
como exercicios de eloquéncia, de declamacdo e de descricdo das obras de arte, em
especial, a pintura. O pesquisador relaciona tal conceito aos estudos da Retdrica e da
Poética de Aristoteles, nos quais o filésofo escreve sobre a verossimilhanca e as criacfes
artisticas. “A verossimilhanga é uma relagdo de semelhanca entre discursos e, na
ekphrasis, decorre da relagdo da imagem ficticia da pintura que € descrita com discursos
[...] que fornecem causas e explicagdes do que é narrado sobre ela” (HANSEN, 2006,

p.86). Para tanto traz algumas reflexdes:

Aélio Theon diz que ekphrasis é discurso periegético — que narra em torno —
pondo sob os olhos com enargeia, ‘vividez’, o que deve ser mostrado. [...]
Hemdgenes a define de maneira semelhante: técnica de produzir enunciados
que tém enargeia, presentando a coisa quase como se 0 ouvido a visse em
detalhe (Idem, 2006, p.85).
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Conforme apresentado, os dois tedricos citados por Hansen (2006) compartilham
da ideia de que a técnica de ekphrasis constituiria em uma espécie de percurso. No
primeiro momento, esse caminho seria visual e interpretativo. Posteriormente, o trajeto
se tornaria um material narrativo e descritivo, ou seja, transcrever em palavras o que é
visto na imagem, na tela ou no quadro, no caso da pintura.

Dessa maneira, 0 resultado dessa andlise seria a elaboracdo de um discurso
detalhado e, por vezes, técnico. Ao produzir um texto descritivo do que € visualizado, a
ekphrasis cumpriria o papel de produzir a enargeia, isto ¢, a vivacidade da descricéo.
Essa vividez nada mais é do que uma qualidade da arte da retdrica e da elocucéo, cuja
especificidade de enunciar o pensamento, o entendimento e a interpretagéo de elementos
visuais se da a partir da utilizacdo das palavras. Tal texto seria, entdo, capaz de evidenciar
os elementos visuais de forma peculiar, como se o olho daquele que visualiza a arte
pudesse demonstrar e intensificar certas especificidades da obra artistica.

Além disso, como exercicio de eloquéncia, esta técnica posicionaria aquele que
vé e analisa a arte como um intérprete da criacdo artistica, ao reproduzir “os modos
técnicos [...] do ‘ver’ [...], segundo o verossimil e o decoro do seu discurso” (Ibidem,
2006, p.98-99). Tal interpretante seria ainda o responsavel por atribuir “qualidades
elocutivas a imagem descritiva” (Ibidem, 2006, p.86), compondo uma aproximagéo
estratégica entre a imagem e o0 texto, seja ele oral ou escrito.

A breve descricdo do conceito de ekphrasis auxilia na compreensdo da proposta
apresentada neste capitulo, no qual traz as imagens capturadas da microssérie Capitu e
traca um percurso de entendimento visual-interpretativo-descritivo. A escolha de tal
técnica da suporte ao desafio proposto por essa pesquisa que é o de ampliar as discussdes
académicas e promover um aprofundamento no estudo das relacGes entre as varias artes,
em especial, a da palavra e a da imagem em movimento, ou seja, a Literatura e a
Televiséo.

Assim, em cada um dos proximos subitens serdo destacadas particularidades
literarias, do livro de Machado de Assis, e audiovisuais, da microssérie de Luiz Fernando
Carvalho. S&o elas: 3.2. A luz difusa de Casmurro; 3.3. O caleidoscdpio visual de Capitu
e 3.4. O substrato rosaceo do narrador. A apresentacdo desses elementos, tendo a
ekphrasis como suporte tedrico, compdem o caminho investigativo para a compreensédo
da construgdo imageética que constitui a ideia de ambiguidade machadiana adaptada para

a televisao.
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3.2. A luz difusa de Casmurro

A adaptacdo Capitu (2008) buscou manter o protagonismo do narrador do livro
Dom Casmurro (1899). Tanto é que foram identificados dois artificios: o primeiro foi o
emprego do voice over e 0 segundo, a ideia do narrador como um ator que o interpreta na
tela. As discussdes deste topico tém como base os estudos sobre a microssérie feitos por
Renato Luiz Pucci Junior, que salienta ndo ocorrer apenas a atuacdo do personagem na
televisao, mas a exibicdo do ato de narrar, que “¢ visualizado e ouvido ao longo da
minissérie [...]. Trata-se de uma engenhosa solucao para a transposi¢do da primeira pessoa
do romance [...]” (PUCCI JR., 2012, p.217).

Na producéo é empregado o voice over em Varios trechos. Este recurso é utilizado
quando a figura dramatica e/ou o préprio narrador, ndo esta fisicamente presente na
diegese. Assim, mesmo fora do enquadramento da camera, ele narra a situacdo ou
descreve a cena. Nos segundos iniciais do primeiro episodio (CP1-02'12"), uma voz inicia
anarragio da historia, assim como no livro (capitulo I - DO TITULO): “Uma noite destas,
vindo da cidade para o Engenho Novo, encontrei no trem da Central um rapaz aqui do
bairro, que eu conhego de vista ¢ de chapéu” (D.C., 1994, p.01).

Durante a leitura é possivel perceber uma pausa dramatica, logo apds a mencéo da
palavra Engenho Novo. A voz “estd carregada daquilo que na palavra escrita apenas se
adivinha ou deduz numa releitura do livro: o tom cansado do narrador, o envelhecido
Bento Santiago” (PUCCI JR., 2012, p.220). O tom de voz ¢ baixo e um pouco rouco. Ha
ainda varias outras paradas entre as curtas frases, sendo possivel quase ouvir a respiracao
ofegante daquele que narra.

Até esse momento, apenas escutamos o narrador. As cenas que seguem estdo em
“parametros do passado: surgem imagens em preto e branco, com a textura tipica de
filmes antigos, provavelmente do cinema mudo. E a saida de um tunel ferroviario, vista
desde a frente de um trem em movimento” (ldem, 2012, p.220). As imagens s&do
registradas a partir de uma visdo interna do trem, jA& mencionado na narragdo. O
posicionamento da camera estd em plano médio, registrando imagens no ambiente
exterior. A impressao que da é a de que noés, os telespectadores, estamos sentados
proximos a janela do veiculo e avistamos o mundo la fora. N&o é possivel ver o narrador
na tela, mas os poucos referenciais literarios e audiovisuais se misturam, compondo a

imagem sugestiva de Casmurro.
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A cena que passamos agora a analisar tem inicio no CP1-02'32". Ela apresenta um
tom predominantemente claro, com a dominagéo de quase noventa por cento da tela sendo
feita pelo azul, o creme e o branco. No lado direito, ha um branco cuja forma translucida
ndo permite que sejam percebidos os elementos no segundo plano da imagem. Engquanto
isso, do lado esquerdo da tela é possivel identificar um tom escuro. N&o ha falas na cena,
apenas se escuta uma trilha classica de violinos. A cdmera conduz o olhar do telespectador
e estimula-o a ter uma interpreta¢do, a0 mesmo tempo que provoca, aguca-lhe a vontade
em descobrir qual é o personagem dono da voz envelhecida.

A sequéncia traz a combinacdo de dois movimentos de cadmera, usados para o
registro de enquadramentos narrativos proprios do meio audiovisual: o tilt e a
panoramica. Estes s&do movimentos de cdmera em torno do seu eixo. De acordo com Jorge
Monclar (2009), trazem mobilidade aos planos e a linguagem cinematogréfica, criando
“uma nova posicdo para a narrativa: a visdo subjetiva do personagem = espectador, o
plano subjetivo” (MONCLAR, 2009, p.41). Vale lembrar que este plano subjetivo ¢
quando a camera registra uma imagem estando “no lugar” do olhar do que ator estaria
vendo, assim, “a lente transforma-se em seu olhar possibilitando ao expectador ver
subjetivamente por ele (ator/personagem)” (Idem, 2009, p.42)

O tilt é quando o equipamento esta fixo e se move, em relacdo ao seu eixo, na
vertical, seja de cima para baixo ou de baixo para cima. Ja a pan ou panoramica pode ser
horizontal a direita ou a esquerda. Na referida cena, o tilt registra o movimento
descendente de uma figura cuja cor predominante € um marrom esverdeado, um pouco
escuro. Visualiza-se um individuo de cabelo curto, com um rosto quadrangular e um
bigode discreto, que demonstram na tela caracteristicas de um personagem masculino. E
um jovem, vestido de cartola e fraque, que esta em primeiro plano, do lado esquerdo da
imagem televisiva.

Trata-se do jovem rapaz que o narrador diz conhecer apenas de vista. Aquele que
“cumprimentou-me, sentou-se ao pé de mim, falou da lua e dos ministros, e acabou
recitando-me versos” (D.C., 1994, p.01). No livro ndo ¢ possivel saber quais seriam esses
versos. 1sso também acontece na TV, pois nos segundos que adaptam essa passagem nao
se escuta a voz do jovem, apenas Vvé-se seus movimentos ritmados com os bracos e méos
para o alto. A postura é ereta, a boca esta bem aberta e o rosto voltado para cima, como
se estivesse empostando a voz.

A cémera acompanha sua acdo, até ele se sentar num banco. Ao chegar a base, é

feita uma panoramica, da direita para esquerda. O movimento do personagem é finalizado
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aos CP1-02'32" e o equipamento focaliza em primeirissimo plano outra figura da trama,
que toma mais de oitenta por cento da tela. Ao fundo, todas as imagens perdem o foco,
evidenciando apenas o individuo em tons negros. Supde-se que seja uma figura masculina
devido aos tragcos parecidos do primeiro, como o rosto arredondado, com um queixo
quadrado e com bigode.

E possivel estabelecer algumas semelhancas e diferencas entre eles. As
semelhancas sdo de duas naturezas: primeiro, os dois destoam da cena clara, pois o0s tons
das cores dos personagens sao muito escuros (marrom e preto); segundo, as vestimentas
e 0S acessorios sdo parecidos. Eles vestem chapeéus, lencos, luvas e fraque, roupas datadas
do século XIX. Estas sdo completamente diferentes daquelas usadas pelos figurantes
dentro do trem, que usam jeans e camisetas, do século XX e XXI. H& um “agudo contraste
com o0 ambiente em que se encontram, sem que deem o menor sinal de notar o que ha de
paradoxal nessa configuracdo” (PUCCI JR., 2012, p.220).

Essa construgdo visual seria o primeiro indicio provocador das varias composicdes
de Capitu (2008), proporcionando como resultado “uma extrema ambiguidade da diegese,
composta em parte pelo que se supde tenha sido o universo de Machado de Assis e por
elementos provenientes da época de realizagdo da minissérie” (Idem, 2012, p.220). Além
disso, 0 mesmo tom escuro que aproxima os dois seres também é capaz de distancia-los.
O afastamento se da& pela hierarquizacdo da apresentacdo, seja pela cor ou pelo
movimento da camera. No que diz respeito as cores, a figura em tom preto esta em
primeirissimo plano, do lado esquerdo, tomando quase oitenta por cento da tela. Ja o
jovem, com vestimenta em tom marrom, ocupa em segundo plano apenas dez por cento
da cena, enquanto que as cores azul claro, creme e castanho preenchem os outros dez por
cento da imagem, que esta desfocada.

A acdo da cdmera também ¢é diferente para a representacdo dos dois personagens.
O tilt, em movimento descendente, mostra a imagem do jovem poeta. Ele se senta ao lado,
mas um pouco atras, de uma figura representada pela cor preta. Ela toma uma proporcao
maior na tela, ao ser mostrada pela panoramica e posicionada em close, a esquerda da
tela.

Outro indicativo que os diferencia é a comunicagdo corporal, uma referéncia a arte
do teatro. Enquanto o personagem em segundo plano esta sentado, de forma ereta, com
os olhos em direcéo reta, a figura em primeirissimo plano, se encontra com uma postura
encurvada para frente, a cabeca e os olhos envoltos por uma sombra negra e com o olhar

direcionado para baixo. O tom preto vibrante do chapéu contrasta com o grisalho dos
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cabelos ondulados, sendo um indicio simbdlico de sua idade. Todos esses elementos
compdem na tela da TV a primeira impressao visual de Dom Casmurro.

Durante toda a microssérie, a idade avangada do protagonista é demonstrada pelo
uso constante que este faz dos elementos acima citados e, também, de uma bengala. O
acessorio € utilizado tanto para auxiliar sua locomocao, quanto para Ihe dar sustentacédo
nos momentos em que estd parado, complementando visualmente a figura idosa do
narrador na televisdo. Ele ainda se movimenta vagarosamente e sua postura corporal,
sempre com as costas arqueadas e 0s ombros préximos ao peito, apresentando na tela um
individuo corcunda.

A partir dos referenciais literarios e simbdlicos é possivel para o telespectador
compreender que a voz rouca e envelhecida € do individuo de cabelos grisalhos, que se
senta encurvado e esta dentro do trem. Esse entendimento também é alcancado devido a
linguagem televisiva, que demonstra a importancia desse personagem ao coloca-lo em
primeirissimo plano logo no inicio da microssérie. Todas essas particularidades
audiovisuais compdem a figura do narrador do livro adaptado para a tela da TV.

De tal modo que Casmurro, antes envolto pela ficcionalidade literaria, agora é um
personagem audiovisual. Podemos vé-lo e ouvi-lo. Desta maneira, quando o romance é
adaptado para a televisdo, o presente (identificado por Dom Casmurro) e o passado
(representado por Bentinho e Bento Santiago) ocupam o mesmo ambiente, a tela da TV.
Ao se tornarem visiveis, de certa forma, sdo capazes de proporcionar novas
interpretacdes.

Um desses apontamentos pode ser identificado no segundo microcapitulo,
intitulado “DO LIVRO”, quando Casmurro fala de sua intencdo ao escrever sua
autobiografia: “O meu fim evidente era atar as duas pontas da vida, e restaurar na velhice
a adolescéncia. Pois, senhor, ndo consegui recompor o que foi nem o que fui. Em tudo,
se 0 rosto € igual, a fisionomia ¢ diferente” (D.C., 1994, p.02). Na obra literéria é possivel
perceber que este trecho trata da necessidade de voltar aos acontecimentos passados.
Quem sabe para altera-los de alguma forma, entendé-los ou apenas revivé-los.

E importante lembrar que no momento em que o narrador se propde a escrever o
livro, ele esté velho e sozinho em sua casa no Engenho Novo, reproducgéo da casa de sua
adolescéncia, na rua de Matacavalos. Seus familiares ja faleceram, ndo tem mais sua
esposa Capitu, seu filho Ezequiel, seu amigo Escobar ou sua mée, Dona Gldria. Casmurro
convive apenas com um criado, os bustos de Nero, Augusto, Massinissa e César. Ha ainda

as tais sombras, que de maneira inquietante povoam seu imaginario e o inspiram no inicio
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de sua escritura. E o que seriam essas sombras? Suas duvidas, seus conflitos internos ou
as lembrancas do passado? Todas essas ideias perpassam por sua escritura, que antes de
ser um passatempo ou mesmo algo para tird-lo de sua monétona rotina, o narrador sugere
que “talvez, a narragdo me desse a ilusdo e as sombras viessem perpassar ligeiras [...].
Deste modo, viverei 0 que Vvivi, e assentarem a méo para alguma obra de maior tomo”
(Idem, 1994, p.03).

Nos trechos acima, ha um contraponto de reflexdes. A ideia inicial de Casmurro de
“atar as duas pontas da vida”, rememorando na velhice seus feitos da juventude, é
alcancada. Contudo, ela se torna algo frustrante, o que € possivel perceber na sequéncia
de sua propria narracdo, quando ele pontua sua incapacidade de “recompor o que foi nem
o que fui”. De tal modo que, mesmo antes de iniciar sua historia, o narrador ja apresenta
sua incompletude e sua incapacidade de restauracdo do passado, demonstrando que
mesmao escrevendo um livro, tais rememorag6es ndo seriam capazes de lhe trazer o alento,
nem mesmo a ilusdo de reviver o que ja foi vivido por ele, muito menos alcancar a
resolucdo dos seus proprios questionamentos.

Tais davidas sobre seu passado com Capitu o tornam sombrio, como se as sombras
perpassassem por cada uma de suas palavras ao longo da narrativa. Na televisdo uma
construcdo imagética busca enaltecer as davidas do Casmurro audiovisual. A
ambiguidade presente na narrativa literaria toma uma proporc¢do visual, pois na tela é
como se as sombras referenciadas pelo narrador tomassem conta de todo o ambiente no
qual ele esta inserido, sendo evidenciadas nas cenas da personagem pelos tons escuros,
em marrom, azul, verde e, principalmente, o preto.

Ao adaptar para a TV o trecho do livro em que ele cita sua inspiracdo de escrever,
Capitu (2008) proporciona um impacto visual ao integrar numa mesma cena a imagem
de Dom Casmurro e de Bentinho. Uma marcacdo imagética proporciona na tela o
contraste entre duas cores, 0 preto e o branco, utilizadas para a determinacdo das figuras
dramaticas [Figuras 01 e 02].

A cena inicia aos CP1-08'56". Na Figura 01 (CP1-08'58") € possivel perceber a
predominancia da cor preta. O tom obscuro toma conta de quase oitenta por cento da
imagem. Ha apenas um ponto de luz, que esta localizado do lado direito da tela. Esta
claridade parte da area inferior para a superior, na diagonal, rumo ao centro da imagem,
que ilumina a fisionomia do personagem e proporciona a identificacdo do narrador, em

primeirissimo plano. A camera esta fixa e registra a imagem centralizada. Casmurro é



89

guem se movimenta de forma vagarosa. Sua fala rouca, lenta e pontual enaltece trechos
especificos da citacdo do livro.

Ao dizer a frase “o meu fim evidente era atar as duas pontas da vida”, o verbo “atar”
ganha destaque na fala de Dom Casmurro, com uma pequena pausa dramatica. Ao mesmo
tempo h& um corte seco de cdmera e também na narracdo. Em contraponto, no segundo
plano, tons em creme e sépia tomam o centro da tela. Nas laterais a cor marrom se

sobressai, demarcando em formato quadrangular os tons centrais.

Figura 01: CP1-08'58". Fonte: Capitu (2008), Globo — elaborada pela autora.

A cémera se movimenta em slow dolly-in, aproximando de forma lenta. Ao
focalizar, evidencia as imagens que se formam no eixo. Tal composigéo se assemelha a
ideia de um quadro ou uma pintura na TV e se trata da representagdo da familia Santiago.
No momento subsequente, em plano americano, ou seja, enquadramento da cintura para
cima, a cdmera registra 0 movimento de uma figura que se posiciona a frente desta pintura
cenografica. Ela se encontra do lado esquerdo da tela, em primeiro plano.

A luz lateral, do lado superior esquerdo evidencia o tom branquissimo do espago
tomado. Esta claridade se dirige para a area central, de maneira diagonal e descendente.

E possivel perceber que o posicionamento da iluminagdo artificial provoca uma leve
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sombra, da cor preta, na regido central do tom branco. Apesar da luminosidade intensa a
imagem nao esté focalizada. Além disso, no topo da figura, vemos ainda dois tons em
castanho escuro, que envolvem o formato circular. Todos esses elementos compdem no

CP1-09'23" a criacdo visual do jovem Bentinho, conforme mostra a Figura 02.

) 4 .
Figura 02: CP1-09'23". Fonte: Capitu (2008), Globo — elaborada pela autora.

A cor branca, em primeiro plano, esta em suas roupas e o castanho escuro demarca
seus cabelos cacheados. O menino se veste semelhante a Casmurro, os dois usam fraques.
Mas a diferenca dos tons é evidente. Na TV, as roupas de Bentinho sao
predominantemente brancas. Na referida cena, por exemplo, vemos apenas uma parte sem
luz, que forma uma leve sombra no rosto do jovem. Ja o velho Casmurro esta sempre
envolto pelos tons frios. Ele sempre esta com vestimentas e acessorios pretos ou em tom
escuro, como o verde musgo, azul ou vinho. Durante toda a microssérie 0 menino é
tomado por uma claridade que o evidencia por completo, enquanto que o narrador, na
maioria das cenas, € envolto por sombreamentos, seja pela luz ou por objetos do cenario.

Esta obscuridade o acompanha ao longo da trama.
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O antagonismo j& no primeiro capitulo traz para a tela a caracterizacdo dos dois
personagens. Pelas cores preta e branca é possivel identificar, respectivamente, Dom
Casmurro e Bentinho. A composicdo da cena materializa na TV a célebre frase do
narrador e sua busca por unir as duas pontas de sua vida. O trecho corresponde ao cerne
das narrativas literaria e televisiva, fazendo com que os dois sejam colocados frente a
frente.

Percebemos o contraponto proposto pela representacdo imagética dos personagens.
Cada um estd em um plano diferente. A cdmera mostra do lado esquerdo Casmurro e do
lado direito Bentinho. Os dois esticam seus bracos para alcancar algo a sua frente. Antes
que os dedos se toquem, ha novamente a interferéncia do narrador, que retoma da pausa
dramética e continua a citacdo iniciada segundos antes: “e restaurar na velhice a
adolescéncia”. Ao final da frase, os personagens tocam as maos. Bentinho aparece na tela,
enguanto vemos apenas um prolongamento na cor preta, que remete a ideia do braco e da
mado direita de Casmurro.

O corte seco da camera traz em close a face do narrador, que se direciona para frente
e interpela o ecrd, finalizando a referéncia literaria: “pois, senhor, ndo consegui recompor
o que foi nem o que fui” (D.C., 1994, p.02). E, entéo, que os personagens soltam as maos,
de forma violenta. A atuacdo faz com que os telespectadores tenham a impressao como
se eles estivessem puxando um ao outro com for¢a. Bentinho quase chega a cair para tras
por conta disso. Casmurro deixa os brag¢os cairem, assim como seus olhos. A cena é
carregada de emocdo e a camera flagra o exato momento que o narrador deixa escorrer
em seu rosto uma lagrima, que cai ao chdo. Somente ap6s este segundo dramatico é
alterado o plano de enquadramento.

A cena termina com o estalar de luzes artificiais, que sdo desligadas de forma
abrupta (CP1-09'41"). A escuriddo repentina e o chiado caracteristico da acéo indicam a
finalizacdo do ato, como geralmente acontece em espetaculos teatrais. Os dois
personagens continuam no palco. A camera encerra 0 quadro da acdo performatica e
mostra apenas a cor preta, do lado esquerdo da tela, onde antes estava Bentinho. E
possivel identificar apenas o delineado do personagem, ja que este ao perder a
luminosidade branca € envolvido pela escuridéo.

A camera continua a narracdo a partir da luz da cena, que passa, entdo, a ser
emanada do segundo plano, do lado direito da tela. E quando em panoramica, da esquerda
para a direita, 0 equipamento se movimenta lentamente e coloca em evidéncia as imagens

estaticas ao fundo. Ela traz sugestdo visual que remete a ideia de uma pintura (CP1-
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09'51"). Isso € percebido ao final do movimento, quando a camera é fixada no ponto visual
em que VArios tons de amarelos, marrom e branco tomam a imagem.

As cores presentes no cenario e na vestimenta dos personagens sdo emolduradas
por um marrom escuro localizado no teto e no piso. Natela, estdo Dona Gléria (ao centro),
Prima Justina (a direita), Tio Cosme (a esquerda) e José Dias (ao fundo). Todos se
encontram na sala de jantar e, por estarem imoveis, trazem para a TV uma imagem
semelhante a uma pintura, seria uma espécie de quadro da Familia Santiago.

A descricéo detalhada da cena contribui para o entendimento do desenrolar da trama
e da construcdo da ambiguidade imagética desses dois personagens, Casmurro e
Bentinho, que na tela ganham novas interpretacdes audiovisuais. Neste subitem percebeu-
se que a utilizacdo das técnicas do cinema e da pintura (como a escolha das cores das
vestimentas dos personagens e 0 posicionamento estratégico da iluminacgéo), aliadas aos
movimentos especificos de registro das cameras trazem caracteristicas dibias instigantes,
assim como acontece na obra machadiana.

No quarto capitulo, no subitem 4.2. Capitu e Dom: construcdes artisticas na TV
retomamos as andlises deste topico, que de forma especifica discutira a relacdo estética
da luz e da sombra na construcao da ambiguidade imagética do narrador. O proximo passo
agora € demonstrar como elementos proprios do meio televisivo adaptaram na tela as

principais caracteristicas dos olhos de Capitu.

3.3. O caleidoscopio visual de Capitu

A microssérie Capitu (2008) traz na construcdo da personagem feminina um
referencial simbolico de mulher presente ndo apenas na obra de Machado de Assis, mas,
em todas as leituras, releituras e convencgfes artisticas, estéticas, teoricas, criticas e
ideoldgicas, que foram ressignificadas ao longo dos tempos. Ao estabelecer um paralelo
entre a caracterizagdo de Capitu no livro e a sua adaptacdo para a televisdo é possivel
identificar pontos de convergéncia ndo s literaria, mas também, cultural, historica e
artistica.

A consagrada definicdo “olhos de cigana obliqua e dissimulada” (D.C., 1994,
p.38) de Capitu demonstra em seu cerne um referencial historico-cultural que perpetua
uma ideia ja instaurada no imaginario coletivo, a da mulher que é ao mesmo tempo
enigmatica e traicoeira, mentirosa e sedutora. Ou ainda a da femme fatale, muito utilizado

na literatura policial, no cinema do género noir e nas telenovelas brasileiras. As leituras
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que se seguem ddo conta do desenvolvimento de estereétipo conflitante sob duas
vertentes. Primeiramente, serdo apresentadas as discussdes propostas por Linda Hutcheon
(2013), sobre a importancia das adaptagdes ao arquétipo da figura feminina de Carmen
(1845), a cigana de Prosper Mérimée. Posteriormente, serd demonstrada de que forma
alguns principios ressignificados da mulher cigana foram incorporados pela microssérie
Capitu (2008) na criacdo da personagem machadiana.

De acordo com as pesquisas Hutcheon (2013), o livro Carmen (1845) retrata o
amor ilegitimo entre uma cigana e um soldado espanhol-basco, tendo como pano de fundo
a Espanha. Essa se tornou uma historia continuamente adaptada, ja que a representacédo
da personagem como vitima ou criminosa estaria ligada diretamente a contextos
ideoldgicos, culturais e criativos particulares ao tempo da narrativa. Carmen, a cigana
vidente de Mérimée (1845), era uma mulher fascinante e desonesta, que se envolveu com
um bandido ciumento e vivenciou uma histéria de amor tragico. A narrativa tem uma
estrutura “erudita, controlada e vem acompanhada de notas de rodapé, como se o0 mundo
estrangeiro aqui fosse uma ameaca a ser contida. E como se Carmen fosse parte dessa
ameaga” (HUTCHEON, 2013, p.208).

No romance, dois narradores apresentam a figura feminina. O primeiro é o
narrador anonimo do livro, que ndo se identifica no transcorrer da narrativa, mas apresenta
algumas pistas, demonstrando que seria um arquedlogo francés em busca de novas
conquistas: “[...] achei que era preciso procurar nos arredores de Montilha, o lugar
inesquecivel onde, pela primeira vez, César teve de enfrentar os campedes da Republica.
[...] fiz uma excursdo bem demorada, a fim de esclarecer as duvidas que ainda tinha”
(MERIMEE, 1999, p.05).

Em suas viagens pela Espanha o estudioso conhece o segundo narrador, Dom José
Navarro, um ex-soldado que se tornou um assassino e ladrdo fugitivo, apesar de muito
respeitado pela populacéo de baixa renda do local. E ele quem, ap6s ser preso, conta para
0 arqueologo a sua histéria de amor e 0dio pela a cigana Carmen e narra todos 0s
acontecimentos que compdem o livro da expedicdo do pesquisador. E importante notar
que sd@o apenas essas duas figuras masculinas quem trazem as informacoes e descrevem
as caracteristicas da personagem feminina.

No que fiz respeito ao primeiro contato do estudioso francés com o contrabandista
Navarro, ele afirma que esta companhia seria “uma protecdo segura contra qualquer
encontro ruim. [...] N&o se encontram salteadores todos os dias e € um tanto fascinante

estar perto de um individuo perigoso [...]” (Idem, 1999, p.12). H& neste ponto a
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identificacdo do narrador com esse personagem, ja que mesmo sendo uma ameaca perante
a sociedade, para ele, seria uma espécie de protetor.

Ao conhecer Carmen, o arquetlogo também fica fascinado e se vé envolto pelo
perfume das flores de jasmim presas nos cabelos finos da mulher. Encanta-se com a figura
de pele lisa, da cor de cobre, labios grossos e dentes brancos. Para ele, se tratava de uma
“beleza estranha e selvagem, um rosto que, no principio, espantava [...]. Sobretudo, seus
olhos tinham uma expresséo, ao mesmo tempo voluptuosa e feroz [...]. ‘Olho de cigano,
olho de lobo’ ¢ um ditado espanhol que confirma bem o que acabo de dizer” (Ibidem,
1999, p.26). Para ele, essa mulher seria uma feiticeira ou uma escrava do demdnio, pois
era capaz de falar sobre o futuro das pessoas apenas vendo as cartas de um baralho.

A visdo do estudioso sobre a cigana € ampliada ao encontrar com José Navarro na
prisdo. Apos ser capturado, ele resolve narrar sua historia, descrevendo-a como sedutora.
“Vi aquela Carmen que o senhor conheceu, com quem tornei a encontrar, faz alguns
meses. [...] Repuxava a mantilha a fim de mostrar os ombros [...]. Trazia, ainda, uma flor
de céssia no canto da boca e caminhada balangando os quadris, como uma égua nova [...]”
(Ibidem, 1999, p.35-36).

Para o contrabandista Navarro, a seducdo de Carmen ndo estava apenas em seu
comportamento ou sua vestimenta. Esta seria uma mulher de lingua afiada, capaz de
envolver os homens com suas historias. Como ela o fez, ao convencé-lo a liberta-la da
prisdo, quando ainda era um soldado da guarda, argumentando que eram conterraneos.
“Ela estava mentindo, senhor. Mentiu sempre. Nao sei se em uma vida essa moca falou
alguma palavra verdadeira. Mas quando falava eu acreditava no que dizia. Era algo mais
forte do que eu” (Ibidem, 1999, p.41).

José Navarro apaixona-se por Carmen e 0s dois se tornam amantes, até ele
descobrir que ela ja era casada com Garcia, um ladrdo cigano conhecido por Zarolho.
Tomado de ciimes, mata Carmen e seu esposo. As Ultimas palavras a sua amante
suplicam para que ela o ame novamente. “[...] vocé sabe, quem me destruiu foi vocé. Foi
por sua causa que me tornei um ladrdo e um assassino. Carmen! Minha Carmen! Deixe-
se salva-la e me salvar com vocé” (Ibidem, 1999, p.81-82).

De acordo com Linda Hutcheon (2013), a narrativa provoca a inquietagdo do
eterno jogo entre o profano e o divino. Percebe-se ainda a preocupacdo em identificar
Carmen como uma criatura maléfica, desonesta, enganadora e culpada pelo
enlouguecimento do homem. Tanto é que os personagens masculinos atribuem a ela

caracteristicas semelhantes, evidenciando criaturas arbitrariamente convencionadas como
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seres ndo confidveis: “[...] o narrador a considera uma feiticeira, 0 amante a chama de
diabdlica. E culpa dela o cime que sente; é culpa dela que ele deve assassina-la”
(HUTCHEON, 2013, p.208).

Na opinido da critica, Dom José Navarro, ao contar sua historia ao arqueologo, é
quem traz alguns elementos contraditorios. “Para ele, ela é sedutora, escandalosamente
sedutora com seu vestido e seu comportamento; ela tem uma lingua afiada; é mentirosa,
porém paradoxalmente honesta ao pagar suas dividas” (ldem, 2013, p.208). A
pesquisadora ainda salienta um terceiro ponto de vista sobre Carmen, que seria o0 do
proprio autor do livro. “Alguns anos depois, Mérimeée acrescentou ao texto um tratado
etnogréfico sobre os ciganos, no qual eles sdo apresentados como bestiais, imorais [...].
Nessa visdo, a morte de Carmen torna-se culpa dos proprios ciganos” (Ibidem, 2013,
p.208).

No capitulo final de sua obra o autor-narrador apresenta as excentricidades desse
povo, trazendo breves informagdes sobre os costumes, o dialeto, a cultura e, também, as
historias de pessoas que foram ludibriadas. Os homens ciganos seriam trabalhadores, mas
cuidariam mais dos animais, negociando cavalos, tosquiando mulas ou concertando
utensilios domésticos, “sem falar do contrabando e de outras praticas ilicitas”
(MERIMEE, 1999, p.84). Enquanto que as mulheres se ocupariam apenas em ler a sorte,
pedir esmolas ou venderem “todo tipo de drogas, inofensivas ou nao” (Idem, 1994, p.84).

Ao longo do tempo, a visdo da maléfica Carmen apresentada por Mérimeée foi
sendo recriada e reinterpretada por outros autores, que enalteceram outras
particularidades. Uma delas € a ideia de liberdade. Linda Hutcheon (2003) afirma que a
figura dramatica seria um ser livre e dona de seu préprio destino, caracteristicas incomuns
para uma mulher da época retratada na narrativa.

Curiosamente, foi esta independéncia feminina e, ndo, sua ilegalidade, o maior
atrativo dos publicos e dos adaptadores. Esses elementos alteraram profundamente as
reinterpretacGes da personagem de Mérimeée (1845). Como € o0 caso da adaptagdo da
historia para uma opéra comique (1875), feita pelos libretistas de Bizet, Henri Meilhac e
pelo judeu Ludovic Halévy, que “consistia em alternincia de didlogos falados e musica:
0s personagens cantavam em momentos de excesso emocional” (HUTCHEON, 2013,
p.209).

Na recriacdo, a Carmem operistica ndo € uma ladra, embora seja apresentada como
uma contrabandista. E retratada como uma mulher decidida e independente. O diferencial

dessa producgdo passa pela caracteristica performatica da Opera, ou seja, todos atuam,
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cantam e dialogam entre si. Desta forma é possivel ver e ouvir a figura feminina, sem a
interferéncia da conducdo dos personagens masculinos. Os talentos desta mulher para a
arte, o canto e a danca, reforcariam uma ideia de seducéo, impregnada pelas culturas
espanhola e cigana. “Carmen canta alegremente sua identidade como outro. [...] sua
musica cromatica escorregadia, resultado principalmente das melodias sensuais da danca,
indica sua sexualidade” (MCCLARY, 1992 apud HUTCHEON, 2013, p.210).

A adaptacéo para a Opera trouxe uma nova visdo sobre Carmen, que apesar de ndo
ser mais vista como a vild, ou seja, uma figura maléfica e desonesta, conforme a versédo
de Mérimee, agora se utiliza de outro artificio para alcancar seus objetivos, a seducao.
Seria uma forma encontrada pelos adaptadores de abrandar as caracteristicas negativas da
personagem. Hutcheon (2013), ao recorrer ao idealizador da 6pera descobre que Carmen
foi “um tanto purificada para o publico da Opera Comunique, de orientagio familiar.
Halévy admitiu que essa era uma ‘Carmen mais leve, mais domesticada’ [...] os ciganos

299

seriam todos transformados em comediantes ¢ a morte de Carmem seria ‘encoberta
(HALEVY, 1905/1987, p.36 apud HUTCHEON, 2013, p.209).

De certa forma, a mudanca interpretativa proposta pelos criadores da dpera
fortaleceu a ideia primeira de Mérimée e desencadeou a construcdo de um estereotipo da
figura de Carmen como uma transgressora. A atitude independente dessa mulher a tornava
impassivel as regras sociais convencionais. Seria ainda uma criatura misteriosa e
enigmatica, capaz de seduzir e provocar um fascinio diabdlico nos homens, e que, por
tudo isso, impreterivelmente, deveria morrer, ja& que a perpetuacdo desses
comportamentos seria algo inadmissivel para a sociedade.

O desafio de reinterpretacdo e recriacdo para o teatro, Opera, masica, cinema e
televisdo demonstra como a visualidade alterou as questdes primarias sobre a protagonista
de Mérimée. Carmen se tornou uma espécie de discurso universal, “um desenvolvimento
multiautoral de fragmentos” (LEICESTER, 1994 apud HUTCHEON, 2013, p.207). Tais
fragmentos mesclam contos populares, narrativas literarias e as varias adaptacdes, cada
qual integrando ou refor¢ando conceitos proprios das tensdes culturais e ideologicas de
seu tempo, trazendo até os dias atuais um enaltecimento da figura feminina. De tal modo
que as leituras que constituem a “mulher cigana” e “a cigana Carmen” podem ser
encontradas em varias personagens, em especial, nas mulheres machadianas, conforme
mencionado neste trabalho, no subitem 1.2. As mulheres e a ambiguidade machadiana.

A breve intervencdo historico-cultural descrita acima, sobre a esséncia da cigana,

serviu de aporte para perceber a existéncia de correspondéncias elementares para esta
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investigacdo. Assim como Carmen, a personagem Capitu passou por varias
interpretacfes. Nos primeiros estudos criticos, era vista como uma mulher lasciva, infiel,
articuladora e enganadora. Posteriormente, a manipulacdo deu lugar & sensualidade e a
busca pela liberdade. Seu comportamento trazia referenciais de independéncia, proprios
da emancipacdo e das conquistas femininas. Mas esses atributos, que constituem e
definem as duas personagens, passam pela mediagdo e interpretacdo de um outro
individuo, ou seja, do narrador de cada uma das histdrias, sendo este o primeiro ponto de
correspondéncia entre Carmen e Capitu.

No livro Dom Casmurro (1899), Capitu existe a partir da memoria e palavras
daquele que conta sua histéria. Pelos olhos casmurros do narrador, conceitos especificos
determinam a figura feminina. Na narrativa literaria é impossivel saber o que Capitu
pensa ou sente, ja que a ela ndo é dada a voz, sendo um elemento que instiga e inspira as
adaptacdes. E o narrador quem conduz a historia e formata a personagem, demonstrando
certas peculiaridades inerentes a esta mulher. Uma delas seria a curiosidade. De maneira
irdnica, Casmurro diz, primeiro, que ela tem olhos grandes e depois menciona que tais
curiosidades eram de varias espécies, “[...] explicaveis e inexplicaveis, assim uteis como
inuteis, umas graves, outras frivolas; gostava de saber tudo” (Idem, 1994, p.48).

O desejo por conhecimento ia desde trabalhos manuais, como o bordado e a renda,
até jogos, como 0 gamao, ou seja, a busca de Capitu ia além do trivial, do cotidiano ou
do convencionalmente instituido para a mulher. Para Casmurro, “tudo era matéria as
curiosidades de Capitu” (Ibidem, 1994, p.49). De certa forma, essa curiosidade constante
até o incomodava, pois a menina se interessava por areas como as artes, a musica e a
pintura. Ela gostava de ler os romances na biblioteca da casa da familia Santiago e se
encantava com os medalhdes da sala de visitas. Queria saber sobre as ruinas antigas, as
campanhas de guerra e os lugares historicos. Capitu ansiava aprender outras linguas,
como o francés e o inglés. Mas cobicava mesmo o latim. Sé ndo estudou o idioma porque
o Padre Cabral “depois de Tho propor gracejando, acabou dizendo que latim ndo era lingua
de meninas. [...] esta razdo acendeu nela o desejo de o saber” (Ibidem, 1994, p.48).

Em relagdo aos seus atributos fisicos, na visdo de Casmurro, Capitu era uma
criatura morena, “alta, forte e cheia, apertada em um vestido de chita, meio desbotado.
[...] olhos claros e grandes, nariz reto e comprido, tinha a boca fina ¢ queixo largo” (D.C.,
1994, p.20-21). A enumeracdo de seus predicados corporais aliada a certos adjetivos
como alta, forte, grande e largo, constituem uma composi¢do literaria e visual que

enaltece a personagem Capitu, pois cada uma das palavras nos remete a ideia de
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superioridade e altivez. Lembram-nos também que a figura da bela moca estd matizada
pelas influéncias da cigana reconstruida culturalmente pelo ocidente, como demonstrado
acima.

Em contrapartida, o narrador insere breves consideracdes contraditorias a essa
grandeza. As palavras “chita” e “meio desbotado” acrescentam caracteristicas
depreciativas a jovem, que seria de familia humilde e ainda evidenciaria sua sensualidade
ao ser “cheia” e, mesmo assim, usar um vestido marcando seu corpo ou que a deixaria
“apertada”. Nao sendo esta, na opinido dele, uma vestimenta adequada a uma dama da
sociedade.

Outro ponto de correspondéncia entre Carmen e Capitu esta ligado a seducdo. A
definicdo dada aos olhos da jovem se tornou um dos registros mais fortes da Literatura
Brasileira. Sobre eles, dois momentos na narrativa literaria merecem destaque. O primeiro
é a definicdo oferecida por José Dias e apresentada no livro, capitulo XXV — NO
PASSEIO PUBLICO. Durante uma conversa, o agregado instiga Bentinho ao mencionar
que “a gente Padua ndo é de todo ma. Capitu, apesar daqueles olhos que o Diabo lhe deu...
Vocé ja reparou nos olhos dela? S&o assim de cigana obliqua e dissimulada” (Ibidem,
1994, p.38). A referéncia a Carmen de Mérimée (1845) esta na definicdo diabolica dos
olhos e também na caracterizacdo libertina histérica e culturalmente ligada a palavra
“cigana”.

O segundo esta na rememoracdo do narrador sobre o encontro de Bentinho com
Capitu. Na cena descrita no livro, Bentinho se encontrava em estado contemplativo.
Envolvo em seus pensamentos, a fixacao de seu olhar com os de Capitu poderia ser ent&o,
“[...] um pretexto para mira-los mais de perto, com os meus olhos longos, constantes,
enfiados neles, e a isto atribuo que entrassem a ficar crescidos, crescidos e sombrios [...]”
(Ibidem, 1994, p.51).

Ao fitar os olhos da menina é possivel perceber que o jovem comeca a divagar,
tentando entender o que José Dias quis dizer na defini¢ao “[...] ‘olhos de cigana obliqua
e dissimulada’. Eu ndo sabia o que era obliqua, mas dissimulada sabia, e queria ver se
podiam chamar assim” (Ibidem, 1994, p.50-51). O Bentinho literéario, até 0 momento, ndo
racionaliza o que esta acontecendo. Deixa-se levar pelo sentimento da paix&o. E envolto
por um encantamento que sO 0S jovens amantes, a0 mirar seu primeiro amor, Sdo capazes
de descrever. Ao se deparar com a menina a sua frente e rememorar a definicdo de seus
olhos, encara a situagio sob uma nova 6tica. E seduzido pelo olhar que imagina ser o de

Capitu para ele. Vivencia, entdo, uma nova experiéncia.
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Ao ir para a televisdo, a cena que recria essa experiéncia de Bentinho e o encontro
entre os dois personagens, busca articular o texto literdrio & imagem televisiva e, ainda, a
possivel percepcdo visual do menino no exato momento do olhar. Capitu (2008) tenta
materializar na tela essa confluéncia de sentimentos e conceitos abstratos, ou seja, a ideia
de algo surreal, sedutor e inebriante vivenciada pelo rapaz. Tem ainda a pretensao de
apresentar na TV a esséncia da seducdo ligada as personagens Carmen e Capitu. Tanto
gue na sequéncia televisiva, a microsserie utiliza de forma enfatica o plano subjetivo da
camera.

Na adaptacdo, a cena que estd no segundo capitulo demonstra toda a forca e o
poder dos olhos de Capitu sob Bentinho e o narrador, no trecho intitulado OLHOS DE
RESSACA, que inicia aos CP2-10'23". Apresenta situacfes presentes em trés capitulos
do livro Dom Casmurro (XXXII — OLHOS DE RESSACA; XXXIIl — O PENTEADO e
XXXV — SOU HOMEM), quando o menino vai até a casa de sua vizinha. Os primeiros
passos do menino na tela sdo dados entre os lengois brancos e cremes (CP2-10'27"). No
meio do caminho encontra com a mée da menina, que apds lavar os lengois o0s coloca no
varal. O breve didlogo termina com a sugestdo dada por Dona Fortunata para que ele
procure sua amiga na sala, onde ela estaria penteando os cabelos. E exatamente o que ele
faz, sem hesitar.

Na cena ha um baixo e calmo som de arpa, que promove uma percep¢do auditiva
de quebra da sequéncia narrativa visual. Os telespectadores sdo levados a este novo
ambiente, que juntamente com Bentinho passam por entre os lengdis em tons cremes
rumo a sala. Capitu esta sentada em frente a uma penteadeira. A camera captura a imagem
da menina de costas para a tela, que entdo direciona o olhar do telespectador para a méo
direita dela. A jovem segura um pequeno espelho. Breves segundos registram o
movimento de Capitu, que ao girar o espelho focaliza o reflexo da entrada de Bentinho
no recinto. Apés a conversa inicial entre os jovens sobre José Dias dizer & Dona Gloria
que desobrigasse Bentinho de ir ao seminario, o trecho € interrompido com um sobe som
de uma melodia cléssica.

A partir dos CP2-11'13", tons claros, em creme e branco, tomam a tela. Estes
rememoram uma imagem associativa, de quadros anteriores, quando séo apresentados 0s
lengois no varal. Dentro dessas cores, do lado esquerdo da tela, um tom marrom escuro
se destaca. A evidéncia desta cor se d& por uma luz branca que emana do fundo. A

luminosidade provoca uma sombra marrom sobre os len¢ois. Essa contra-luz ou backlight



Figura 03: CP2-11'14". Fonte: Capitu (2008), Globo — elaborada pela autora.

¢ um recurso capaz de delinear ou mesmo “recortar” um determinado personagem ou
objeto do fundo do cenério. E possivel identificar apenas os contornos de um individuo:
na parte superior, um formato circular lembra a imagem de uma cartola; na regiéo central,
alguns prolongamentos rementem a ideia de dedos e de uma mao. Por fim, uma leve curva
dorsal, do lado esquerdo da tela, demonstra que esta figura, predominantemente marrom,
teria uma postura encurvada [Figura 03].

Todos esses referenciais visuais reconstroem a representacao visual do narrador
Casmurro da microssérie. Ele se encontra entre lencdis esvoacantes num varal, como
quem se prepara para espiar uma situacdo. A sombra se move de forma lenta e encurvada,
com uma das méos estendida a frente. A camera esta em plano médio e, de maneira
compassada e ritmada, acompanha a sombra que se move lentamente. Isso da énfase ao
movimento da extremidade superior, ou seja, a mao direita de Casmurro que se move
vagarosamente por entre a cavidade branca aberta entre dois lencdis.

Nos primeiros seis segundos (CP2-11'13" a CP2-11'19"), uma melodia sinfonica
de violinos e um tom escuro tomam conta da cena. A cor marrom volta a ter destaque,

esfumacando toda a imagem feita pela cAmera, que em plano geral mostra ao fundo



101

Bentinho, em pé, em frente a Capitu que estad sentada. A camera coloca o narrador e 0
telespectador no mesmo posicionamento, ou Seja, como observadores da cena,
transportados para a posi¢do atras dos lencdis, junto com Casmurro. Por esse motivo, ha
na imagem, nas laterais da tela, a predominancia de um sombreado na cor marrom escuro,
fazendo com que ela n4o seja nitida. E como se a cena estivesse envolta por uma camada
fina em tom sépia [Figura 04].

O plano geral aberto apresenta de uma vez s 0 espago onde acontecerd a a¢éo, ou
seja, a sala onde esta Capitu. A camera se mantéem fixa, enquanto Bentinho se ajoelha
perante a jovem. Em voice over, Casmurro narra a definicdo que José Dia dera aos olhos
de Capitu. O corte da cena traz em close e de frente para a cdmera o rosto de Bentinho. O
jovem entdo fala: “Deixe ver os olhos, Capitu” (D.C., 1994, p.50).

No livro, ndo ha indicativo do ponto de interrogacao, ou seja, € apenas uma frase
afirmativa. J& na TV, tal afirmacdo se torna um questionamento, reforcado pelo tom de
voz mais enfatico de Bentinho no meio da frase, destacando a palavra “olhos”. Esta ¢ a
marca enunciativa que demonstra 0 momento exato que o Bentinho televisivo comeca a

divagar em seus pensamentos.

Figura 04: CP2-11'22". Fonte: Capitu (2008), Globo — elaborada pela autora.
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Na sequéncia, também em close e com a camera fixa, € apresentado um
emaranhado de cores e formas. O enquadramento em primeiro plano tem um fundo
predominantemente preto e marrom. No centro da imagem hé na vertical, quatro pontos
em um tom claro: dois tons niveos, desfocados, estdo localizados no segundo plano da
imagem; um sépia se encontra no centro da imagem e, por fim, no canto inferior direito

esta a cor branca [Figura 05].

Figura 05: CP2-11'25". Fonte: Capitu (2008), Globo — elaborada pela autora.

Hé& ainda uma espécie de luz, branquissima, na vertical, localizada no centro, na
parte superior da tela. Esta luz divide a tela entre o preto/marrom e o sépia. Linhas
onduladas em tom escuro, do lado direito da tela, percorrem a superficie iluminada com
uma cor mais clara. E possivel perceber na imagem apenas uma silhueta.

A imagem seguinte traz um tom pastel em primeiro plano. O destaque no centro
da imagem se da a partir do close da camera, que em contraste com o negro ao fundo,
torna possivel identificar um leve contorno, predominantemente da cor amarela. Na parte

superior, do lado direito, dois circulos coloridos, num tom marrom esverdeado, tomam
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de assalto a tela. O leve movimento da camera, da direita para a esquerda, posiciona 0s
circulos no centro, real¢ando-os e direcionando a atencdo. Ndo h& mais espago para
nenhum outro elemento.

A escolha do enquadramento em close traz a ideia de selecdo e de limitacdo do
olhar do telespectador. Para Gilles Deleuze, tal conjunto fechado seria “um sistema 6tico
que remente a um ponto de vista sobre o conjunto das partes” (DELEUZE, 1985, p.26).
Desta forma, dos CP2-11'27" aos CP2-11'30" percebemos na TV a representagéo de toda
a forca da figura feminina e a materializacdo do olhar literario de Capitu [Figura 06], ao

mesmo tempo que em voice over o narrador diz: “olhos de cigana obliqua e dissimulada”.

Figura 06: CP2-11'28". Fonte: Capitu (2008), Globo — elaborada pela autora.

A cena segue e busca apresentar na tela ndo so a experiéncia subjetiva e surreal
de Bentinho, ao ser tomado pelos olhos de sua amada, mas a sedugéo dessa jovem mulher.
Neste exato instante ocorre uma nova quebra na sequéncia da narrativa. Em plano detalhe,
aparecem na tela tons cremes, que contrastam com o fundo predominantemente preto

(CP2-11'33") e, a0 mesmo tempo, Casmurro diz: “mas dissimulada eu sabia”.
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Um elemento na cor avermelhada ganha destaque na cena. Tratam-se dos labios
de Capitu que, entreabertos, tomam a mesma propor¢do dada aos olhos, marcas
simbdlicas da sensualidade feminina ligada a figura da cigana. O movimento em camera
lenta da imagem, que acontece da direita para a esquerda, prepara o observador para o
que vira a seguir: a materializacdo do olhar sedutor de alguns referenciais (cigana /
menina / mulher / Capitu) mais a percepcao sensorial e imaginativa de Bentinho.

Na Figura 07 (CP2-11'36"), a luminosidade e a auséncia de luz fazem com que a
experiéncia visual tome a proporcdo de obscuridade, de seducdo e de grandiosidade.
Partindo da esquerda para a direita identifica-se uma luz, que emana da parte superior
esquerda da tela, evidenciando o perfil do lado da personagem. No centro da imagem, a
auséncia de luz em dois pontos determina o espaco da obscuridade, presentes no
emaranhado marrom em ondas verticais, que sdo representadas pelos cabelos levemente
cacheados e que cobrem quase metade do rosto de Capitu.

A area direita da imagem apresenta uma claridade na cor branca, que parte em
diagonal de cima para baixo. Essa luminosidade é colocada nos cabelos da jovem e

enaltece tanto o primeiro ponto de luz da imagem (o rosto da personagem), quanto o

Figura 07: CP2-11'36". Fonte: Capitu (2008), Globo — elaborada pela autora.
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espaco obscuro (os cabelos). A utilizacao desse recurso de contraluz na imagem em close
traz para a tela uma ideia de grandiosidade da personagem.

Na imagem capturada, a luz utilizada para apresentar o perfil da figura dramética
na TV faz com que, propositalmente, duas caracteristicas do rosto de Capitu ganhem
destaque. Trata-se da cor branca, que envolve tanto o elemento circular em tom marrom
esverdeado, quanto o pequeno ponto brilhante localizado na cor avermelhada, no centro
da imagem. Tais cores fazem com que a atencao seja direcionada, respectivamente, para
o olhar e para os labios da menina. Esses dois elementos, convencionalmente ligados a
seducdo, estdo entreabertos e se voltam para a cAmera. Desta forma, o rosto, os olhos, 0s
cabelos e os labios de Capitu tomam conta de toda a tela da TV.

Vale ressaltar que a camera estd fixa, posicionada frente a frente com a
personagem e enquadra a imagem em um plano fechado (close). Além de a menina estar
em frente a cdmera, o seu olhar esta atento a algum ponto no centro da tela. Neste ponto
da cena, a movimentacao da personagem é feita de forma lenta, seja 0 mexer dos labios,
esbocando um breve sorriso ou o abrir e fechar dos olhos.

E como se a imagem de Capitu, ao voltar sua atencdo ao que esta a sua frente,
“quisesse seduzir” aquele que a observa. Assim, Capitu observa e se deixa ser observada,
ndo s6 por Bentinho, como também por Casmurro, que esta atras das cortinas da sala e,
ainda, por todos os telespectadores, que inebriados e atdnitos, vivenciam pela tela a
sensacdo do que seria a seducdo do olhar daquela mulher.

Até a Figura 07, a camera permanece fixa e longos seis segundos se passam com
a tela na mesma imagem. E quando aos CP2-11'42", ha na tela uma sobreposicio de
elementos e uma fuséo de tons, cores, formas e imagens da personagem. Essa construgdo
visual determina a marca narrativa que materializa na televisao a grandiosidade do olhar
obliquo e dissimulado de Capitu. Todos 0s que assistem a cena veem a jovem com Seus
olhos cerrados, que piscam em cadmera lenta, enquanto cabelos esvoacantes se misturam
a seus labios entreabertos. Um olhar baixo e um meio sorriso representam a timidez
sedutora da figura feminina. Em movimento circular varias partes do rosto da menina se
misturam e se fundem na TV.

Para Renato Luiz Pucci Janior ha uma “quebra na sequéncia temporal, pois o que
se V& em seguida ndo é a imagem de Capitu tal como estava na cena, mas a figuracéo da
experiéncia subjetiva de Bentinho” (PUCCI JR., 2012, p.224). Alias, esse emaranhado de
imagens em camera lenta compde uma sequéncia iniciada aos CP2-11'42" e que vai até

0s CP2-12'07". Ou seja, durante 25 segundos todos os envolvidos na cena, tanto Bentinho
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e Casmurro quanto aqueles que a assistem (o0s telespectadores), sdo hipnotizados pelo
caleidoscdpio imagético que é a representacao do olhar dessa jovem mulher na televiséo
[Figura 08].

Figura 08: CP2-12'06". Fonte: Capitu (2008), Globo — elaborada pela autora.

Nesse instante, o telespectador vivencia a sensacao de Bentinho, que é apresentada
de forma surreal na diegese, sendo também envolvido, seduzido e tragado para um mundo
particular. Ele chega até mesmo a concordar com a divagacao do narrador e, ao final, se
perguntar: “[...] da-me uma comparacdo exata e poética para dizer o que foram aqueles
olhos de Capitu. Ndo me acode imagem capaz de dizer, sem quebra da dignidade do estilo,
0 que foram e me fizeram. Olhos de ressaca? Va, de ressaca” (D.C., 1994, p.51).

Na segunda sequéncia de cenas da microssérie, 0 estudo procurou demonstrar a
partir das analises dos planos, dos recortes das cenas, da iluminagdo feita de forma
estratégica e da utilizacdo dos recursos audiovisuais préprios do processo de adaptacao,
como a televisdo materializou a construcdo imagética da metafora que caracteriza a

esséncia de Capitu.
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Assim sendo, o fato dos olhos terem tomado a tela em close é 0 que da dimenséo
grandiosa e sedutora a tal expressdo. A camera demonstra a importancia descomunal do
narrador ao olhar da menina, fazendo com que todo o cenario simplesmente
desaparecesse. Aliado a isso, a luz e a sombra tiveram o papel de evidenciar a
ambiguidade presente na personagem feminina. Em momentos especificos fez o papel
narrativo e interpretativo do olhar de Casmurro, ao rememorar 0 momento em que ele,
quando jovem, se percebe apaixonado pela menina.

No quarto capitulo, no subitem 4.2. Capitu e Dom: construcdes artisticas na TV,
retomamos a andlise dessa cena da microssérie, tendo como ponto de discussdo a
representacdo audiovisual de uma experiencia sensorial, vivenciada pelo telespectador, a
partir da percepcdo visual. A seguir, o proximo frame a ser estudado se refere a
reconstrucdo visual de todas as personagens femininas, que compdem o0 imaginario e a
narrativa de Dom Casmurro. S&o elas: Dona Gléria, Prima Justina e as duas fases de
Capitu (menina e mulher). A ideia é demonstrar os artificios audiovisuais e artisticos da
adaptacéo ao recriar e reinterpretar a cena final do livro.

3.4. O substrato rosaceo do narrador

Na ultima cena do quinto capitulo, a microssérie Capitu (2008) apresenta a
ambivaléncia do narrador em uma sequéncia marcada por planos visuais e interpelacdes
do personagem com a camera gque ndo sé instigam os sentidos, como também subvertem
a interpretacdo do que é visualizado na tela. A adaptacao finaliza com Dom Casmurro
transvestido por todas as mulheres de sua vida e que, ainda, compdem seu imaginério.
Sdo elas: a mée, Dona Gléria, a tia, Prima Justina e as duas fases de sua amada, a jovem
Capitolina e a esposa Capitu. A identificacdo de cada uma delas é pontuada por
vestimentas, acessorios e comportamentos, que desempenham um papel singular, assim
como as figuras femininas da narrativa literaria e visual.

No livro, o capitulo CXLVIIl — E BEM, E O RESTO?, apresenta 0
questionamento final de Casmurro ao refletir sobre os motivos que o levaram a escrever
sua autobiografia. O primeiro seria descobrir por que “nenhuma dessas caprichosas me
fez esquecer a primeira amada do meu coracdo? Talvez porque nenhuma tinha os olhos
de ressaca, nem 0s de cigana obliqua e dissimulada” (D.C., 1994, p.191). Ou seja, 0
narrador procurou entre as varias mulheres com quem se envolveu algumas caracteristicas

especificas e ndo encontrou, pois nenhuma delas era Capitu.
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Além disso, Roberto Schwarz chama atencdo para o fato de que se repararmos
melhor, “entenderemos que se trata de pobres mocgas, presumivelmente prostituidas,
trazidas a um casardo afastado para ouvir as recordagdes de um gentleman de meia-idade”
(SCHWARZ, 2006, p.35, grifo do autor), que saem de forma discreta, dé preferéncia
“modestamente, calcante pede” (D.C., 1994, p.191, grifo do autor), ou seja, a pé.

Apesar dessa reflexdo irbnico-nostalgica (irbnica, ja que trata das experiéncias
amorosas e da comparagdo que o narrador faz entre Capitu e as outras mulheres; e
nostalgica, pois ele relembra de sua amada) marcar o inicio do capitulo, é preciso
considerar que no titulo encontramos a real pergunta de Casmurro: “E o resto?”. Para
alcancar a resposta, 0 questionamento do titulo passa por uma gradacdo de tratativas,
assim como aconteceu no decorrer de todo o livro. A primeira mostra o posicionamento
de Casmurro, a0 mencionar que “o resto € saber se a Capitu da praia da Gloria ja estava
dentro da de Matacavalos, ou se esta foi mudada naquela por efeito de algum caso
incidente” (Idem, 1994, p.191).

Na frase acima, a particula “se” faz a fun¢@o de conjun¢ao adverbial condicional
e serve para indicar uma hip6tese. Mesmo o narrador trazendo a condi¢do da duvida na
primeira frase “se a Capitu da praia da Gloria”, a segunda parte da orag@o tem inicio com
a locugdo adverbial de tempo “ja estava dentro da de Matacavalos”. Assim, € possivel
perceber o posicionamento do narrador ao indicar que as caracteristicas da primeira
estariam presentes na segunda, ou seja, a Capitu mulher (esposa de Bento Santiago e que,
aos olhos de Casmurro, o teria traido com seu melhor amigo Escobar) ja estaria na Capitu
menina (a curiosa e articuladora jovem que tentou tirar Bentinho do seminério).

O protagonista continua suas contradi¢cdes. Por um momento incute a davida, para
logo depois subverter a ideia e colocar a possivel traicdo de Capitu como um ato

consumado. O que é possivel perceber no trecho a seguir:

Jesus, filho de Sirach, se soubesse dos meus primeiros ciimes, dir-me-ia, como
no seu cap. IX, vers. 1: ‘Nao tenhas ciumes de tua mulher para que ela néo se
meta a enganar-te com a malicia que aprender de ti’. Mas eu creio que ndo, e
tu concordaras comigo; se te lembras bem da Capitu menina, has de reconhecer
que uma estava dentro da outra, como fruta dentro da casca (Ibidem, 1994,
p.191).

Ao recorrer ao altissimo, o narrador se coloca em destaque ao mencionar 0S seus
“primeiros ciumes”. E por fim, deliberadamente, assume o seu carater malicioso,

manipulador e ciumento. De acordo com Silviano Santiago (2008), a escrita
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autobiografica de Dom Casmurro esté repleta de articulacdes ligadas a este sentimento
corrosivo e destruidor, que antes de ser a “demonstracdo da obsessdo do sujeito pelo
objeto amado, o ciime articula duplamente a pulsdo de morte. Ao se autodestruir, o
sujeito destroi o objeto. Ao destruir o objeto, o sujeito se autodestroi” (SANTIAGO, 2008,
p.95).

No trecho citado, a0 mesmo tempo em que enfatiza sua fraqueza, o narrador
recorre a passagem biblica, que tanto instrui quanto repreende o interlocutor, ao utilizar
0 termo negativo e o0 verbo no imperativo: “ndo tenhas ciumes de tua mulher”. Tendo
como base a citacdo, seria possivel afirmar que os ciimes seriam a causa dos males ou
das dificuldades de um relacionamento conjugal.

Entretanto, Casmurro apresenta essa citacdo para, na realidade, reafirmar o
segundo momento da oracdo que seria o efeito dos ciames, presente no trecho: “para que
ela ndo se meta a enganar-te com a malicia que aprender de ti”. E a partir desse momento
que o narrador subverte as caracteristicas ligadas a ele e no proprio pardgrafo muda a
atencdo do leitor.

Mesmo que, aparentemente, ele discorde de sua reflexdo num primeiro momento,
ao mencionar “mas eu creio que nao”, todas as particularidades anteriormente ligadas a
sua pessoa sdo redirecionadas a Capitu e ao julgamento daquele que I&. No trecho
seguinte, “tu concordaras comigo; se te lembras bem [...] hds de reconhecer que uma
estava dentro da outra, como fruta dentro da casca”, a0 mesmo tempo que interpela o
leitor, solicita que ele seja condescendente e perceba que a esséncia lasciva da mulher ja
estava desde os primeiros anos da meninice.

O critico Helder Macedo (1991), primeiramente, se atenta para o ponto de vista
semantico, revelando que tais expressdes demonstram que narrador procede estritamente
em termos de causa e efeito, “visando a provar — através da acumulacdo gradual de
‘pequenos fatos significativos’ [...] — que o futuro estava inevitavelmente previsto no
passado, ou seja (na logica perversa do determinismo), que o efeito € a origem da causa”
(MACEDO, 1991, p.14). Desta logica determinista, todas as escolhas feitas por ele e por
ela fazem parte do livre arbitrio que, individualmente, trazem uma dimensao e um peso
de responsabilidade diferente.

Na visdo do critico portugués, Capitu representava a liberdade e a luxdria, ou seja,
uma condicéo contraria aquela proposta pela mée, Dona Gloria, de vida casta e religiosa
no semindrio. Por isso, desde jovem a menina era entendida como ameaca pelos membros

da familia Santiago, pela Prima Justina, pelo Tio Cosme e até pelo agregado José Dias.
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Ao escolher o0 amor da jovem em detrimento ao celibato, Bentinho elimina a opg¢édo dada
pela matriarca. Colocava, entdo, Capitu no patamar superior: “[...] @ vocagao eras tu, a
investidura eras tu” (D.C., 1994, p.78). Ao tomar posse dessa vocagao, Casmurro se torna
devoto a essa paixdo incondicional e todas as referéncias ao seu ciime sao suprimidas, ja
que ele “ndo ¢ ciumento sem causa; ele ndo executou uma vinganga injusta: Capitu ¢
culpada” (CALDWELL, 2008, p.99).

Ao fim da narrativa, aos olhos de Casmurro, a divida permanece, tanto que diz:
“E bem, qualquer que seja a solucdo, uma coisa fica, e é a suma das sumas, ou o resto dos
restos, a saber, que a minha primeira amiga e 0 meu maior amigo, tdo extremosos ambos
e tdo queridos também, quis o destino que acabassem juntando-se e enganando-me...”
(D.C., 1994, p.191-192).

Mesmo que ele faca uma referéncia velada a Capitu e Escobar, chamando-os de
“minha primeira amiga” ¢ “meu maior amigo”, as ultimas a¢6es ligadas ao ato de ludibriar
sdo amenizadas. Isso acontece devido ao emprego de duas expressdes: a primeira esta na
escolha por iniciar a oragdo com “E bem” e “qualquer que seja”; e a segunda, refere-se
ao termo “quis o destino”, ou seja, ndo foi uma escolha programada, calculada e, sim,
algo ligado ao acaso.

Tais particularidades na escrita do protagonista demonstram a permanéncia latente
da imprecisdo em sua narracdo. Tanto que ao final, as reticéncias marcam a suspenséo de
seu pensamento, demonstrando sua reflexdo, ja que nenhum dos dois esta mais presente
na vida de Casmurro. E, assim, finaliza com a expressdo idiomatica: “A terra lhes seja
leve!” (Idem, 1994, p.192), demonstrando ndo s6 o desapego e o distanciamento perante
os dois, mas também um certo alivio, ja que “o romance, seu timulo em letra impressa,
garantia a inocéncia do narrador” (SANTIAGO, 2008, p.96).

Ao ir para a televisdo, a ideia do critico brasileiro de “inocéncia do narrador” é
subvertida pela sobreposicdo de elementos visuais que representam a esséncia ambigua
do articulador Casmurro e a construcdo desse ser que é envolto por indmeras
representacdes femininas. Na tela, a sequéncia que encerra a adaptacdo dura 04'18",
inicia-se aos CP5-58'00" e segue até CP5-01h02'18" do quinto capitulo. A cartela com a
palavra “FINAL” e uma trilha sonora operistica sdo determinagdes audiovisuais que

marcam a transposicao do capitulo CXLVIIlI — E BEM, E O RESTO? paraa TV.
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Figura 09: CP5-58'06". Fonte: Capitu (2008), Globo — elaborada pela autora.

A partir dos CP5-58'02" uma luz branquissima toma conta da tela, tendo como
segundo plano elementos na vertical, em tons vinho e preto. Estes tltimos sdo deslocados
do eixo para a direita e a esquerda e revelam um outro ambiente, representando as cortinas
de um espetaculo teatral. Assim que elas lentamente se abrem, a cdmera se movimenta
em tilt, registrando a imagem na vertical, de cima para baixo. Este plano de camera
demonstra a grandiosidade da cena e daquilo que serd mostrado a seguir, além de levar o
telespectador a se posicionar como plateia, para acompanhar o desenrolar do espetaculo
apresentado na tela.

E em meio ao niveo e a um branquissimo, localizado na parte superior da tela, que
varios tons em creme, rosa, vermelho, preto e branco emergem no fundo da cena. A
claridade ofusca o olhar e desfoca os elementos apresentados no écran [Figura 09]. Aos
poucos, a camera termina 0 movimento lento em tilt e inicia o slow dolly-in, aproximando
e focalizando as cores do eixo. Antes mesmo que seja possivel enxergar nitidamente a
imagem central escuta-se o narrador, que inicia sua fala dizendo: “mas ndo ¢é este

propriamente o resto do livro” (D.C., 1994, p.191). Uma pausa dramatica é feita. A



112

camera continua seu movimento em direcao ao centro da tela e registra as a¢des da figura
dramatica.

Sabe-se que o personagem no centro da tela € o narrador, devido ao tom de voz
rouco e baixo. Contudo, o que se vé é um emaranhado de cores e elementos que
transvestem aquele que narra suas reflexdes finais. Ndo é mais Casmurro e, sim, a
representacdo visual da esséncia de um homem, que no decorrer de toda a microssérie
comanda e redireciona o olhar do outro sobre o desenrolar dos acontecimentos. Tal figura
masculina continua no centro, mas agora, na Gltima sequéncia, apresenta-se envolto por
particularidades que, convencionalmente e ideologicamente, estariam ligadas ao mundo
feminino.

A construcdo visual da imagem capturada aos CP5-58'27", traz em primeirissimo
plano, do lado esquerdo, na parte inferior, ondulacdes em creme e branco [Figura 10].
Dessas tonalidades, emerge no centro, um roseado, que é revestido por um niveo,
levemente transparente. A aglutinacdo dos tons e das ondulagdes se destacam, tomando
quase 80% da parte inferior da imagem. Trata-se da representacdo visual de uma
vestimenta feminina. A escolha dos varios tecidos que compdem a saia, traz a ideia de
este ser um vestido de festa de uma garota.
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Figura 10: CP5-58'27". Fonte: Capitu (2008), Globo — elaborada pela autora.
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Isso se da pela identificacdo de um elemento: o tom rosa. Vale lembrar que o cor-
de-rosa remete, primeiramente, a materialidade que referencia a palavra “cor”, ou seja, o
substantivo “rosa”. Sua construgdo simbolica esta ligada ao conceito de feminilidade, em
especial, aquele voltado a figura de uma menina. Sob esse viés é possivel relacionar essa
significacdo a jovem das narrativas literaria Dom Casmurro (1899) e audiovisual Capitu
(2008). Na televisao, esta cor faz alusdo a menina Capitu, sendo comprovada com a
imagem das ondulagfes em tons branco e creme, levemente transparentes, que sob o
roseado integra as varias camadas de tecidos da saia, a qual o personagem veste.

Percebe-se que o branco na regiao central da figura tem destaque. No plano medio,
as cores claras sugerem o movimento de baixo para cima e direcionam o olhar do
telespectador para parte superior da tela. Neste local, se encontra um branco vibrante,
suavemente circular. O tom claro esta logo acima do topo do ornamento colocado na
cabeca do personagem. Essa conducao do foco de visao se da pela delimitacéo do espaco
ocupado pela cor branca, no centro da imagem.

O tom mais claro se contrapde a cor preta, sendo um ponto de luz que atrai o olhar.
O branco é envolvido por elementos da cor preta, que ao serem colocados de maneira
vertical, paralelos uns aos outros (ou seja, preto, branco e preto), parecem formar uma
espécie de retdngulo na vertical. A luz no topo da imagem chama a atencéo e direciona,
arbitrariamente, os olhos do espectador para cima. O segundo indicativo de movimento
estd no prolongamento da cor preta, localizada no centro da imagem, que ao se distanciar
de seu eixo segue afunilando em direcéo ao espaco do lado direito da tela.

Essas duas indicagdes de movimento auxiliam na constru¢do dos significados.
Primeiro, as cores branco e preto, localizadas um pouco a esquerda do centro da imagem,
trazem a materializacdo de outra vestimenta. Trata-se de um terno, devido a padronizacéo
do tecido e dos tons escuros. Na microssérie, sabe-se que 0s Unicos personagens que
vestem tal tipo de roupa sdo homens. Entretanto, os tecidos em tons pretos sdo,
preferencialmente, usados pelo narrador. A roupa classica lembra a vestimenta formal de
um advogado, podendo ser uma referéncia a profissao tanto de Bento Santiago, quanto de
Dom Casmurro. Outra identificacdo do condutor da narrativa sdo 0s varios papeis e a
pena de escrever, que estdo depositados no colo do personagem e também a bengala em
uma das méaos. Tais acessorios complementam a representacdo do protagonista.

Na parte superior da imagem, elementos visuais fazem alusdo as mulheres que se
fizeram presentes na vida de Casmurro, a méae, Dona Gléria, a tia, Prima Justina e sua

esposa, Capitu. A identificacdo das figuras femininas acontece da seguinte forma: do lado
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esquerdo da tela, Casmurro segura em sua méo direita um ter¢o e um pequeno oculos, de
lentes arredondadas, na cor preta. Estes sdo acessorios utilizados pela personagem que
vivencia Prima Justina.

A referéncia a presenca de Dona Gloria esta tanto no broche dourado, disposto na
gola da camisa branca, como na mantilha, que tem tons escuros e é bordada em preto.
Apesar de essa cor fazer parte da vestimenta utilizada cotidianamente pela mae de
Bentinho, o tom escuro traz diferentes significagbes a outra personagem feminina e
remete a um momento especifico da narrativa.

Trata-se do trecho em que o narrador retrata o enterro de Escobar, no qual Capitu
se veste com um vestido preto, em sinal de luto pela perda do amigo. Além disso, ela tem
seu rosto coberto com uma mantilha, também de cor preta, que é bordada e levemente
transparente, semelhante a um véu. Assim sendo, este acessorio usado pelo personagem
masculino na cena final rememora lembrancas de duas mulheres importantes em sua vida.

De forma especifica, Capitu é representada na tela por dois acessorios. Um grande
brinco em tom dourado, com quatro pequenos circulos, fazendo alusdo a esséncia cigana
da mulher. Ja as flores, em tons avermelhados, estdo tanto no personagem (acessério na
parte superior da cabeca) quanto dispostas pela cena (nos vasos de plantas, localizados
do lado direito e esquerdo).

Na cena, o olhar do telespectador € conduzido por esses pontos em tom pastel
(amarelo, creme), de cores primarias (vermelho) e secundarias em tom frio (vinho).

Seguindo da base, da esquerda para a direita temos a seguinte disposicéo:

1. Rosa claro: base da imagem, no primeiro plano do lado esquerdo. A cor esta
na saia usada pelo personagem;

2. Vermelho: no plano médio, lado direito, do fundo do cenario. O tom se
encontra nas rosas que estdo no vaso em cima de uma mesa circular, cuja
toalha tem 0 mesmo tom;

3. Vinho: area superior, ou seja, no topo da imagem, onde é possivel visualizar
um acessorio em formato circular nos cabelos, possivelmente, uma presilha;

4. Roséaceo: lado esquerdo, plano médio, ao fundo. Esta na toalha da mesa em

formato circular.

Vale ressaltar que nesse momento, a cAmera esté fixa e registra a imagem em plano

inteiro, que é quando o personagem é enquadrado da cabeca aos pés, deixando um
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pequeno espaco acima da cabeca e abaixo dos pés. Sdo nos frames deste plano que
percebemos as cores citadas acima. Além disso, a disposi¢do destes tons quentes e frios,
cada qual em um ponto diferente da imagem (parte inferior, lado direito, topo e lado
esquerdo), é capaz de redirecionar o olhar do telespectador. As cores sugerem um
movimento anti-horario do foco visual, que é ligeiramente circular, sendo esta outra
possivel referéncia a caracteristica obliqua da personagem Capitu.

No presente capitulo, o estudo das cores, dos planos de cAmera, da luz e da sombra,
dos elementos visuais (como 0s acessorios e as vestimentas) e a postura do Casmurro
audiovisual auxiliaram na compreensdo do que Roberto Schwarz pontua como um
“protagonista tendencioso” (SCHWARZ, 2006, p.16). Dessa forma, a microssérie mostra
todas as ambiguidades imagéticas que personificam o narrador na TV. A imagem ao final
da adaptacdo demonstra que Dom Casmurro ndo € so fruto dessas mulheres, mas é como
se ele fosse o substrato de todas, ou seja, o resultado, aquilo que restou da acéo delas em
sua vida, sua imaginacao e sua escrita.

A seguir, no quarto capitulo, sdo retomadas as descricdes e as anélises das cenas
selecionadas da microssérie Capitu (2008), com o objetivo de estabelecer
correspondéncias artisticas entre o livro e a adaptacdo. Mas néo s0 isso, a partir do estudo
das técnicas audiovisuais foi possivel demonstrar que ndo € apenas Casmurro quem
comanda a narragdo da produgéo televisiva, a camera desempenha um papel narrativo
estratégico que busca recriar e reinterpretar a ambiguidade presente na obra, nas palavras
do narrador e também na recriacdo audiovisual do personagem. Assim, a cAmera se torna
a protagonista da adaptacdo, sendo capaz de instigar e proporcionar aos telespectadores
novas interpretacdes frente ao que é dito e apresentado por Dom Casmurro na tela.
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<< CAPITULO 4 >>

4. CAMERA: PROVOCADORA DE (RE)INTERPRETACOES

4.1. Materializacédo de conceitos e percepgdes na tela

O terceiro capitulo trouxe o primeiro olhar questionador a trés cenas da microssérie
Capitu. Sdo elas: a que retrata a necessidade do narrador de “atar as duas pontas da vida”
(D.C., 1994, p.02); a representacéo surreal da descoberta da paix&do do menino Bentinho
e da rememoragdo do homem Casmurro, que sdo inebriados pelos “olhos de cigana
obliqua e dissimulada” (Idem, 1994, p.50) de Capitu e, por fim, o trecho da narrativa
quando o protagonista questiona: “E bem, e o resto?” (Ibidem, 1994, p.191).

A ideia neste quarto capitulo €, num primeiro momento, compreender nas cenas a
materializacdo de todas as percepcOes visuais, emocionais e sensoriais descritas e,
principalmente, aquelas provocadas tanto pelo texto de Machado de Assis guanto
proporcionadas pela camera. Mesmo porque, tanto a simultaneidade das imagens do
menino e do velho (Figuras 01 e 02) quanto a sensa¢do hipnotizante (presente nas cenas
das Figuras 03 a 08, bem como nas Figuras 09 e 10), s6 sdo possiveis pela
audiovisualidade, devido a dindmica visual proporcionada pelo meio de comunicacéo,
seus equipamentos e suas técnicas.

Assim, o subitem 4.2. Capitu e Dom: construcdes artisticas na TV trata das relacdes
interpretativas, simbdlicas e artisticas das cenas na tela. Para tanto, é preciso
fundamentalmente conhecer os mecanismos de producdo de sentido. Desta forma a
presente investigacdo recorre aos estudos de Rudolf Arnheim (2005), sobre a percepcao
visual da luz, e de Gilles Deleuze (1985), quanto aos aspectos de rostidade provocados
pela imagem em close, ou seja, a focalizacdo em primeiro plano de algum objeto ou
personagem.

Por fim, no subitem 4.3. O protagonismo inquietante da camera, as discussdes se
voltam de forma especifica para a constru¢cdo da ambiguidade imagética de Dom
Casmurro na televisdo. As reflexdes partem do principio referencial apresentado por
Salvatore D’Onofrio (2006) quanto a caracterizacdo de Casmurro como um narrador

autodiegético. Este assunto, discutido amplamente no primeiro capitulo, no subitem 1.5.
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Dom: A criatura machadiana, é retomado de forma breve para fortalecer a relacéo entre
o narrador e a cAmera. A ideia é demonstrar que certas particularidades do narrador sao
incorporadas pela cadmera a partir do desenvolvimento do seu papel narrativo e
reinterpretativo da obra e da personagem.

Como parte do processo de adaptacdo, a microsserie Capitu (2008) recriou na tela
0s conceitos literarios ambiguos a partir da incorporacdo de técnicas audiovisuais. O
estudo de tais elementos tem como referéncia as ponderagdes de Jorge Monclar (2009) e
Valter Bonasio (2002) sobre a maneira televisiva de narrar com imagens. Considerando-
se que Dom Casmurro ndo é um narrador confiavel (GLEDSON, 2006; CALDWELL,
2008), cuja autobiografia tem em sua esséncia elementos ambiguos dos fatos
rememorados, a camera busca mostrar tais conceitos de forma audiovisual, saindo do
plano abstrato e literario.

Para isso se utiliza de planos, enquadramentos e movimentos especificos, com a
finalidade de trazer um novo ponto de vista para a histéria narrada e proporcionar outras
interpretacdes frente as articulagbes apresentadas pelo protagonista. As reflexfes destes
subitens completam o estudo proposto por esta pesquisa, que € entender tais
ambiguidades audiovisuais em Capitu (2008), a partir da construcdo imagética de Dom

Casmurro na tela.

4.2. Capitu e Dom: construcdes artisticas na TV

Na televisdo as particularidades de Capitu e Dom Casmurro sao construidas a partir
de referenciais advindos da relacdo da literatura com outras artes. Em especial, conforme
sera apresentado nesta investigacdo, serd estudada a relagdo com a pintura e com o
cinema, cujas técnicas de descricdo, de representacdo, de disposicdo dos tons, da
percepcdo visual e dos planos de camera, contribuem para a identificacdo de

correspondéncias artisticas ao longo da microsserie. A seguir serdo analisadas duas cenas:

e Cena 01 — Relagdo entre a construcdo estética da luz e da sombra, tendo
como foco a anélise das possiveis interpretacdes da cena do encontro entre
Bentinho e Casmurro.

e Cena 02 - Indicacdo cinematogréafica no trecho que traz a representagdo dos
olhos de Capitu na tela.
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Percebe-se nas Figuras 01 e 02, a partir da analise dos frames da cena entre os dois
personagens masculinos da trama (Bentinho e Casmurro), que a construcdo visual na tela
é marcada pelas cores branca e preta. Elas sdo evidenciadas por uma luz artificial,
estrategicamente colocada em diagonal. O posicionamento diferente da cAmera em cada
uma das imagens proporciona interpretacdes dispares. Na Figura 01 (CP1-08'58"), a luz
parte da area inferior direita para a superior, rumo ao centro da imagem. A disposicao em
primeirissimo plano destaca o rosto de Casmurro, sendo o que a claridade mostra é apenas
a metade dele; o restante da face e do corpo do personagem esta em plena escuridao.

A composicdo dessa cena se assemelha a técnica utilizada pelo pintor holandés
Rembrandt, considerado um dos maiores nomes da histdria da arte barroca europeia.
Trata-se da utilizacdo da luz ndo apenas para modelar o volume de um objeto ou figura
artistica, mas como parte importante dos demais sentidos pictéricos e simbdlicos. Assim,
“na percepc¢ao, a obscuridade ndo aparece como mera auséncia de luz, mas como um
contra principio ativo” (ARNHEIM, 2005, p.313), ou seja, algo provocador ao olhar e
que, de certa maneira, é capaz de instigar a interpretacdo daquele que observa.

Tal representacdo do preto e do branco, da luz e da sombra, reforca a ideia de
antagonismo entre duas forcas, relacionando ao que Rudolf Arnheim considera como
“simbolismo da luz” (Idem, 2005, p.313) na obra do pintor holandés. Além disso, o autor
salienta que Rembrandt ao colocar um objeto claro num espaco escuro, ele o conserva
quase isento de sombreamento. Desta forma, elimina todos os outros objetos ao redor e
ao receberem de forma passiva a luz, “como o impacto de uma forca externa, [...] ao
mesmo tempo, tornam-se eles prdprios fontes de luz, que irradiam ativamente energia.
Uma vez iluminados, transmitem a mensagem” (Ibidem, 2005, p.314). Na arte da pintura
a mensagem a ser passada esté ligada ao que o autor chama de o “antigo jogo das forgas
de luz e obscuridade [...] feito para prender o objeto unico, no qual o conflito entre a
unicidade e dualidade cria um alto nivel de tensdo dramatica e o conflito de dois opostos”
(Ibidem, 2005, p.318).

O Casmurro na tela traz a materializagdo da dualidade essencial que o corroi e ao
mesmo tempo 0 motiva a escrever suas ddvidas. Na adaptacdo, podemos visualizar na
Figura 01 o rosto claro e limpido e, em contraponto, 0 obscuro, o sombrio e o escurecido.
As duas faces de um mesmo ser, Dom Casmurro. A interpretacdo possivel é a de que a
luz e a sombra ndo seriam apenas estruturacfes visuais estéticas da adaptacdo, mas
integram o individuo, que é duo e esta em processo, seja pela sua descoberta pessoal,

como aquele que busca respostas pela rememoracdo dos fragmentos de situagdes e de
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acontecimentos, bem como de suas préprias duvidas. A composicéo desses elementos, ao
fazer parte do individuo, é capaz de representar na tela a esséncia de Casmurro, que é
ambigua, contraditoria e provocadora.

A representacdo da luz e da sombra na tela remete a reflexdo de Gilles Deleuze
(1985) sobre o expressionismo no cinema, em que esses dois elementos demonstram um
combate: “[...] a for¢a infinita da luz opde a si mesma as trevas, como forga igualmente
infinita, sem a qual ndo poderia se manifestar. [...] o afrontamento das duas forgas infinitas
determina um ponto zero, em relagao ao qual toda luz ¢ um grau infinito” (DELEUZE,
1985, p.68). Percebe-se que essa ndo € apenas uma relacdo de dualismo, mas uma
oposi¢ao infinita, em que “[...] a luz enquanto grau (o branco) e o zero (o negro) entram
em relagdes concretas de contraste ou de mistura” (Idem, 1985, p.69).

Na microssérie é a partir do jogo visual entre a gradacdo do escuro (sombra / cor
preta) para a luminosidade (luz / cor branca) que identificamos a unido dos personagens
Casmurro e Bentinho. Na tela, a unidade acontece a partir de um elemento comum nas
duas cenas, a cor preta. E pelo prolongamento deste tom escuro que 0s personagens se
encontram. Na Figura 02 (CP1-09'23"), no momento em que 0 menino aparece ndo €
possivel ver a materialidade do narrador na TV. Ele ndo esta corporificado na tela. A cor
preta traz apenas o indicio de sua presenca, posicionando-o do lado esquerdo do quadro.

Enguanto isso, no mesmo plano médio, é possivel ver ao fundo o jovem Bentinho,
que estd na parte iluminada, do lado direito. A cor preta personifica uma espécie de
“sinistra qualidade da obscuridade” (ARNHEIM, 2005, p.315-316), que proporciona o
mistério. 1sso se da pelo fato do escuro ndo ser apresentado “como um corpo sélido
material com textura de superficie perceptivel, mas apenas negativamente, como um
obstaculo & luz, sem volume e materialidade. E como se uma sombra se movesse no
espaco, como uma pessoa” (Idem, 2005, p.316).

O movimento dessa sombra negra resulta no encontro dos personagens, que se
unem pelo toque das méos. A agdo das sombras esta repleta de outros elementos
simbdlicos. Para Arnheim, a projecdo das sombras “dotam os objetos de um estranho
poder de provocar obscuridade. Mas este simbolismo torna-se artisticamente ativo
somente quando a situagdo perceptiva resulta compreensivel aos olhos” (Ibidem, 2005,
p.304).

No caso da referida cena, na sequéncia imageética da qual fazem parte a Figura 01
(CP1-08'58") e a Figura 02 (CP1-09'23"), temos Bentinho e Casmurro interligados a partir

de uma sombra preta, que em gradiente chega até a imagem que mostra a incidéncia da
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luz sobre parte do corpo do jovem. E é pela identificacdo deste sombreamento negro que
visualizamos o que deveria ser o perfil do narrador na tela. Ndo o vemos por completo,
apenas parte de seu corpo e rosto. Tal construcdo visual atribui um elemento obscuro a
imagem, e, consequentemente, ao proprio Casmurro audiovisual.

Ja na cena que demonstra a sensacdo hipnotica vivida por Bentinho ao olhar a
menina Capitu, estamos lidando com a concep¢do cinematogréfica estabelecida pelo
diretor de cinema estadunidense, David Llewelyn Wark Griffith, com a incorporagdo dos
planos de camera (primeiro, primeirissimo e plano detalhe) como estruturas narrativas e,
também, com a concepcao de imagem, do fildsofo francés Gilles Deleuze.

David Griffith é considerado o criador da linguagem cinematografica, utilizando
Suas tomadas como “parte da nova gramatica de narragdo por imagens” (COSTA, 2003,
p.64). Ele ainda implementou a técnica de fusdo, usada por Marie-Georges-Jean-Mélies,
ilusionista francés, outro grande precursor do cinema. Aliando elementos pictoricos,
cenogréficos e teatrais, Mélies construia extravagantes fantasias visuais que “mesmo em
formas primitivas, teria captado o carater onirico do cinema” (Idem, 2003, p.59).

Contudo, o cineasta francés utilizava a fusdo apenas como técnica de trucagem de
transformacéo, isto é, “imagens sobrepostas, justapostas, aglutinadas ou fundidas em uma
outra, cuja solucdo inclui recursos cenogréaficos ou éticos, até a utilizacdo dos dispositivos
eletronicos” (NOVA, 2009, p.21). Era utilizada por M¢lies como uma espécie de
“procedimento Otico para obter extraordindrias metamorfoses das personagens (um
homem numa mulher, um velho num jovem etc)” (COSTA, 2003, p.206).

Griffith ampliou a importancia visual da ideia de Mélies. Para tanto, utilizou a fusdo
e a trucagem como indicadores da passagem do tempo presente para o passado. Tais
técnicas seriam utilizadas como parte de um processo enunciativo, por exemplo, para
“marcar a mutacao espacial ou temporal da cena; [...] sublinhar relaces de similaridade
ou de continuidade entre uma cena e outra, [...] para indicar uma passagem da esfera da
realidade a do sonho ou da lembranga” (Idem, 2003, p.206-207).

E importante destacar que a técnica de fusdo é uma figura de linguagem audiovisual
usada para dar ritmo & narrativa. Trata-se de uma sobreposicao gradativa de uma imagem
sobre outra, “até que a primeira desapareca totalmente, predominando a clareza e
definicdo da segunda. [...] Pode alongar ou encurtar uma sensacao de tempo narrativo,
dependendo de sua velocidade e intengdo” (MONCLAR, 2009, p.61).

Na sequéncia referente a materializacdo dos olhos de Capitu na tela (Figuras 03 a

08) é possivel perceber essa abordagem cinematografica, amplamente utilizada na
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fotografia e também em producgdes televisivas. Em seu livro, Antonio Costa (2003)
estabeleceu uma taxionomia da técnica de trucagem, a partir das pesquisas e discussdes
de Alberto Farassino, John Brosnan e Christian Metz. Distinguiu-as dos efeitos especiais
e as classificou em trés categorias: as imperceptiveis, as invisiveis mas perceptiveis e as
visiveis.

As trucagens imperceptiveis sdo aquelas que funcionam apenas com a condicao de
que o espectador ndo se dé conta da alteracdo que esta sendo promovida na imagem, como
quando é usado um figurante para substituir um ator, por exemplo. Ja as trucagens
invisiveis mas perceptiveis sdo aquelas que o “espectador ndo sabe onde estao e em que
ponto do texto filmico intervém, mas percebe a sua existéncia (como na trucagem do
‘homem invisivel’)” (METZ, 1972 apud COSTA, 2003, p.206).

Na microssérie Capitu (2008) acontece de forma especifica a técnica definida por
Antonio Costa (2003) como trucagens visiveis, aquelas em que sdo percebidas
“manipulagdes explicitas da imagem e desenvolvem principalmente a fusdo de
procedimentos retéricos que Metz chama de ‘marcas de enuncia¢do’, ou seja,
modalidades particulares de enunciagdo filmica” (COSTA, 2003, p.206).

Uma dessas modalidades enunciativas esta aliada ao emprego do flou, que € uma
tomada fora de foco. Esse procedimento, muito utilizado no cinema e na fotografia, pode
ser ainda implementado com a velocidade de registro das cenas, “o efeito de aceleracao
ou lentiddo que sdo obtidos diminuindo ou aumentando o numero de fotogramas por
segundo em relacdo a frequéncia (24 por segundo)” (METZ, 1972 apud COSTA, 2003,
p.204).

Nesta investigagdo foi possivel identificar o flou nos frames que demonstram a
materializacdo do conceito de olhos obliquos de Capitu, conforme apresentado no
subitem 3.3. O caleidoscépio visual de Capitu. Durante a sequéncia de 25 segundos,
iniciada aos CP2-11'42" e encerrada os CP2-12'07", de certa forma, todos sdo
redirecionados a um estado hipndtico. Isso acontece porque na tela a sobreposicéo de
imagens do olhar e do rosto de Capitu é feita para reter a atengéo do telespectador e, ainda,
representar como seriam 0s olhos da jovem, tido como obliquos e dissimulados, na visao
de Casmurro.

Na tela séo visualizadas cada uma das fusdes nos frames da imagem da personagem.
Além disso, a sequéncia de apresentacéo ¢ feita em velocidade lenta, trazendo paraa TV

uma espécie de caleidoscopio imagético, aumentando a percepcao visual e sensorial do
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telespectador, que vé na tela a materializacdo da metafora que identifica e caracteriza a
jovem.

E importante ressaltar que toda experiéncia visual é dindmica e ndo é possivel
perceber um objeto como alguma coisa Unica ou isolada. “Ver algo implica em
determinar-lhe um lugar no todo: uma localizacdo no espaco, uma posi¢do na escala de
tamanho, claridade ou distancia” (ARNHEIM, 2005, p.04). Assim, o emprego dos planos
de camera, em especial, o primeiro, o primeirissimo (close) e o plano detalhe, enaltecem
0 “objeto isolado ou parte dele ocupando todo o espaco da tela” (COSTA, 2003, p.181) e
provocam a delimitagdo e focalizagao do olhar do espectador, “cujo efeito de isolamento
do contexto € acentuado pela mascara circular que serve para simular a visao através da
lente” (Idem, 2003, p.63).

Nos trechos da microssérie sobre os olhos dissimulados e obliquos de Capitu
(Figura 05 / CP2-11'25" até Figura 08 / CP2-12'06"), temos o emprego de tais técnicas
cinematogréficas que, aliadas, proporcionam uma experiéncia sensorial a partir da
percep¢do visual. Sabe-se que a menina esta na sala, ha todo um cenario a sua volta. Mas
a camera a isola do ambiente e comeca a registra-la primeiramente em perfil. Depois, a
jovem se movimenta e projeta seu corpo para frente. Na composicao, sé sabemos que
Bentinho estd com os olhos na mesma altura que a jovem devido ao fato do corte seco da
camera, em contraponto, mostrar sua imagem. Trata-se de um breve vinculo associativo
entre as imagens da sequéncia.

O menino esta la na sala, mas a impresséo visual na TV é a de que todos estdo na
mesma posicao da jovem. Bentinho esta sob os joelhos, em frente & Capitu. Ao mesmo
tempo, Casmurro se encontra um pouco encurvado, como se estivesse abaixado,
espreitando por entre os lencdis. Ja os telespectadores estdo sentados em seus sofas em
frente a tela. Todos estdo esperando. Cada qual, posicionado em seu lugar especifico do
mundo real ou ficcional, esta prestes a vivenciar uma experiéncia semelhante. Ao mesmo
tempo em que Capitu olha para Bentinho, a sua frente, ela também direciona seu olhar a
camera, ou seja, para aquele que a assiste. Tal qual o menino, o telespectador é tomado
pelo olhar da jovem e levado a experimentar uma percepgao subjetiva do que Bentinho
teria sentido ao olhar para Capitu.

Desta maneira, o primeirissimo plano (close) adotado para materializar os olhos
obliquos e dissimulados eleva a imagem ao patamar que Gilles Deleuze denomina de
“estado de entidade” (DELEUZE, 1985, p.124). Tal plano se refere a desterritorializagdo

e a abstracdo das coordenadas espaco-temporais para o enaltecimento da expressao e de
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suas possiveis interpretacdes. Para melhor explicar, Deleuze recorre a Balazs, que
menciona: “a expressdo de um rosto isolado ¢ um todo inteligivel por si mesmo, nele néo
temos nada a acrescentar atraves do pensamento [...]. Nossa sensa¢do do espago € abolida.
Uma dimenséo de outra ordem se abre a nds” (Idem, 1985, p.124).

Jorge Vasconcellos (2006) ao estudar a taxionomia de Deleuze para as imagens, em
especial aimagem-movimento do cinema, demonstra a intensao do filésofo de apresentar
aspectos materiais da subjetividade, que se referem a “formagéo do sujeito em sua relagdo
com as coisas, constituindo-se dessa forma por intermédio da percep¢ao”
(VASCONCELQS, 2006, p.85). Vale lembrar que a percepcao “¢ antes de tudo sensorio-
motora: [...] ndo esta nem nos centros sensoriais nem nos centros motores, ela mede a
complexidade de suas relagdes” (Idem, 1985, p.86). Logo, o carater objetivo ou subjetivo
da imagem surge a partir dessa influéncia mdtua, que ainda passa pelo desenvolvimento
cognitivo do individuo e pelo processo de interacdo dele com o ambiente no qual esta
inserido.

Com a insergdo da imagem ao meio audiovisual (cinema e televiséo), a camera
rompe justamente com a condicdo sensorio-motora da percep¢do. O equipamento
cinematogréafico até tenta apresentar a imagem como uma forma natural de visualizar a
cena, mas ndo passam de construgcdes esquematicas, pois 0s movimentos de camera
buscam reproduzir “os deslocamentos do ponto de visdo em relagdo a cena filmada, sdao
reproducdes dos movimentos e das trajetérias do olhar de um virtual observador”
(COSTA, 2003, p.187) ou sdo movimentos e trajetdrias convencionadas pelo meio
audiovisual.

Com o objetivo de exemplificar as reproducGes da trajetéria do olhar, Antdnio
Costa (2003) compara o campo de visdo do olho humano com o foco médio da camera.
Assim, o campo visual do olho seria capaz de registrar imagens numa amplitude de 180°,
“enquanto uma objetiva com foco médio ndo supera os 40°” (ldem, 2003, p.187).
Contudo, isso ndo impediu que fosse convencionado e partilhado pelos meios
audiovisuais, bem com aceito pelas produgdes, que “o emprego de uma objetiva com foco
médio simula a modalidade de visdo comum” (Ibidem, 2003, p.187).

Desta maneira, 0s movimentos de camera denunciam a intencionalidade da
producdo e determinam ndo s6 a percepcdo do observador, como também sua
interpretagdo das cenas apresentadas na tela. Sobre essa abordagem, o filosofo francés
Gilles Deleuze (1985) afirma que “coisa” e “percep¢do da coisa” na realidade estdo

unificadas, s3o “uma Unica e mesma imagem, mas reportada a um ou ao outro dos dois
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sistemas de referéncia. A coisa € a imagem tal como ela é em si [...]. Mas a percepc¢éo da
coisa ¢ a mesma imagem reportada a uma outra imagem especial que a enquadra”
(DELEUZE, 1985, p.85).

Devido a essa estruturacdo especifica, a imagem sofre uma espécie de delimitacao
visual, ou seja, passa por um processo de selecdo ou mesmo uma subtracdo em que séo
evidenciados apenas alguns elementos, conforme a necessidade ou o interesse que a
mente tem neles, por conta de sua necessidade de autopreservacao. “O que € uma maneira
de definir o primeiro momento material da subjetividade: ela é subtrativa, ela subtrai da
coisa o que ndo lhe interessa” (Idem, 1985, p.85).

Ao focalizar determinada imagem convencionamos o campo de visdo, subtraimos
a percepcgéo do espaco e a delimitamos a um plano de cdmera, ou seja, ao primeiro plano.
Desta forma, entende-se que o emprego do close organiza construgdes imagéticas unicas.
Deleuze (1985) destaca que “Eisenstein sugeria que o primeiro plano ndo era apenas um
tipo de imagem entre as outras, mas oferecia uma leitura afetiva de todo o filme” (Ibidem,
1985, p.114). Assim essa leitura afetiva passa por um levantamento intensivo de imagens-
movimento. A sequéncia de tais imagens marca a ascensao de um sentimento de afeto,
isto €, provocam o telespectador e o levam a vivenciar essa sensacao afetiva ao visualizar
determinado personagem na tela.

Para exemplificar, Gilles Deleuze sugere que o primeiro plano constitui ndo sé o
rosto da figura humana, como também pode ser um elemento inanimado, cuja superficie
¢ elevada a condigdo de “rostidade” (DELEUZE, 1985, p.115). Primeiramente, o filosofo
francés traz o exemplo da imagem de um reldgio, que durante varios momentos em um
filme é exibido em close. O mostrador das horas do objeto é, entdo, identificado como
superficie receptora imdvel ou placa receptora de inscricao.

Ja os micromovimentos dos ponteiros do reldgio constituem o que Deleuze (1985)
sugere como sendo uma “série intensiva que marca uma ascensao [...] ou tende para um
instante critico, prepara um paroxismo” (Idem, 1985, p.114, grifo do autor), pois, organiza
a sequéncia de apresentacdo das imagens de forma l6gica até chegar ao momento de maior
intensidade da narrativa.

Apesar de sabermos que o rel6gio ndo é um rosto, como pode ser sugerido pela
palavra “rostidade”, o exemplo utilizado pelo pesquisador demonstra que as funcdes
desse objeto na tela sdo muito semelhantes aquelas provocadas pelo fendmeno close
desterritorializador, isso porque ele demonstra a angustia do personagem, que o leva a

checar as horas a todo instante. Ocorre, portanto, uma espécie de antropomorfizacdo do
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relogio, enquanto expressdo de sentimentos humanos. Portanto, cada vez que
encontramos em uma producdo um objeto com essas caracteristicas € possivel afirmar
que “esta coisa foi tratada como um rosto, ela foi ‘encarada’, ou melhor, ‘rostificada’, e
por sua vez nos encara, nos olha... mesmo se ele ndo se parece com um rosto” (ldem,
1985, p.115).

O mesmo acontece com a figura humana. Ainda tomando como exemplo o reldgio,
o filésofo demonstra que a definicdo de Henri Bergson para a construcdo do afeto
apresenta como caracteristicas uma série de micromovimentos, que sdo intensificados
pela imagem e estdo sobre uma placa nervosa imobilizada. O rosto seria essa placa
nervosa que comporta a mobilidade global do corpo e das pequenas movimentacdes.
Estes movimentos ao serem energizados constituem a expressdo e, por conseguinte, a
construcdo da sensacéo de afeto.

Gilles Deleuze (1985) destaca que foi a pintura, a partir das técnicas do desenho e
do retrato, que habilitou a analise desses dois polos da imagem: série intensiva de
micromovimentos e superficie receptora. Na visdo do pesquisador, o pintor compreende
0 rosto como um contorno, uma linha que delineia cada uma de suas particularidades e
“[...] opera por tragos dispersos tomado na massa, linhas fragmentarias e quebradas que
indicam aqui o estremecimento dos labios, ali o brilho de um olhar e que comportam uma
matéria mais ou menos rebelde ao contorno — sio tragos de rostidade” (Ibidem, 1985,
p.115).

Esses tracos constituiriam ainda as varias concepcfes da empatia e da admiracéo,
que muitas vezes sdo avivados pela paixdo e pelo desejo. O fildsofo salienta que o que
“Descartes e Le Brun chamam de admiracao [...] indica um minimo de movimento para
um maximo de unidade refletora e refletida sobre o rosto; e o que chamamos de desejo,
inseparavel de pequenas solicitagdes ou impulsdes [...] expressas pelo rosto” (Ibidem,
1985, p.115, grifo do autor).

Entende-se, entdo, que é no rosto que todas as particularidades se interligam e s&o
representadas pelas expressdes faciais. Isto posto, cada um dos micromovimentos dos
elementos que constituem a face (olhos, labios, nariz, queixo, testa e sobrancelhas, por
exemplo) seriam capazes de expressar um tipo de sentimento como, por exemplo, 0s ja
convencionados: o sorriso largo da alegria, o olhar triste da decepc¢do ou mesmo o franzir
da testa como davida ou descontentamento.

Os meios audiovisuais usam de forma engenhosa tais expressdes faciais. O que

equivale dizer que, ao apresentar na tela um personagem em primeiro plano, a cdmera
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busca, de certa maneira, estimular uma interpretacdo afetiva nos telespectadores. A
microssérie Capitu (2008), ao subtrair os elementos do cenério e colocar em close o rosto
de determinada figura dramética, é capaz de demonstrar visualmente a construcao
subjetiva do afeto.

No subitem 3.3. O caleidoscopio visual de Capitu foi possivel entender essa questao
da rostidade, a partir do estudo quadro a quadro das cenas que materializam a dinamica
dos olhos enigmaticos e dissimulados da jovem. Foi demonstrado como a camera, ao
focalizar apenas o rosto, se utiliza da montagem e das técnicas de luz e sombras para
representar na TV a importancia descomunal que Bentinho e Casmurro teriam dado ao
olhar da menina, como pode ser observado nas Figuras 05 (CP2-11'25") e 06 (CP2-
11'28"). Ja a intensidade dada ao afeto do menino a Capitu e ao se perceber tendo tal
sentimento sdo visualizadas nas Figuras 07 (CP2-11'36") e 08 (CP2-12'06").

O primeiro plano e a fusdo das imagens em camera lenta do rosto de Capitu
envolvem os personagens (Bentinho e Casmurro), bem como os telespectadores. Na TV,
a microssérie ndo mostra a imagem daquilo que Bentinho viu no momento em que
encontrou Capitu. Na tela esta a representacdo da afeicao, ou seja, 0 processo gerador do
afeto que aconteceu na imaginacdo do menino. E foi esse caleidoscopio imagético que
materializou na tela o sentimento abstrato, oriundo do investimento da percepcao
subjetiva do personagem na realidade circundante.

Em vista disso, admite-se que a microssérie ndo sO representou em imagens 0S
trechos da narrativa literaria, mas adaptou para a tela todas as sensacdes abstratas. Tais
sensagdes constituiriam o amor juvenil de Bentinho e a inseguranga do velho Casmurro.
A producdo audiovisual buscou, entdo, recriar e reinterpretar a expressdo classica
machadiana de tal forma que o publico contemporaneo, ao ter contato (pela primeira vez
ou ndo) com o romance, pode experimentar visualmente o que sé era possivel mediante
a leitura da obra.

Seguindo essa vertente, a microssérie trouxe um narrador provocador, cujas
constantes interferéncias opinativas no livro foram adaptadas para a TV, a partir de
elementos préprios do meio audiovisual e aliados as técnicas de representacéo teatral e
dateledramaturgia. Além disso, sua construcao se assemelha a “um mestre-de-cerimonias
de algum filme de Fellini. Ele esta sempre a interpelar o espectador” (PUCCI JR., 2011,
p.93). Logo, proxima discusséo, no subitem 4.3. O protagonismo inquietante da camera,

tem como destaque a forma como séo apresentadas as cenas do narrador, que consolidam
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as novas interpretacdes da narrativa televisiva e favorecem o entendimento da construcéo

visual da ambiguidade imagética de Dom Casmurro na TV.

4.3. O protagonismo inquietante da camera

O Dom Casmurro literario, por si s@, ja € um personagem inquietante, capaz de
engendrar a (re)interpretacdo na mente de seus leitores cada vez que estes (re)leem sua
historia de amor e 6dio por Capitu. Ao ir para a televisdo, percebeu-se que a microssérie
proporcionou ndo somente uma revisitagdo aos conceitos criticos e literarios que
envolvem o protagonista, mas (re)criou um Casmurro. E com esse Casmurro audiovisual
que os leitores-telespectadores lidam ao assistir Capitu (2008). Um personagem cuja
esséncia ambigua ndo se restringe as palavras e a imaginacdo do leitor, mas busca alia-
las aos recursos audiovisuais e teledramaturgicos da TV para, novamente, desassossegar
aqueles gque se deixam conduzir por sua narrativa.

A reflexdo deste subitem tem como propdsito compreender as especificidades
literarias que constituem tal figura dramatica no meio televisivo. E importante relembrar
que, de acordo com as tipologias do narrador, Dom casmurro é enquadrado como um
narrador autodiegético (D’ONOFRIO, 2006), ou seja, além de relatar suas experiéncias
pessoais, tendo como foco o seu ponto de vista, ele protagoniza sua propria historia,
conforme foi abordado no primeiro capitulo, no subitem 1.5. Dom: A criatura
machadiana.

Em Capitu (2008) estes conceitos abstratos se transformam em referéncias
audiovisuais. Sobre isso é possivel mencionar que, no caso de ser um narrador-
protagonista, temos na TV o ator Michel Melamed, que interpreta Dom Casmurro. Com
a corporificacdo de Casmurro, ha na tela a representacdo audiovisual de particularidades
narrativas que s seriam possiveis de serem imaginadas com a leitura do livro. Um
exemplo é o caso de ele ser um homem com idade avangada. Em sua obra, ele traz varias
pistas narrativas, como quando cochila no trem, menciona ter uma memdria fraca e a
necessidade de colocar no papel suas lembrangas.

Na recriacdo imagética é possivel identificar na microssérie um senhor corcunda,
com alguns cabelos grisalhos, de voz baixa e por varias vezes rouca. Ele tem as méos
trémulas e se movimenta com dificuldades, tanto que usa uma bengala para se apoiar e se
locomover. Todas essas caracteristicas exploradas nos subitens 3.2. A luz difusa de

Casmurro e 4.2. Capitu e Dom: construcdes artisticas na TV, como também demonstram
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a contribuicdo visual do emprego da luz e da sombra para a manutencdo da esséncia
ambigua da personagem.

Agora, levando em consideracdo o fato de Casmurro ser aquele que conduz a
historia, a responsabilidade dessa tarefana TV é dividida, pois tanto o protagonista quanto
a camera desempenham um papel narrativo. Visto que os adaptadores tém a sua
disposi¢ao “uma verdadeira riqueza de possibilidades técnicas, convengdes adquiridas e
aceitas que ajudam a enfrentar a passagem do impresso para a tela, até mesmo no caso de
textos que sdao temporalmente complexos ou claramente interiorizados” (HUTCHEON,
2013, p.101).

Dentre as convencdes esta 0 emprego da dramatizacdo nas midias performativas.
Muitas vezes utilizado para enfatizar as ambiguidades narrativas de alguns textos
literarios, o drama € fundamentado pela inclusdo de elementos simbdlicos e metaféricos,
que sdo “fisicamente materializados numa forma icdnica, ou, de outro modo, traduzidos
em quaisquer outros equivalentes” (Idem, 2013, p.108).

Sob essa vertente € possivel notar que Dom Casmurro adota estrategicamente uma
postura de didlogo dramatico com o telespectador. Na TV, essa aproximacdo pode ser
percebida nos trechos em que o personagem direciona seu olhar, seus gestos e sua fala
para a tela, como se quisesse interagir ou mesmo interpelar aqueles que acompanham as
cenas. Um exemplo dessa interagdo acontece ja no primeiro capitulo, quando Casmurro
fala ao espectador que os vizinhos ndo gostam de seus habitos reclusos e como seu apelido
virou chacota entre 0s amigos.

Ao retirar 0s 6culos, ele se posiciona frente a tela. O narrador explica a situagdo
enquanto caminha. A camera o registra em perfil e em close acompanha 0s movimentos
do protagonista a cada passo, enquanto ele vez ou outra se vira para a tela, ora com
expressdes felizes, ora com o rosto fechado, demonstrando seriedade. E quando o
narrador se dirige para a camera e pede: “Nao consulte dicionarios” (CP1-05'59"). Tal
frase apesar de imperativa é dita por Casmurro de maneira terna, em tom baixo, como se
quisesse ser amparado.

Outro momento de didlogo é quando o narrador utiliza uma linguagem
performatica que imita a venda de um objeto, comumente empregado por programas de
televisdo ou propagandas publicitarias. Trata-se do microcapitulo “O Canapé” (CP4-
08'26"), em que Casmurro fala: “dois homens sentados nele podem debater o destino de

um impeério, e duas mulheres a graca de um vestido; mas um homem e uma mulher s6 por
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aberracdo das leis naturais dirdo outra coisa que ndo seja de si mesmos” (D.C., ASSIS,
1994, p.118-119).

Quando menciona a utilidade e a praticidade do mdvel o narrador direciona seu
olhar e seus gestos para a TV. Sua fala estabelece um ritmo agil e dindmico. Ao dizer
rapidamente cada uma das palavras citadas comeca a se aproximar da tela. Ele sai do
plano geral (CP4-08'28"), quando estava sentado no canapé, passa para o primeiro plano
(CP4-08'37"), até chegar no primeirissimo plano, no qual seu rosto toma conta de toda a
tela (CP4-08'47").

Com essa aproximacao do telespectador, o narrador chega a conversar de forma
mais pessoal com aquele que o observa. No quinto capitulo, Casmurro conta que pediu
para um professor em Sao Paulo escrever a letra e a toada do pregéo dos doces, cantiga
cantada por Capitu e Bentinho quando jovens. Posicionado frontalmente a camera, em
primeiro plano, chega a se defender dizendo: “Eu guardei o papelzinho!” (CP5-09'52").

Para comprovar ndo sO apresenta para a tela o pedaco de papel, um pouco
amassado e amarelado pelo tempo, mas também o leva para frente, como se quisesse
entregar ou mostrar a alguém. Seu ato chega a encobrir a lente da cdmera, escurecendo a
imagem da tela. Tais breves exemplos dessas constantes intromissdes e digressdes
instituem a permanéncia do seu ponto de vista, ja que ao tomar conta de toda a tela,
Casmurro direciona a atencédo do telespectador para si, para o que ele diz e mostra.

Num primeiro momento, as atitudes dramaticas e performaticas de Casmurro
causam um certo estranhamento, pois tais posicionamentos ndo sdo, convencionalmente,
adotados por personagens no meio televisivo. No decorrer dos capitulos se compreende
que o posicionamento imperativo do narrador estd atrelado ao ponto de vista
interpretativo que a cAmera proporciona. E a partir dos enquadramentos, dos planos e dos
movimentos que a camera (re)constrdi a perspectiva dos telespectadores sobre a historia
contada por ele, fazendo com que tudo seja questionado, desde a sua postura e a sua fala,
até a maneira como é apresentado na tela.

Desta forma, a davida criada pela narrativa de Casmurro se torna uma
caracteristica visual. Isso porque a comunicacdo corporal adotada pelo protagonista
perante a camera, bem como a maneira como ele € apresentado, influencia o entendimento
da imagem final exibida na tela como algo estranho, que incomoda o espectador a
primeira vista. Essa imagem provoca o questionamento dos telespectadores e contribui

para a reinterpretacdo do que € narrado por Dom Casmurro na TV.
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Os elementos em conjunto expressam um ponto de vista, que deveria ser
“fundamental para a compreensdo do que se narra. Constrdi-se 0 espaco imaginario com
os planos. Portanto, o ponto de vista narrativo € o que ¢ visto pela camera” (MONCLAR,
2009, p.18). Com a analise desse ponto de vista € possivel entender a contribuicdo da
camera para a manutencao da esséncia ambigua machadiana na adaptacéo.

Vale destacar que, para a perpetuacdo dessa impreciséo sobre os fatos narrados, a
microssérie Capitu (2008) utilizou um recurso tecnoldgico inovador. Além do
equipamento convencional para registro das filmagens, a equipe do diretor Luiz Fernando
Carvalho usou uma outra lente com 30 centimetros de diametro, que foi preenchida com
agua e colocada a frente da cAmera principal. Essa lente adicional foi denominada “Lente
de Dom Casmurro”. Tal recurso proporcionou a imagem uma “textura aquosa” (GLOBO,
2008, p.03), pela refracdo da luz na agua.

Na televisdo, identificou-se que o emprego deste recurso foi uma constante nas
cenas que o protagonista esta posicionado em frente a tela. E quando ele faz as varias
reflexdes sobre suas lembrangas. Ao contracenar com esta camera, Dom Casmurro surge
com seu “olhar enviesado, ora melancdlico, ora sétiro [...], espalhando sua verdade que
sO sentimentos febris sdo capazes de revelar. [...] Sua verdade estd no que nao sabemos?
Sua fascinag@o reside na davida” (CARVALHO, 2008b, p.19-20).

Essas davidas incitadas pelas palavras do narrador sdo fortalecidas por esse
recurso. Tal lente favorece a construcdo da imagem na TV de um Casmurro envolvo por
uma pelicula fina e fluida, cujas extremidades estdo constantemente desfocadas. O Unico
ponto mais nitido é o centro da tela, como se a camera tivesse uma visdo fovea estética,
que ndo se move para completar o desfocado, sendo exatamente este o local onde esta
enquadrado o rosto do protagonista.

Tendo em vista que ele ndo é um narrador confiavel (GLEDSON, 2006;
CALDWELL, 2008), a escolha da microssérie de apresentar Dom Casmurro em planos,
engquadramentos e movimentos especificos de camera tem o propdsito de ndo apenas
aproximar o narrador dos telespectadores, como também busca inquietar e proporcionar
outras interpretacGes frente as articulaces apresentadas por ele.

Diante do exposto, é imprescindivel demonstrar de que forma cada uma dessas
particularidades, proprias do meio de comunicagdo, demonstram a construcao gradual da
ambiguidade imagética de Dom Casmurro na TV. Como forma de exemplificagéo, as

reflexdes a seguir dao conta da andlise de trechos de dois microcapitulos da microssérie
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Capitu (2008). S&o eles: as cenas finais da “Visita de Escobar” (CP3-26'43") e “O contra-
regra® (CP3-29'29").

Nesses fragmentos a construcdo visual promovida pela cadmera evidencia
peculiaridades do protagonista, sendo estes os elementos primordiais para a compreensao
da esséncia ambigua que permeia a narrativa literaria e que é adaptada pela microssérie.
Nas sequéncias de cenas em Capitu (2008), constatou-se que o rosto de Casmurro ganhou
destaque na tela. Durante varios segundos, ele € mostrado em close, ou seja, em primeiro
ou primeirissimo planos. Em alguns deles ndo existe o didlogo. Quando ha, as
gesticulacGes ou mesmo falas do personagem séo pausadas e pontuais.

Portanto, é a cadmera que traz ao telespectador as informacdes do narrador. Um
exemplo € a escolha estratégica dos enquadramentos e movimentos de camera. Nos
referidos microcapitulos ha o emprego do contra-plongée, que é quando a imagem do
objeto ou do personagem é registrada num angulo abaixo deste, fazendo com que tome
uma proporcao grandiosa na tela. Aliado a este enquadramento, as cenas estudadas tém
ainda o uso do slow dolly-in, isto €, o movimento da cdmera em torno do seu eixo, feita
de forma lenta para frente, que complementa a focalizacdo e a ideia de aproximacéo
inquietante de Casmurro.

O microcapitulo “O contra-regra” esta no terceiro capitulo da microssérie e
contempla a sequéncia que inicia aos CP3-29'29" e encerra em CP3-30'39". Porém,
primeiro € interessante compreender as cenas no final do microcapitulo “Visita de
Escobar” (CP3-26'43") e que complementam o trecho posteriormente analisado. Esses
frames trazem as imagens da despedida entre Bentinho e Escobar, apds um jantar na casa
da familia Santiago. Bentinho sorri timidamente e acena com uma das maos, enquanto o
seminarista apenas adentra o veiculo cenografico, sem esboc¢ar nenhuma reacdo aos
gestos do amigo.

Capitu vislumbra a situacdo de um angulo privilegiado. Ela esta posicionada no
alto, atras de uma espécie de janela colocada em cima de um cavalete do cenario. E deste
local que a menina interpela Bentinho, perguntando: “Que amigo ¢ esse tamanho?
Despedidas tdo rasgadas... tdo afetuosas... Quem ¢ esse que te merece tanto?” (CP3-
29'08"). As palavras “rasgadas” e “afetuosas” ganham destaque. Primeiro, na fala da
jovem, enfatizadas pela breve pausa e entonagdo em cada uma delas. Segundo, pela

postura corporal utilizada, pois a Capitu questionadora estd com as mdos na cintura e com

® A escrita do microcapitulo “O contra-regra” segue a formatacdo linguistica adotada pela microssérie
Capitu (2008), que por sua vez é semelhante a empregada no livro Dom Casmurro (D.C., 1994, p.108).
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a cabeca levemente em diagonal, referéncias visuais que demonstram sua inquietacdo
com a situagao.

A imagem da menina registrada em contra-plongée traz a concepcdo de
engrandecimento a personagem, que é complementada a partir da aproximacao lenta da
camera (slow dolly-in) e do enquadramento em primeirissimo plano (close) por entre 0s
quadros de vidro e a madeira da janela artistica. A cena segue e apresenta a resposta de
Bentinho. Com um breve sorriso nos labios diz: “E Escobar, amigo do seminario” (CP3-
29'15").

Apesar do rosto dele ser mostrado em close, 0 menino estd em uma posi¢do
inferior. Ao responder o questionamento da vizinha, ele volta seus olhos para cima. O
angulo da camera mostra o jovem em plongée, que “é um plano com a camera (em
mergulho), posicionada do alto para baixo. Com este posicionamento obtemos uma
inferiorizacdo do personagem enquadrado. O isolamos no espago dramatico da cena”
(MONCLAR, 2009, p.32).

Essa imagem traz a tona a ideia de desvalorizacdo de Bentinho, que ganha
destaque ap6s a entrada de outro personagem em cena. Trata-se de um jovem da
vizinhanca. Ele esta sob uma alta bicicleta cenogréafica, que tem a frente a cabeca de um
animal. Ao mesmo tempo em que se visualiza 0 menino é possivel escutar um ruido
extracampo, em outras palavras, algo fora de quadro capaz de proporcionar novas
significacbes ao que pertence ou € apresentado na tela. O barulho é semelhante ao
relinchar de um cavalo, referéncia sonora a caracterizacdo do jovem e a passagem literaria
de Casmurro: “Ora, o dandy do cavalo baio ndo passou como os outros. [...] O cavaleiro
néo se contentou de ir andando, mas voltou a cabega para o0 nosso lado, o lado de Capitu,
e olhou para Capitu, e Capitu para ele” (D.C., ASSIS, 1994, p.109).

No trecho, tanto Capitu quanto o dandy sdo superiores a Bentinho. 1sso € possivel
de se perceber devido a camera que, primeiro, adota um posicionamento subjetivo aos
CP3-29'19" e coloca o telespectador como participante da cena, exatamente no local onde
estd a menina; e segundo, utiliza-se do tilt, ou seja, realiza um movimento vertical em
torno do seu eixo. De forma lenta, move-se de baixo para cima e mostra em plano geral
0s dois personagens masculinos.

Nessa cena, a narragdo da camera termina com a focalizagcdo do cavaleiro em
primeiro plano, por entre os vidros da janela de Capitu (CP3-29'24") e depois em slow
dolly-in e finaliza com o close (CP3-29'25"). E importante destacar que “quando usado

efetivamente em uma producgdo dramatica [...], o take PV (ponto de vista) pode ter um
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grande impacto para o telespectador” (BONASIO, 2002, p.254), ja que ao ser colocado
sob o0 angulo subjetivo a cdmera provoca o questionamento e a interpretacdo daquele que
observa o desenrolar da cena.

Ap0s esse momento, a sequéncia da narrativa é quebrada ndo sé com a entrada da
cartela que marca o microcapitulo “O contra-regra”, como também pela dinamica visual
apresentada. A partir desse trecho a participacdo de Dom Casmurro se torna incisiva e
provocante, sendo comprovada por dois detalhes: a camera — a partir da analise do
enquadramento e 0 movimento empregado para apresentar o personagem; e o narrador —
com a compreensdo da postura corporal adotada e pela maneira como ele se direciona ao
telespectador.

Verificou-se na sequéncia da adaptacdo que o enquadramento de Casmurro é
frontal, variando em primeiro e primeirissimo planos fixos, ou seja, em close. O narrador
esta posicionado a frente da camera e direciona sua fala, seu olhar e sua gesticulacéo para
a tela. Além disso, o principal movimento de camera é a panoramica lenta, da direita para
a esquerda.

A escolha do referido trecho da adaptacdo ndo € aleatoria, muito menos se limita
a explicacdo técnica da cena. A discussdo iniciada com a analise das cenas finais do
microcapitulo “Visita de Escobar” (CP3-26'43") pretende compreender de que maneira a
camera se torna um elemento essencial para a construcdo da ambiguidade imagética de
Dom Casmurro na TV, pois adota deliberadamente um ponto de vista. Sob esta
perspectiva visual ela assume a mesma premissa autodiegética da narrativa (antes restrita
ao protagonista) e potencializa a interpretacdo televisual de tudo que € dito pelo narrador,
seja pela fala ou por sua comunicagéo corporal na tela.

Assim, os planos e 0s movimentos de camera empregados a partir do
microcapitulo “O contra-regra” (CP3-29'30" até CP3-é CP3-30'38") trazem uma ideia de
oposic¢do a narrativa audiovisual de Casmurro. Tal concepcdo perpetua no transcorrer do
quarto e quinto capitulos de Capitu (2008). Esta proporciona ao telespectador uma
reinterpretacdo da historia contada por ele na televisdo, levando em consideracéo que a
ambiguidade esta presente nas entrelinhas da narrativa literaria e também construcao
visual das imagens na microssérie.

Diante do exposto, cabe agora demonstrar de que maneira a camera estabelece
essa dinamica ambigua. O primeiro contraste narrativo estd exatamente no movimento
panoramico feito pela cAmera ao mostrar o Casmurro. Enquanto o equipamento registra

de forma lenta a imagem da direita para a esquerda, o narrador se movimenta de maneira
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contraria e se posiciona do lado direito da tela, em primeirissimo plano. Tal
movimentacdo causa um estranhamento visual, pois a0 mesmo tempo surpreende o
telespectador, demonstra que o0 posicionamento da camera estd em oposi¢cdo ao
protagonista.

E imprescindivel mencionar que esta concepgao visual marca a lembranca de Dom
Casmurro sobre o episddio do encontro entre Bentinho, Capitu e o dandy. Na microssérie,
durante a movimentacdo da camera e do narrador, ele traz suas reflexdes, mencionando
que “o destino ndo ¢ s6 dramaturgo, ¢ também o seu proprio contra-regra, isto é, designa
a entrada das personagens em cena [...] (D.C., ASSIS, 1994, p.109). Ao citar o trecho
explicativo da frase acima, que inicia com o termo “isto ¢”, o narrador estd em
primeirissimo plano e € mantido pela camera do lado direito da tela, ao passo que as
imagens do dandy, Capitu e Bentinho sdo apresentadas na tela e conduzidas pela narracao
dele em voice over.

Percebe-se nessa construcdo que nao € Casmurro quem comanda a explicacdo de
sua lembranga, e, sim, a cAmera. Ela apresenta visualmente um por um dos personagens
que adentram a cena e destaca de maneira pontual as particularidades visuais de
inferioridade (Bentinho, devido ao movimento em plongée) e de superioridade (Capitu e
dandy, por conta do close, do slow dolly-in e do contra-plongée), configurando um
alinhamento a concepcao literaria, de tal modo que a camera, ao conduzir a narrativa
dramaética, € capaz de trilhar o destino visual do narrador na tela.

No trecho analisado, o fortalecimento da ambiguidade imagética acontece pelo
registro na tela da imagem do narrador. A camera a0 mesmo tempo que engrandece
Casmurro, colocando-o0 num agrupamento de primeiro e segundo planos com outro
personagem da trama, ela apresenta a instabilidade comportamental do protagonista a
partir da apresentacdo do desequilibrio da composicdo visual. No primeiro caso, 0
agrupamento dos planos em uma cena tem como principio direcionar o olhar e a atencdo
do telespectador para o que esta sendo mostrado. “Inconscientemente, tentamos organizar
esses varios elementos na nossa cabeca. Dessa forma fica mais facil compreender e seguir
a agio” (BONASIO, 2002, p.255).

A utilizacdo do agrupamento conjunto (primeiro e segundo planos) é uma forma
eficiente de aumentar a perspectiva e de também demonstrar o dominio visual de um dos
personagens, ja que “o elemento de primeiro plano geralmente ¢ o mais forte no take, por
causa de seu tamanho maior e de sua proeminéncia dentro do quadro. Para modificar esse

dominio, usa-se o foco seletivo e a profundidade do campo de visdo” (Idem, 2002, p.256-
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257). Tal mudanca ndo acontece na referida cena e o dominio da tela permanece com o
posicionamento do narrador em primeirissimo plano. Enquanto isso, o dandy se encontra
fora de foco ao fundo da imagem, ou seja, no segundo plano.

Ja o desequilibrio da composicédo visual “passa a impressdo de instabilidade”
(Ibidem, 2002, p.257). Na microssérie isso se da a partir da identificacdo do descontrole
performético do narrador perante a cAmera e na maneira pela qual ele é apresentado na
tela. No trecho do terceiro capitulo, que compreende os CP3-29'45" até os CP3-30'30",

Dom Casmurro diz:

O dandy do cavalo alazdo ndo passou como 0s outros... era a trombeta do juizo
final! Foi o segundo dente de ciimes que me mordeu. Era natural admirar as
belas figuras, mas aquele sujeito costumava passar ali as tardes... e depois... e
depois... vou l& raciocinar com o cora¢do de brasa como estava o meu!
(CAPITU, 2008).

No trecho, transcrito da cena da adaptacdo, foi possivel identificar dois elementos
de pontuacdo: as reticéncias, como referéncia as pausas dramaticas do narrador e o ponto
de exclamacéo, para destacar um tom enfatico do discurso adotado por ele na cena. Diante
disso, ao mencionar que percebeu uma postura diferente no cavaleiro, Dom Casmurro
utiliza um tom de voz alto e chega até mesmo a gritar ao dizer “era a trombeta do juizo
final!”, fazendo uma alusdo as revelacOes apocalipticas presentes na Biblia, marcas
literarias da obra machadiana.

Ademais, hd na TV uma construcdo visual incomum. Ao citar tal passagem, o
narrador surge pela metade. Na tela aparecem apenas as maos, o tronco e o rosto do
personagem. Na imagem seu corpo parece flutuar em diagonal, ndo sendo possivel
visualizar suas pernas. A partir dos CP3-3011" Dom Casmurro toma conta da tela. O
rosto e a voz demonstram o descontrole e a raiva do protagonista. O tom da fala é grave
e aspero, enquanto a expressdo do narrador é a de alguém com olhos arregalados de
maneira intensa e fixos a um ponto no centro da tela [Figura 11].

De forma enfética ele deixa transparecer seu descontrole ao falar “foi o segundo
dente de ciumes que me mordeu”. Logo depois dissimula e insere a primeira ambiguidade
ao mencionar que era comum admirar as “belas figuras”. Ele ainda menciona que o
problema estaria na possibilidade de o cavaleiro passear por aquele local todos os dias e,
possivelmente, ver Capitu na janela. Sua desorientacdo e divagacdo € retratada pelos
termos: “e depois... e depois...”. Na TV, o Casmurro audiovisual fala essas duas

expressdes em tom baixo, desviando o olhar da tela. Para no momento seguinte voltar a
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se alterar e interpelar a cdmera dizendo “vou 14 raciocinar com o coragdo de brasa como
estava o meu”, demonstrando que seu descontrole teria sido motivado pelos ciumes.

E possivel notar nesta sequéncia de cenas que a cAmera registra o narrador a partir
de um angulo abaixo do nivel dos olhos. Esse tipo de angulo “sugere um sentimento de
poder, dominio e dinamismo, e tende a aumentar a percepcdo [...], dar ao publico a
impressdo de que os sujeitos sdo fisicamente mais altos e psicologicamente poderosos e
dominantes” (BONASIO, 2002, p.253).

Figura 11: CP3-3020". Fonte: Capitu (2008), Globo — elaborada pela autora.

Contudo, ao mesmo tempo em que a imagem enaltece o personagem (devido ao
close e o contra-plongée), ela também mostra que ele mantém uma postura transversal a
base do quadrante visual da tela da televisdo. Tal enquadramento fortalece a ideia de
ambiguidade imagética, pois alia a performance contraditoria do narrador ao seu
posicionamento inquietante. A partir do momento que a cdmera 0 apresenta com uma
postura inclinada, traz para a tela um Casmurro destituido de sua integridade visual. Dessa

maneira, tudo que é dito por ele é passivel de um questionamento e uma interpretacao
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critica, mesmo porque se sabe que esse ndo é um narrador confiavel. E é a camera, com
sua criacao artistica, que provoca essa reinterpretacdo do Casmurro audiovisual.

A presente discussdo final, bem como todas as analises de cenas e o levantamento
tedrico e critico sobre as duas obras estudadas, demonstrou que Capitu (2008) alcancou
um patamar provocador ao reinterpretar Dom Casmurro (1899) na TV aberta. Para tanto,
recorreu as técnicas e as referéncias audiovisuais presentes nas correspondéncias entre as
artes: literatura, pintura, teledramaturgia, teatro, televisdo e cinema. De tal modo que, ao
evidenciar pela construcdo da imagem as particularidades abstratas que caracterizam o
narrador Casmurro, a adaptacdo trouxe para a tela sua esséncia conflituosa e ambigua,

proporcionando novas interpretagdes dos leitores-telespectadores contemporaneos.
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CONSIDERACOES FINAIS

As presentes consideracdes finais retomam as discussdes apresentadas no decorrer
dessa investigacdo sobre as correspondéncias literarias e artisticas da relacdo entre a
Literatura e a Televisdo, tendo como objeto de pesquisa a microssérie Capitu (2008),
adaptacdo dirigida por Luiz Fernando Carvalho do livro Dom Casmurro (1899), de
Machado de Assis. O interesse no tema se refere ao fato da Literatura estar envolva pelo
dialogo constante e intenso com os diversos suportes midiaticos da contemporaneidade.
Dessa maneira, as obras literarias constituem interessantes referenciais para pesquisa e
para o conhecimento académico, em busca da compreensdo dos impasses da transcriagcao
entre as artes.

Essa pesquisa € alicercada pelos estudos de Linda Hutcheon (2013), sobre o
processo de uma adaptacdo, com o qual entendemos que em Capitu (2008) existe um
método de reinterpretacdo e de recriagdo da obra literaria. A partir da identificagdo e de
descricdo dos recursos linguisticos, visuais e artisticos, tendo como base cenas da
microsserie, foi possivel estudar os artificios, as convencdes, 0os modos narrativos e 0s
recursos de composicao empregados pela producao televisiva, ao adaptar a linguagem
ambigua do livro de Machado de Assis.

Para tanto, o caminho investigativo iniciou com um levantamento bibliografico,
historico e critico. O primeiro capitulo Dom Casmurro: mosaico enigmatico e critico
apresentou desde a estética literaria do escritor brasileiro até a constituicdo do livro Dom
Casmurro (1899), cuja contemporaneidade presente em sua narrativa irbnica e ambigua,
bem como, em seus personagens complexos e enigmaticos, possibilita até os dias atuais
um desafio aqueles que buscam inspiracdo para suas producgoes.

Cada subitem destacou os posicionamentos dos primeiros criticos literarios
brasileiros, que demonstravam a existéncia de uma dindmica de unilateralidade
interpretativa, fortalecida durante anos. As reflexdes do capitulo buscaram ainda reunir
as novas interpretagdes desenvolvidas por pesquisas do seculo XX. Em especial, elencou-
se a investigacdo da critica norte-americana, Helen Caldwell, que em seu livro The
Brazilian Othello of Machado de Assis (1960), introduz a ideia de que o narrador nao
seria um individuo confiavel. Tal posicionamento proporcionou uma mudanca de
paradigma critico-interpretativo do livro e do protagonista machadiano.

Para fortalecer sua argumentacdo, ela vasculhou detalhes que passaram

despercebidos nas interpretacdes anteriores, como a constru¢cdo dos nomes dos
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personagens, as fontes historicas, os simbolos e até as citacdes e/ou comparacdes com
obras cléssicas estrangeiras. A imprecisdo lancada sobre a confiabilidade das palavras do
narrador, feita pela pesquisadora estadunidense, contribuiu ndo sé para novos
questionamentos e interpretacdes acerca do protagonista, com 0s criticos Antonio
Candido (1977), Helder Macedo (1991), Silviano Santiago (2000), Roberto Schwarz
(2006) e John Gledson (2006), como também para suas adapta¢des, com os filmes Capitu
(1968) e Dom (2003) até a microssérie televisiva Capitu (2008).

A mudanca de enfoque interpretativo, proposta por Caldwell, abriu a possibilidade
para os criticos literarios revisitassem a obra de Machado de Assis, mas também para
outros escritores, roteiristas e diretores de produgdes audiovisuais. Tais profissionais
puderam desenvolver novos materiais, tendo como referéncia as ricas ambiguidades
artisticas da obra e do escritor, redimensionadas pela pesquisadora.

A microssérie Capitu (2008) é um exemplo de reinterpretacédo, ja que, diferente
das adaptacdes anteriores, segue a vertente de provocar um questionamento frente ao
narrador Dom Casmurro. A obra televisiva demonstra claramente como, nos dias atuais,
0s meios de comunicacdo audiovisuais ainda buscam na Literatura Brasileira as
inspiracbes para suas producbes. As adaptacdes proporcionam a releitura e a
reinterpretacdo do texto literario, a partir da recriacdo de obras voltadas para um leitor
contemporaneo, cujo envolvimento com a televisdo e o cinema € constante, sendo essa a
tematica apresentada no segundo capitulo, intitulado Literatura e TV: didlogos
sistematicos.

Aliés, adaptar as obras de Machado de Assis, bem a escritura ambigua de seus
narradores, é sempre um desafio, principalmente, devido as suas caracteristicas, como: a
linguagem irdnica, 0s personagens enigmaticos e psicologicamente inquietantes e sua
estrutura narrativa fragmentada, ambigua e passivel de inimeras interpretacdes. Dessa
maneira, a adaptacdo que buscasse inspira¢do nas obras do escritor brasileiro precisaria
alcancar um alto nivel de desenvolvimento interpretativo e criativo, além de apresentar
uma obra a altura das inquieta¢cdes promovidas pela narrativa machadiana. Esse talvez
tenha sido um estimulo interessante para a equipe de roteiristas e diretores da microssérie
Capitu (2008) que, sob o comando de Luiz Fernando Carvalho, aceitam se aventurar nos
meandros dissimulados e ambiguos de Dom Casmurro (1899).

Para alcancar a esséncia do livro, a adaptacdo precisou criar uma linguagem
propria, se valendo de artificios, convencdes, recursos de composi¢éo e modos narrativos

imageéticos, proprios do meio audiovisual, recriando com imagens as palavras e ideias
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literarias. Nessa investigacéo, as reflexdes sobre Capitu e Dom: construcdes artisticas na
TV, buscou no estudo comparado encontrar correspondéncias do texto para a tela, tendo
como base algumas cenas e imagens da microssérie. Em A luz difusa de Casmurro o
destaque € para o trecho narrativo e audiovisual sobre a intensdo do protagonista ao
escrever sua autobiografia, que era “atar as duas pontas da vida” (D.C., 1994, p.02).

A andlise demonstrou que a disposi¢do das cores branca e preta, bem como da luz
e da sombra, para a apresentacdo de Dom Casmurro e Bentinho constituiram uma
caracterizacdo imagetica especifica para cada uma das figuras dramaticas. Além disso, ao
se aliarem as técnicas cinematograficas e as televisivas, elas estabelecem na tela um
antagonismo visual, capaz de provocar as interpretacoes dos telespectadores e promover
a construcgdo da esséncia ambigua dos dois personagens.

Ja a definicdo “olhos de cigana obliqua e dissimulada” (D.C., 1994, p.38) da figura
feminina ganha evidéncia em O caleidoscépio visual de Capitu, a partir da compreenséao
dos planos e dos movimentos de cAmera empregados. Um exemplo se refere a utilizagéo
do close, que mostra na tela a intensidade da paixdo do menino Bentinho e das duvidas
do velho Casmurro, demonstrando uma dimensdo grandiosa e sedutora a tal expressao
literaria.

Em O substrato rosaceo do narrador, as reflexdes sugestionam que a construcdo
da ambiguidade do Casmurro audiovisual passa pela desconstrucdo da identidade do
masculino, cuja esséncia se da a partir da incorporacédo de elementos préprios de todas as
mulheres de sua vida. Cada uma delas ndo so enaltece a narragdo do protagonista, como
demostra de forma visual que sua esséncia ambigua € constituida pela aglutinacdo de
particularidades de tais personagens, fazendo com que ele se torne o substrato de todas, a
partir da acdo delas em seu imaginario e em sua narragao.

Na microssérie Capitu (2008), Casmurro tem uma postura de didlogo, como se
quisesse interagir com aqueles que estdo além da tela. Chega até mesmo a interpelar, com
seu olhar questionador e sua fala imperativa, todos 0os que acompanham as cenas. Em
determinado momento, as atitudes e a postura do protagonista diante da cdmera causam
um estranhamento, pois tais caracteristicas ndo sdo, regularmente, adotadas por figuras
draméticas do meio televisivo.

Ao final, foi possivel entender que a articulacdo imperativa do narrador esta
vinculada ao ponto de vista proporcionado pela cdmera (re)interpretativa da adaptacédo
audiovisual. Exatamente o que € discutido em a Camera: como provocadora de

(re)interpretagdes, pontuando o quanto ela foi capaz de instigar o olhar e também o
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questionamento dos leitores-telespectador, ao apresentar na tela um outro ponto de vista
narrativo a histéria e ao personagem, proporcionando outras interpretaces frente as
articulacGes apresentadas pelo protagonista.

A analise dos enguadramentos em contra-plongée, do uso do close e da
movimentacdo em slow dolly-in, aliada a interpretacdo visual da comunicacédo corporal
de Casmurro, ou seja, se posicionar de maneira inclinada na tela, demonstrou que a
camera foi capaz de reconstruir a perspectiva dos telespectadores frente a histdria narrada
por ele. Assim sendo, tais particularidades demonstraram a intencionalidade da
microssérie Capitu (2008) e reconstruiram a percepc¢do do espectador-observador. Elas
auxiliaram, ainda, a interpretacdo das cenas apresentadas na tela e constituiram o caminho
investigativo da presente pesquisa para desvendar as ambiguidades imagéticas de Dom

Casmurro na televisdo brasileira.
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