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RESUMO

Esta pesquisa consiste em analisar a adaptacdo do romance Dom
Casmurro, de Machado de Assis, para a microssérie televisiva Capitu, dirigida por
Luiz Fernando Carvalho. Pretende-se expor e analisar semelhancas e diferencas
entre as obras escolhidas, assim como investigar as escolhas e os procedimentos
realizados em dialogo com a teoria e a préatica daquilo que corresponde ao cerne
das adaptacdes. Para tanto buscou-se responder as seguintes questdes-problemas:
como foram adaptados os elementos narratolégicos e as especificidades literarias do
romance Dom Casmurro para a microssérie Capitu? Como situar as mudancas
entre original e seu palimpsesto midiatico, levando em conta o contexto dicotdmico
gue ronda o fendmeno da adaptacdo? Quais procedimentos, empregados nessa
adaptacao, resultaram em possibilidades artisticas para o produto televisivo? Para
averiguar a legitimidade de tais afirmacdes, foram revisitados os estudos a respeito
do fendmeno em analise, assim como as normas da linguagem televisiva e
cinematografica, respeitando o género transmidiatico assumido na micro-série
Capitu. Foi analisado também o modo como a narrativa e as especificidades
literarias em Dom Casmurro foram trabalhadas pelo diretor, tal qual os recursos
audiovisuais criados que apontam para o nivel de complexidade da leitura realizada
pelo adaptador sobre o original. Nesse sentido, foi selecionado o nucleo tedrico-
critico que teve como principais autores: Robert Stam, Linda Hutcheon, Linda Seger,
Maria Ester Maciel, Ismail Xavier. Buscou-se, no decorrer de trés capitulos, colocar

tais pensadores em dialogo com o corpus.

Palavras-chave: Adaptacdo. Dom Casmurro. Capitu. Processo. Produto. Narrativa.
Especificidades.



ABSTRACT

This research consists of analyzing the adaptation of the romance Dom
Casmurro, by Machado de Assis, to the television micro-series Capitu, directed by
Luiz Fernand Carvalho. It is intended to expose and analyze the similarities and
differences between the chosen works, as well as the choices and procedures made
inside dialogues with the theory and the practice of which corresponds to the core of
the adaptations. For that, it was sought to answer the following questions-problems:
how to adapt the narrative elements and the literary specifics of the novel Dom
Casmurro to the micro-series Capitu? How to situate the changes between the
original and its mediated palimpsest, taking into consideration the dichotomous
context surrounding the adaptation’s phenomenon? Which procedures, employed in
this adaptation, resulted into artistic possibilities to a television product? To
investigate the legitimacy of such information, a revision of the studies about the
analysis phenomenon was performed, as well as a television and cinematographic
language norms, respecting the trans-didactic genre embedded in the micro-series
Capitu. It was also analysed the way in which the narrative and the literary specifics
in Dom Casmurro were worked by the director, as well as the audiovisual resources
created showing the level of complexity of the reading done by the adapter over the
original. In this sense, it was selected a critical-theoretical nucleus composed of the
main authors: Robert Stam, Linda Hutcheon, Linda Seger, Maria Ester Maciel, Ismail
Xavier. In the course of three chapters, it was arranged for the thinkers to dialog with

the corpus.

Keywords: Adaptation. Dom Casmurro. Capitu. Process. Product. Narrative.
Specifics.
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INTRODUCAO

Atualmente, tudo parece ser adaptacdo. Nas muitas possibilidades que o
fenbmeno abarca, a depreciagdo critica é constante (HUTCHEON, 2011).
Preconceituosamente, dissemina-se a ideia de que obras classicas adaptadas para
versdes condensadas tém como unico objetivo facilitar a leitura. Um exemplo dessa
espécie de produto € a versao reduzida de Os Miseraveis, assinada por Walcyr
Carrasco (2010). Também é vista com desconfianca, a adaptagcédo de classicos para
histérias em quadrinhos, caso de Memodrias de um Sargento de Milicias, de
Manuel Anténio de Almeida (2008), que ganhou uma versdo desenhada por Lailson
de Holanda Cavalcanti (2008). H& ainda romances que tém o género adaptado,
exemplo de Orgulho e Preconceito [Pride and Prejudice], de Jane Austen (2010),
gue se tornou um romance de humor gotico intitulado Orgulho e Preconceito e
Zumbis [Pride and Prejudice and Zombies], na releitura de Seth Grahame-Smith
(2008). No campo cinematografico existem as refilmagens e, na televisdo, os
remakes, novelas de décadas passadas que voltam atualizadas.

O modo mais difundido do fendmeno da adaptacéo é o transporte de um texto
do cédigo literario para uma arte performatica®, como é o caso de um romance que
vira filme, teatro, 6épera. O inverso também ocorre: textos performaticos que se
tornam romances, como Eu sei que vou te Amar, de Arnaldo Jabour (2007), livro
derivado do seu filme homénimo de 1986. Ha ainda producdes cinematogréficas que
dao origem a videogames, e games, a franquias filmicas, como Resident Evil,
dirigido por Paul W. S. Anderson (2004).

Entre tantas variantes do fendbmeno da adaptacao, este trabalho se volta para
a adaptacao da literatura para a televisdo. Ao revisitarmos historicamente a relacao
entre literatura e cinema, observamos que este, em seus primérdios, apoiou-se na
literatura, seja no material ficcional, seja na busca de credibilidade para se firmar
COmo uma nova e respeitavel arte. Em pouco tempo, a cinematografia se difundiu a
ponto de influenciar a literatura em seus meios de expressdo, como bem pontua
Roland Barthes (1973). De igual modo, a televisdo, em seus primeiros anos de
teledramaturgia, buscou na literatura prestigio e legitimidade cultural (BALOGH,;
MUNGIOLI, 2009). Embora inicialmente tenha sido contaminada pela linguagem

literaria e cinematografica, hoje a TV também exerce influéncias sobre o cinema

! Trabalhando com o modo de engajamento Contar < — Mostrar, Linda Hutcheon (2011) distingue o
meio impresso do meio performéatico que engloba cinema, televisdo, videogame, teatro, pera, etc.
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(FECHINE; FIGUEROA, 2009) e a literatura. E devido & consciéncia do intercambio
entre os codigos, algo ainda mais evidenciado em tempos de transmediacédo
(LOPES et al., 2009), que nosso trabalho recorre a outros veiculos midiaticos.

Ao falar em adaptacdo, sempre surge um impasse: adaptacdo audiovisual
nao consegue transcrever o livro de forma fiel. Embora haja pontos de interseccéo, a
divergéncia do papel hierarquico entre as artes tem problematizado o fenémeno.
Estudiosos vém debatendo o assunto sem chegar a um consenso. Ora consideram o
produto inferior ao original, ora igualam sua importancia, ora explicitam a diferenca
estrutural em cada um dos campos.

Antes de tudo, sao linguagens diferentes, além disso, seria impossivel filmar
linha por linha. Todavia, apesar da diferenca entre palavra e pelicula, ha elementos
filmicos que correspondem ao textual, realizando, o filme, uma releitura fiel da obra.
Esta é a preocupacao dos pesquisadores que fazem parte da chamada “Perspectiva
Poética da Fidelidade”.

Para determinado publico, uma imagem vale por mil palavras; para outro, uma
palavra vale por mil imagens. Para o publico da primeira vertente, é possivel assistir
a um filme baseado em um livro e ndo se sentir traido. Os atuais estudos sobre o
tema convergem para esta compreensdo do poder da imagem, na qual nenhuma
adaptacao se restringe a um resumo, como espera o publico da segunda vertente.
Pelo contrario, o roteiro exige transgressdo, combinacdo e até mesmo recriacao,
pois para esta corrente, intitulada “Perspectiva Poética da Recriagao”, todo produto
adaptado é um novo material e deve ser julgado como tal.

Inicialmente, os estudos sobre adaptacdo eram dominados pela Perspectiva
Poética da Fidelidade, que, para muitos tedricos contrarios, como Ismail Xavier
(2003), limita e avalia a adaptacdo de acordo com o grau de fidelidade com o
original. Esta nogdo de fidelidade vem sendo desacreditada pela atuagdo da
Perspectiva Poética da Recriacdo que prega o dialogismo entre as obras, visto 0
produto desdobrado nédo ser igual ao original, pois a mudanc¢a de codigo implica
outra espécie de material.

Segundo Juliana de Fatima (2010), esta dicotomia entre as perspectivas da
adaptacao foi primeiramente exposta por Pefa-Ardid e depois afirmada por Andrew.
Nesse debate, escritores como Viginia Woolf e Jean Cocteau defendiam que o filme

deveria ser fiel ao romance, enquanto estudiosos como Boris Eichembaum, George-
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Albert Astre e Gilbert Durand defendiam a ideia de recriacdo e interdependéncia
entre cinema e literatura.

Pensando nesse contexto critico e tedérico do fendmeno, nossa pesquisa tem
como corpus duas obras de cédigos distintos, uma do campo da literatura e outra do
audiovisual, mais precisamente da televisdo. Trata-se, pois, do original e de sua
adaptacdo. Sao elas: Dom Casmurro, publicada em 1900, do candnico escritor
Machado de Assis (1955), e Capitu (2009), microssérie do diretor Luiz Fernando
Carvalho, exibida pela Rede Globo entre 9 a 13 de dezembro de 2008.

A escolha de tal corpus se pautou pelo interesse em estudar uma adaptacao
recente e baseada em um classico. Também pesou o fato de Capitu ser um material
feito para a televisdo. Assim, temos a oportunidade de estender a questdo do
fenbmeno da adaptacdo a este aparato tecnologico que geralmente € excluido ou
esquecido dos estudos sobre o tema que, comumente, concentram-se em
producbes concebidas para o cinema. Além dessas razbes, a escolha também se
deu pela complexidade e rigueza de ambas as obras, as quais, acreditamos, sao
consistentes o suficiente para servir de analise as mais diversas problematizacdes.

Considerando os conflitos expostos sobre o fenbmeno da adaptacdo —
hierarquia, perspectivas e métodos —, elegemos para estudo as seguintes questdes-
problema: como foram adaptados os elementos narratolégicos e as especificidades
literarias do romance Dom Casmurro para a microssérie Capitu? Como situar as
mudancas entre o original e seu palimpsesto midiatico, levando em conta o contexto
dicotbmico que ronda o fendbmeno da adaptacdo? Quais procedimentos,
empregados nessa adaptacdo, resultaram em possibilidades artisticas para o
produto televisivo?

Ao comparar as duas obras, 0 romance e a microssérie, temos como
objetivos expor e analisar semelhancas e diferencas entre elas, assim como
investigar as escolhas e os procedimentos realizados em dialogo com a teoria e a
pratica daquilo que corresponde ao cerne das adaptagdes. Acreditamos que a leitura
eficaz do original influencia diretamente no modo como os elementos da narrativa e
as especificidades da linguagem literaria serédo transportadas do codigo verbal para
0 ndo-verbal. Nesse sentindo, quanto mais conhecimento o adaptador tiver do objeto
literario, maior sera a possibilidade de encontrar novas estratégias de converséo,

atribuindo & adaptacdo midiatica maior qualidade estética. O processo, nesse caso,
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prova-se rico e complexo, enquanto o produto se distancia dos padrdes, dos
lugares-comuns da linguagem do veiculo adaptador.

A fim de nos guiar a respeito da adaptacdo, principal conceito desta
pesquisa, selecionamos como nucleo teorico: Robert Stam, Linda Hutcheon, Linda
Seger, Maria Ester Maciel, Ismail Xavier, entre outros. Buscamos, no decorrer de
trés capitulos, colocar tais pensadores em dialogo com 0 n0sSso corpus.

O capitulo |, intitulado “Diferentes Olhares sobre o Fenbémeno da
Adaptacao”, faz a exposicdo dos conceitos e contextualiza o fendmeno da
adaptacdo — sua posicdo em relacdo as demais artes, seu alcance cultural, suas
peculiaridades, sua utilizacdo, assim como diferencia as caracteristicas das
principais perspectivas que predominam nos estudos da questdo. Apds o
reconhecimento efetivo do tema, confrontamos empiricamente o0s principais mitos,
preconceitos e pontos obscuros sobre o fendmeno, a fim de adentrar numa anélise
mais aprofundada.

O segundo capitulo, denominado “A Adaptacdo da Narrativa”, analisa as
unidades narratolégicas, os elementos que as artes de codigos diferentes tém em
comum: espacgo, tempo, personagens, enredo, paratexto. Por serem compartilhados
entre os codigos, esses elementos possuem um histérico de utilizacdo dentro da
linguagem do audiovisual. Desse modo, néo se restringe a comparar as diferencas e
semelhancas de determinado item no original e em sua adaptacdo, mas também
analisa como foi executado o elemento na microssérie em relagdo ao uso padrao na
televisdo e no cinema, ja que antes da analise defendemos Capitu como um género
experimentalmente transmidiatico.

Por fim, o terceiro capitulo, intitulado “A Adaptacdo de Especificidades
Literarias”, concentra-se nos elementos estranhos ao audiovisual, mas que, em se
tratando de adaptacdo, espera-se que sejam convertidos semioticamente. A analise
se debruca sobre aspectos especificos da linguagem literaria, presentes em Dom
Casmurro, buscando apreender como estes se encontram apresentados em

Capitu.
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CAPITULO 1: DIFERENTES OLHARES SOBRE O FENOMENO DA ADAPTACAO

Infelizmente a maioria das discussfes sobre adaptacédo filmica pode
ser resumida pela charge do New Yorker em que Alfred Hitchcock
uma vez descreveu para Francois Truffaut: duas cabras estéo
comendo um monte de filmes enlatados, e uma cabra diz para a
outra, ‘Particularmente, eu gostei mais do livro’. (NAREMORE, 2000,
p. 2, traducdo nossa).?

1.1 HIERARQUIA: LITERATURA, CINEMA, TELEVISAO

Em um dos debates promovidos pelo Festival da Mantiqueira, realizado em
junho de 2013, os escritores e roteiristas Lauro César Muniz, José Roberto Torero e
Fernando Bonassi discutiram sobre a tumultuada relacdo entre literatura, cinema e
televisdo. Os discursos apresentados nessa mesa redonda reproduziram uma
espécie de sintese do pensamento que predomina nesses trés campos.

Ao ser questionado sobre as diferencas entre os cédigos, o dramaturgo
Lauro César Muniz (2013) comentou primeiro acerca da recepcdo: "S&o muito
diferentes. O leitor acaricia o livro, dorme com o livro, € uma forma de fruicdo muito
sensorial. O publico do cinema é mais impaciente, quer ser conquistado logo". Ao
falar sobre a televisdo, meio com o qual se tornou conhecido do grande publico,
principalmente apds o sucesso da telenovela O Salvador da Patria de 1989, Muniz
(2013) escancarou o discurso valorativo, fazendo uma analogia de cunho
escatolégico para marcar o quanto desprestigia a arte televisiva: "Quando faco
teatro, eu me isolo, ndo quero que ninguém se meta. Vocé ndo quer ninguém do seu
lado quando esta fazendo coc6. Mas quando estou escrevendo para televisao, pode
ficar do meu lado. E s6 um xixizinho".

O escritor José Roberto Torero (1999) — autor de O Chalacga, livro que
“‘inspirou” o teledramaturgo Carlos Lombardi na realizacdo de O Quinto dos
Infernos, minissérie de 2002 — também possui trabalhos na area de adaptacéo.
Sobre o fendmeno em questéo, Torero (2013) comentou: “E excelente trabalhar com
defunto. Machado é um cara sensacional e nao reclama de nada”. No entanto,
apesar de atuar como roteirista para o cinema e a TV, destacou sua predilecao pela

literatura, fazendo uma afirmacdo taxativamente hierarquica: "O personagem de

2 “Unfortunately, most discussions of adaptation in film can be summarized by a New Yorker cartoon
that Alfred Hitchcock once described to Francois Truffaut: two goats are eating a pile of film cans, and
one goat says to the other, ‘Personally, | liked the book better” (Nanemore, 2000, p. 2)
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cinema ndo pensa. Ele mostra o que é pela acdo. Nao ha o pensamento, reflexdo
interior. Por isso o cinema € inferior & literatura. [...] No livro vocé € sempre coautor.
Vocé precisa imaginar as cenas, 0S personagens".

O escritor Fernando Bonassi (2013), que também possui trabalhos nas trés
plataformas, tentou explicar o porqué da literatura atrai-lo mais quando comentou
sobre sua experiéncia ao roteirizar o filme Cazuza (2004), dirigido por Sandra
Werneck e Walter Carvalho: "No Cazuza, por exemplo, a mae dele queria preservar
o filho, o produtor queria vender ingresso e a diretora queria fazer um filme de arte.
E vocé fica no meio disso tudo. J4 a literatura é o lugar da pessoalidade, onde
assino e ninguém interfere".

A fala desses trés profissionais da area serve como exemplo do cenario
hierarquico em que essas artes narrativas estdo inseridas. A literatura segue
suprema no julgamento valorativo, como denota o discurso logofilico de José
Roberto Torero, coincidentemente ou n&o, 0 que possui — entre os trés — mais obras
literarias no curriculo. Se a literatura é oconcur em credibilidade e preferéncia
artistica, nas artes de carater performatico, também a escala hierarquica aparece. O
teatro vem em primeiro lugar, como da a entender o comentario de Lauro César
Muniz, enquanto a televisdo surge marginalizada na ultima colocacao, e o cinema se
mantém no meio-termo.

Nessa classificacdo dos quatro codigos, realizada por produtores, podemos
inferir que a literatura é tida como superior por permitir maior liberdade artistica,
imaginativa, inimeras possibilidades de conexdes, construcdes subjetivas que visam
a interiorizacdo. Além disso, ha a generalizada logofilia disseminada pela ideia de
gue a linguagem escrita corresponde ao que é culto e a linguagem oral ao que é
indouto.

Por ser o teatro uma arte performatica mais comprometida com a reflexao do
que com a acdo, e dada a sua subjetividade e producdo de dificil realizagcdo em
termos econdmicos, exigindo motivagdes consideradas artisticamente mais nobres
gue a financeira, ele se aproxima do cerne da literatura. Herda uma espécie de
aprovacao, enquanto que o cinema — com sua objetividade — é visto com ressalvas,
e a televisdo — com seu ultranaturalismo, producédo a toque de caixa e publico de
massa — € a mais distante dos preceitos da literatura, portanto, desprestigiada como
arte. O fendbmeno da adaptagcdo entra no meio desta conflitiva relagdo hierarquica
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como um complicador, ja que provoca uma ligacdo direta, que aponta para a
equiparidade entre cédigos, os quais, na pratica, sdo valorizados desigualmente.

A superioridade axiomatica da literatura e a inferioridade do cinema e da
televisdo, baseada em preconceitos primordiais como a iconofobia e a anti-
corporalidade (STAM, 2006, p. 20), promovem o falso conceito de que a adaptacao
€ 0 ato de se repetir histérias por falta de criatividade. Ademais, para uma parte da
recepcao, trata-se de um processo parasita de subtracdo, cujo produto final se
mantém incompleto, ja que ndo é puramente literatura nem puramente cinema nem
TV.

Sobre esta questéo hierarquica, Randal Johnson (2003, p. 41) sintetiza:

O problema — o estabelecimento de uma hierarquia normativa entre
literatura e cinema, entre uma obra original e uma versédo derivada,
entre a autenticidade e o simulacro e, por extensdo, entre a cultura
de elite e a cultura de massa — baseia-se huma concepc¢éao, derivada
da estética kantiana, da inviolabilidade da obra literaria e da
especificidade estética. Dai uma insisténcia na “fidelidade” da
adaptacdo cinematografica a obra literaria original. Essa atitude
resulta em julgamentos superficiais que freqlientemente valorizam a
obra literaria sobre a adaptacdo, e 0 mais das vezes sem uma
reflexdo profunda.

No entanto, esse problema néo inibe a propagacdo do fendmeno em nossa

cultura.

1.2  CONTEXTO TEORICO-CRITICO DA ADAPTACAO

Independente do teor negativo que paira sobre o tema, o numero de
producdes com roteiros advindos da literatura sdo impressionantes. A primeira
edicdo do Oscar, realizada em 1929, ja contava com a categoria de Melhor Roteiro
Adaptado, visto a quantidade de adaptacdes que existiam desde aquela época. Na
recente edicdo da premiacéo realizada em 2013, podemos observar o quanto as
adaptacdes continuam em alta. Dos nove filmes que concorriam a categoria
principal, cinco eram producdes adaptadas, incluindo o vencedor, Argo de Ben
Afflleck (2012).

Na televisdo, as adaptacdes também superam o numero de producdes
originais quando se fala em minisséries e microsséries. Abrangendo desde o inicio

da década de 90 até julho de 2013 e excluindo os filmes estendidos que viraram
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microsséries, a Rede Globo, por exemplo, apresentou, no horério nobre, 48
producdes no formato de minisséries e microsséries, das quais 30 sdo baseadas em
livros de ficcdo e/ou biografias. Na televisdo norte-americana, por sua vez, a
guantidade de producéo adaptada é ainda maior, 70% dos filmes feitos paraa TV e
95% das minisséries sdo adaptacoes.

Em Uma Teoria da Adaptacdao, Linda Hutcheon (2011, p. 25) apresenta um
dos motivos pelos quais a adaptacdo se propaga no mercado e em nossa cultura,
mesmo diante do modo negativo com que € recebida pelo publico e pela critica fiel a
forma literaria: “tem a ver com a aparicao constante de novas midias e canais de
difusdo em massa. [...] Isso, sem dulvida, alimentou uma demanda enorme por
diferentes tipos de histérias”.

Além do surgimento de novas midias, tecnologias, formatos, pode-se incluir
0 surgimento de novas leis, as quais também justificam o aumento de producdes
adaptadas. No Brasil, um exemplo é a Lei da TV Paga, aprovada no Congresso
Nacional em 2011, que obriga canais a cabo a produzirem material audiovisual de
contetdo préprio a fim de gerar novos empregos, royalties e de fortalecer
culturalmente o pais®.

Com a lei em vigor, a demanda por roteiros cresceu e a adaptacéo de textos
literarios mais uma vez se mostrou uma Otima opcédo. Isso devido ao poder de
agregar capital cultural e credibilidade, atraindo a atencdo de patrocinadores que
buscam investir em produtos de forte apelo comercial, contando com uma audiéncia
a qual se soma o publico leitor do original. Em termos artisticos, o roteirista, que opta
por adaptar, mesmo quando a empresa Ihe concede licenca para assinar uma obra
original, € motivado pelos mais diferentes desejos. Segundo Hutcheon (2011, p. 28 e
29),

[...] O desejo de consumir e apagar a lembranca do texto adaptado,
ou de questiona-lo, € um motivo tdo comum quanto a vontade de
prestar homenagem, copiando-o. Adaptacdes tais como as
refilmagens podem inclusive expor um propdsito misto: “homenagem
contestadora” [...], edipiamente ciumenta e, ao mesmo tempo,
veneradora [...].

® Informacao de acordo com matéria publicada no site da ANCINE. Disponivel em:

http://www.ancine.gov.br/lei-da-tv-paga
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A exposicdo dos motivos que leva um roteirista/cineasta a adaptar ao invés
de criar sua proépria historia, serve-nos para desfazer duas impressées errbneas que
acompanham o senso comum sobre 0 processo e o0 produto. A primeira ressalta que
o roteirista opta pela adaptacdo para nao ter o trabalho de criar algo novo, fixando-
se somente na atividade de copiar e colar as agcdes mais importantes de um livro,
excluindo a dimensionalidade, o que tornara o produto final uma derivacédo
inevitavelmente superficial e, consequentemente, inferior ao original. Como afirma
Robert Stam (2006, p. 20): “E inegavel de que muitas adaptacdes baseadas em
romances importantes sdo mediocres ou mal orientadas”. Isso leva a suposicdo de
gue um dos fatores seja a lei de menor esforco e a intengdo comercial de seus
adaptadores. No entanto, ndo podemos esquecer que a maioria dos profissionais
dessa area sao artistas e, como tais, possuem motivacdes artisticas. Nesse sentido,
a carga negativa que o oficio de adaptador carrega, assim como o risco de ser
taxado de oportunista, transforma-se em algo motivador. A possibilidade de vencer
esse desafio € um dos atrativos que impulsiona escritores, diretores e produtores a
se aventurar no mundo da adaptacdo. José Carlos Avellar (1994, p. 124) argumenta

a esse respeito:

O que tem levado o cinema a literatura ndo é a impressao de que é
possivel apanhar uma certa coisa que esta num livro — uma historia,
um didlogo, uma cena — e inseri-la num filme, mas, ao contrario, uma
guase certeza de que tal operacgdo é quase impossivel.

A segunda impressao equivocada € que o desempenho do produto deve ser
medido de acordo com o nivel de fidelidade, como faz parecer a Perspectiva Poética
da Fidelidade. Antes mesmo do advento do cinema e de qualquer concepgéo tedrica
sobre o fendbmeno, numa época em que o teatro e a 6pera ainda reinavam como arte
performatica, a fidelidade ja era o critério de maior peso para a apreciacdo de uma
adaptacdo (GUIMARAES, 2003).

No século XX, a adaptacdo seguiu sendo vista com desdém e tendo sua
valoracao atrelada a ideia de fidelidade. Randal Johnson (2003) exemplifica quando
ressalta que sobre o filme A Hora da Estrela, de Suzana Amaral, Luiza Lobo criticou
a falta de riqueza tanto na narrativa, quanto nos dialogos, ao compara-lo a novela

homonima de Clarice Lispector, assim como Ana Cristina de Rezende Chiara que
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julgou o filme Dona Flor e Seus Dois Maridos, de Bruno Barreto, como “um belo
filme”, porém concluiu que o livro era “melhor” que o filme.

Essa critica, voltada para a vertente que analisa as adaptacdes conforme o
prisma da fidelidade, se, por um lado, julga o filme pelo fato de ele ndo fazer o que
os livros fazem, por outro, ndo observa que também os livros ndo sdo capazes de
fazer o que o cinema faz. O problema da fidelidade, de maneira extremista, mostra-
se sem razdo de ser, entretanto, a recep¢cao generalizada continua esperando por
uma reproducéo fiel. Quando ela ndo ocorre, surge a frustracao e, simultaneamente,
a falacia coletiva de que nenhuma adaptacdo é melhor ou tdo boa quanto o livro,
pois ndo pode transpor tudo o que esta nele.

Para abolir esta expectativa, bastaria pensar que a transposicao literal nédo é
um dos desejos do adaptador que intenciona justamente romper com a imagem de
parasita incapaz de inovar. Este adaptador pode rompé-la das mais diferentes
maneiras: imprimir sua interpretacéo individual, seus gostos, suas experiéncias de
vida, ou contestar, incitar o debate, ou deslocar o género, experimentar estilos, etc.
Ja o adaptador, que intencione obter a mesma fidelidade exagerada que a recepcéao
espera, estara assumindo uma missdo duplamente fracassada: primeiro, porque
nunca conseguira transpor a totalidade de um livro para o filme, visto que “assim
como nao ha traducao literal, ndo pode haver uma adaptacgéo literal” (HUTCHEON,
2011, p. 39), ainda mais quando se trata de codigos por natureza distintos; segundo,
porque uma repeticao literal se mostraria funcionalmente sem razao de ser, além de
esbarrar no sentido de cépia automatica e ir de encontro a confirmacdo da visédo
negativa que cerca o posto de adaptador.

No ambiente académico e critico, a Perspectiva Poética da Fidelidade ja se vé
ultrapassada pela Perspectiva Poética da Recriagdo, a qual entende as adaptacdes
— sem entrar por hora no mérito dos exageros ou fanatismo — como objetos
autbnomos, livres de qualquer satisfacdo para com o texto base. Foi a partir da
década de 1980 e com mais for¢ca na de 1990, que a nocédo de recriagcdo ganhou
forca nos estudos da adaptacdo. Pesquisadores como Randal Johnson, Ismail
Xavier, José Carlos Avellar, Tania Pellegrini, Linda Hutcheon, Maria Ester Maciel,
Linda Seger, descartam os ditames literarios sobre a adaptacao filmica e valorizam o
didlogo entre os cédigos, a visdo do cineasta sobre o original e 0 acréscimo do
contexto atual sobre o classico.
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Entre esses estudiosos, Linda Seger (2007), em A Arte da Adaptacéao,
enfatiza as diferencas objetivas entre a arte literaria e as artemidias. Para ela, o
cinema, assim como a televisdo, €, sobretudo, entretenimento e mercado. Isto ndo
impede que um filme disponha de um conteudo profundo e de uma estética artistica
que vise ao experimental, porém ha limitacbes para o que chama de
dimensionalidade. Em outras palavras, Seger defende o chamado cinema de prosa,
0 que, no ambito das adaptacdes, sugere a separacao entre o conteudo e a forma.
Nesse caso, usam-se 0s elementos narrativos do livro a ser adaptado, trabalhando-
0s, reajustando-os, conforme a demanda e as possibilidades do suporte midiatico;
rejeita-se, portanto, o que for de ordem estética, o que caracteriza a linguagem
literaria.

Maria Esther Maciel (2003), que argumenta a favor da “transcriacao’,
contradiz o discurso de Linda Seger ao criticar veementemente a adaptacao
puramente narrativa. Para Maciel, o cinema pode e deve encontrar, criativamente,
meios equivalentes de representar partes da forma literaria presente no romance
para sua adaptacao audiovisual. Ela recorre as habilidades de cineastas, como Luis
Bufiuel e Sergei Einsenstein, que realizam imagens e sequéncias poéticas, para
defender que é possivel adaptar construcdes estéticas do livro para a tela.

Como podemos perceber, a complexidade do fendbmeno cria confrontos até
mesmo dentro da mesma vertente. Se pensassemos numa adaptacdo a partir da
proposta de Seger, teriamos um produto de assimilacdo mais instantanea, pois o
enredo cinematografico se utilizaria apenas dos elementos que necessita para
funcionar como entretenimento. E como se o roteiro do filme fosse um questionario
vazio que precisasse ser preenchido com as respostas que estdo dispostas no
romance. Para Seger, tais respostas precisam ser remanejadas, mastigadas, a fim
de atender objetivamente ao que se pede.

Ja4 numa adaptacdo mais proxima do que propde Maciel, o produto podera
parecer de dificil assimilagdo, pois serd preciso reinvencdo, manipulacdo na
estrutura do cédigo audiovisual para adaptar aquilo que o texto literario tem de mais

especifico.

1.3 CONCEITOS E FACETAS DA ADAPTACAO
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Diante desse estado da questdo, o conceito de adaptacdo segue sendo
discutido por varios tedricos, entre eles, Linda Hutcheon (2011, p. 29 e 30) que

afirma:

[...] Como entidade ou produto formal, a adaptagdo é uma
transposicdo anunciada e extensiva de uma ou mais obras em
particular. Essa “transcodificagdo” pode envolver mudangas de midia
(de um poema para um filme) ou género (de um épico para um
romance), ou uma mudanca de foco e, portanto, de contexto:
recontar a mesma histéria de um ponto de vista diferente [...]. A
transposicdo também pode significar uma mudanca em termos de
ontologia, do real para o ficcional, do relato histérico ou biografico
para uma narrativa ou peca ficcionalizada. [...]

Como um processo de criacdo, a adaptacdo sempre envolve tanto
(re-)interpretacdo quanto (re-)criacdo; dependendo da perspectiva
isso pode ser chamado de apropria¢cdo ou recuperagao. [...]

Vista a partir da perspectiva do seu processo de recepgdo, a
adaptacdo € uma forma de intertextualidade, nés experienciamos as
adaptacOes (enquanto adaptacbes) como palimpsestos por meio da
lembranca de outras obras que ressoam através da repeticao.

Na visdo de Hutcheon, a adaptacdo se mostra uma arte paradoxal entre a
repeticdo, o ato de mudar configuracdes e de receber tais mudancas. Desse modo,
a retérica de comparacdo, baseada na fidelidade e equivaléncia, sé persiste em
pairar sobre o tema devido aos maus produtos adaptados. Esses produtos, de téo
rasos e concentrados na historia, ndo permitem outras perspectivas de avaliagcdo ou
andlise. Adaptac6es baseadas apenas em acdes esquecem-se de que, por mais que
a literatura contenha as mais interessantes tramas, a historia narrada nos romances
geralmente serve ao autor como elemento de sedug&o, um falsete criado para
desafiar o leitor a adentrar numa histéria maior que la estd escondida, convida-o a
perceber sentidos multiplos camuflados, que, ndo raramente, nem mesmo 0 autor
possui consciéncia. E por isso que, quando uma adaptacdo se reduz a trabalhar tdo
somente a superficial narrativa que serve de enquadramento para a narrativa
principal, o produto final vulgariza a atividade, o estudo e 0s materiais que sao
catalogados como adaptacdo. Ainda que tenhamos uma enorme quantidade de
filmes e minisséries adaptados com aprofundamento em todo o mundo, geralmente,
sdo as adaptacOes, centradas superficialmente no enredo, que caracterizam o

fendbmeno.
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Adaptacdes cinematograficas de grande apelo comercial e de temas leves
também contribuem para a manutengcdo do preconceito referente ao fendmeno da
adaptacdo. Exemplo disso sdo as sagas adolescentes: Crepusculo [Twilight]
(2008), Harry Potter (2001) e O Senhor dos Anéis (2005). Como muitos partem do

7

pressuposto de que o romance € sempre melhor, pode parecer que a franquia
cinematografica de tais séries editoriais € adaptada de maneira mediocre,
preocupando-se apenas em reproduzir as a¢cdes que formam o conteudo do original.
No entanto, todos esses best-sellers ndo possuem a qualidade e nem a pretenséo
de figurarem entre os classicos da literatura, ou se destacarem pela exceléncia da
linguagem estética. Sdo textos populares, que visam ao publico juvenil interessado
em leitura de entretenimento. Desse modo, aos que consideram tais filmes ruins, é
equivocado pensar que isto se deve simplesmente porgue se tratam de adaptacdes.
E como se culpassem o fendmeno, quando na realidade a depreciacio se da, antes
de tudo, por se tratar de um produto consumido pelas massas. H& ai um
antimodismo ndo assumido.

Outra pratica que fortalece a vulgarizacdo das adaptacdes é quando
escritores, cujas obras sédo frequentemente adaptadas para o cinema, passam a
escrever com o intuito de atender ao mercado cinematografico. Nicholas Sparks,
autor americano de Diario de Uma Paix&o [The Notebook] (2010), Querido John
[Dear John] (2010), Um Amor para Recordar [A Walk to Remenber] (2011), é um
desses escritores que a cada romance publicado, um filme correspondente é
produzido. Sua escrita passa a ser, de certo modo, subordinada ao que seus
paragrafos se tornardo na tela grande, o que ndo s6 compromete a qualidade do
livro, como também enfraquece a complexidade exigida pelo processo de
adaptacao.

Ainda que mecanismos como esses nao deixem de existir, ja que grandes
interesses econdmicos levam a producédo de materiais sem nenhum ou com pouco
apuro estético e de facil assimilacdo a custa de um nivelamento feito por baixo, é
preciso ter claro que tais praticas s6 confirmam o quanto a fidelidade por si s6 néo
garante que a adaptacdo seja bem sucedida, jA& que no nivel narrativo, essas
producdes sao bastante fidedignas. Outra comprovacao aferida por esses exemplos
diz respeito & complexidade e riqueza do fendmeno da adaptagéo, pois mesmo que
algumas conversdes induzam o uso de termos negativos, como: “inferioridade”,

LA 11 L1

“perda”, “subtracdo”, “copia”, entre outros que vez ou outra povoam o discurso critico
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e popular, a teoria da adaptacdo apresenta termos que fogem da dicotomia
valorativa que tanto empobrece e desqualifica o processo e o produto.

Segundo Robert Stam (2006, p. 27), a adaptacédo pode ser entendida:

[...] enquanto leitura, re-escrita, critica, tradugdo, transmutacao,
metamorfose, recriacdo, transvocalizacao, ressuscitacdo, transfiguracao, efetivacao,
transmodalizacdo, significacdo, performance, dialogizacdo, canibalizagéo,
reimaginacdo, encarnacao ou ressurrei¢cao. [...] Cada termo joga luz
sobre uma faceta diferente da adaptacao.

Com este extenso vocabulario, e passando pelas teorias de diversos
pensadores como Gilles Deleuze, Mikaihl Bakhtin, Jacques Derrida e Gérard
Genette, Stam nos mostra que as intencbes, motivacdes, objetivos, métodos,
execucOes e qualquer outro aspecto referente a feitura de uma adaptacdo podem
conter infinitas possibilidades, se combinadas. Nesse caso, a combinacdo vai das
mais comerciais as mais artisticas, das mais assimilaveis as mais indigestas, das
mais objetivas as mais subjetivas, das mais ambiciosas as mais despretensiosas.

Embora tenhamos o repertorio que nomeia os mais diferentes engajamentos
na adaptacdo de uma obra literaria para o audiovisual, e constatemos que esses sao
sobrepujados pela hierarquia pretensiosa que domina a friccdo entre os cédigos em
foco, a pesquisadora Juliana de Fatima (2010) atenta para o perigo de algumas
nomenclaturas, contrarias a nocao de fidelidade, cairem no extremismo da recriacao
e até mesmo sairem do conceito basico de adaptacéao.

Acerca de tipos de adaptacéo, um deles, conhecido por “analogia”, categoria
proposta por Geoffrey Wagner, na qual o produto é totalmente distinto do original; e
outro conhecido por “empréstimo”, modo definido por J. Dudley Andrew como a
exploracdo de algum aspecto do romance apenas para atrair o publico, e, em alguns
casos, utiliza-se apenas o titulo, Fatima (2010, p. 66) defende que esses métodos
nao podem ser considerados como adaptacdo. Para ela, o conceito de adaptacao
implica um “vinculo formal, tematico, semantico-narrativo ou discursivo com a obra
gue Ihe deu origem — mesmo quando |lhe subverte o sentido”.

Propostas voltadas para a Perspectiva Poética da Recriacdo, que tenham a
interpretacdo como justificativa para negar a fidelidade — como € o caso de Avellar
(1994, p. 124) que compara a adaptacdo ao improviso dos cantadores de cordel do

Nordeste, “onde cada poeta estimula o outro a inventar-se livremente, a improvisar,
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a fazer exatamente o que acha que deve fazer” —, também correm o risco de se
enquadrarem fora do conceito basico do fendmeno, pois € preciso ter em mente que
interpretar € diferente de dar sentidos aleatérios ao texto. Afinal, tratando-se de uma
obra literaria, “indeterminacgao, infinitude, multiplicidade, subjetividade e liberdade de
interpretacdo ndo implicam em arbitrariedade” (FATIMA, 2010, p. 56). Os espagos
interpretativos e/ou lacunares seguem um percurso textual que pode e deve ser
respeitado.

Tais observacfes enfatizam que ndo sé a perspectiva de fidelidade possui
um meétodo falho de analise, ao supervalorizar a literatura e inferiorizar o produto
audiovisual, mas também as mesmas falhas podem ocorrer se a analise for feita sob
algumas propostas da perspectiva de recriacdo que supervalorizam a adaptacao
audiovisual como produto inteiramente independente, excluindo qualquer
comprometimento com a alteridade do original. Nesse sentido, esta Ultima
desembarca igualmente na hierarquia apregoada pela perspectiva da fidelidade,
com a diferenca que o cinema estara, nesse quadro, acima da literatura.

Embora concordemos conceitualmente que a adaptacdo envolve um
processo de recriacdo, discordamos, metodologicamente, da utilizacdo arbitraria do
texto base, tal como da supremacia de um objeto ou de um cédigo frente ao outro. E
por isso que, ao analisar a microssérie Capitu, ndo podemos abrir mdo de compara-
la ao romance que lhe deu origem, pois ainda que a tenhamos como um produto
autbnomo, ou seja, que nao exige do telespectador a leitura prévia de Dom
Casmurro, trata-se de uma adaptacao, e como tal precisa conter marcas dialogicas.

Esse respeito pela alteridade do original ndo significa ter que seguir a via da
fidelidade, até porque o sentido de fidelidade no a@mbito das adaptacdes pode ser
bastante relativo. Em Capitu, por exemplo, o ator Michel Melamed, que interpreta
Bento Santiago, ndo recebeu um roteiro, pois, como suas falas eram as mesmas do
romance, ele acabou por decorar o livro inteiro. Logo na primeira cena da
microsseérie, em voz off, o ator divaga o seguinte texto: “Uma noite destas, vindo da
cidade para o Engenho Novo, encontrei no trem da Central um rapaz aqui do bairro,
que conheco de vista e de chapéu. Cumprimentou-me, sentou-se ao pé de mim,
falou-me da Lua e dos ministros, e acabou recitando-me versos. A viagem era curta,
e 0s versos pode ser que nao fossem inteiramente maus". Esse trecho se encontra

no primeiro capitulo do livro, disposto da seguinte maneira:
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Uma noite destas, vindo da cidade para o Engenho Novo, encontrei
no trem da Central um rapaz aqui do bairro, que eu conheco de vista
e de chapéu. Cumprimentou-me, sentou-se ao pé de mim, falou da
Lua e dos ministros, e acabou recitando-me versos. A viagem era
curta, e os versos pode ser que nao fossem inteiramente maus
(ASSIS, 1955, p. 5).

Comparando a enunciacdo feita na microssérie com a forma que esta
narrada no livro, o leitor se da conta de como o dialogo foi fielmente adaptado. Ha
apenas duas diferencas no uso dos pronomes que sao quase imperceptiveis. As
falas ditas por todo o programa seguem apresentando essa fidelidade ao texto
original. Melamed, em entrevista a Rosa (2012, p. 115), confirma: “as palavras séo
iguais. Ndo ha uma palavra ali que ndo tenha no livro*. No entanto, ha outros
elementos como, por exemplo, o estilo, em que a adaptacdo parece ter seguido o
caminho oposto. Diogo Mainardi (2008) expds, numa critica rasa, a diferenca entre

os estilos presentes em Capitu e Dom Casmurro:

A série Capitu tem um aspecto circense. E Machado de Assis
encenado por Orlando Orfei. E Bentinho imitando Arrelia no picadeiro
de Fausto Silva: "Como vai, como vai, vai, vai? Eu vou bem, muito
bem, bem, bem". Luiz Fernando Carvalho usa uma linguagem
grotesca, afetada, espalhafatosa, cheia de contorcionismos e de
malabarismos.

Machado de Assis é o oposto. No livro Dom Casmurro, o relato de

Bentinho € espantosamente seco e desencantado. Ele narra sua
histéria apenas para combater o tédio: sem drama, sem
sentimentalismo, sem teatralidade. Quando Bentinho descobre que o
filho bastardo de Capitu com Escobar morreu de febre tifoide, ele
comenta simplesmente: "Apesar de tudo, jantei bem e fui ao teatro".
Luiz Fernando Carvalho s6 foi autenticamente machadiano na
metalinguagem.

Mesmo sendo fidelissimo nos dialogos, Capitu foi acusada por Mainardi de
ser 0 oposto do que era Dom Casmurro, 0 que nos mostra: primeiro, que a
recepcao continua a exigir fidelidade excessiva como critério de valoracdo; segundo,
gue uma adaptacao pode respeitar a alteridade, ainda que apresente diferenciacoes
em determinados elementos; e terceiro, que a fidelidade € relativa quando se trata
de adaptar obras literarias. Desse modo, tendo em consideracédo as sutilezas do

fendmeno, parece-nos totalmente despropositada a acusacdo de Mainardi, quando

* Esta e outras falas do ator Michel Melamed que contam nesse texto foram extraidas da entrevista concedida
a Luiza Maria Almeida Rosa. (2012).
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diz que o relato de Bentinho seja desprovido de drama, sentimentalismo e
teatralidade.

Ao dizer que “a vida € uma épera e uma grande opera” (ASSIS, 1955, p. 28
e 29), o narrador-personagem lanca uma alternativa de como o seu relato pode ser
lido diferente da forma seca que parece ser. Talvez o desencanto com que narra
seja falso, e o estilo verdadeiro seja, de uma forma menos Gbvia, o de uma Opera.
Pensando desse modo: o que ha de mais draméatico, no sentido aristotélico do
termo, e mais sentimental do que uma épera? Com essa concepcao, o estilo barroco
impregnado na microssérie ganha explicacao.

No Capitulo CXXXIIl, Bento Santiago diz por metafora:

Um dia, — era uma sexta-feira, — ndo pude mais. Certa idéia, que
negrejava em mim, abriu as asas e entrou a baté-las de um lado para
outro, como fazem as idéias que querem sair. [...] Entretanto, ndo
havendo almanaques no cérebro, é provavel que a idéia ndo batesse
as asas senao pela necessidade que sentia de vir ao ar e a vida
(ASSIS, 1955, p. 404).

Para levar a tela esta ideia, Carvalho ndo se contenta que o ator apenas fale
o texto. O diretor coloca asas no ator e o suspende no ar como se estivesse voando,
assim, a metafora é concretizada pela hipérbole, isto €, o sentido figurado se torna

literal quando a ideia de fato faz o personagem abrir e bater asas®:

® Todas as imagens de cenas da microssérie Capitu que compdem o corpo dessa dissertacdo foram
extraidas do DVD Capitu (2009).
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Figura 1: Dom Casmurro com asas.

Esse exagero explicita o estilo barroco que perpassa toda a microssérie, e é
por meio dele que, se pensarmos o relato de Bentinho como uma oOpera, Carvalho
estaria sendo fiel. Logo, a fidelidade mais uma vez se mostra um fragil critério de
valoracao, além de um sentido de arriscada definicdo no que concerne a adaptacao.

Em Traducdo Intersemiética, Julio Plaza (1987, p. 30) explica com
propriedade que em qualquer mudanca de um cédigo para o outro, seja da literatura

para o cinema, para televisédo, ou vice-versa:

0s signos empregados tém tendéncia a formar novos objetos
imediatos, novos sentidos e novas estruturas que, pela sua propria
caracteristica diferencial, tendem a se desvincular do original. A
eleicdo de um sistema de signos, portanto, induz a linguagem a
tomar caminhos em caminhamentos inerentes a sua estrutura. [...]
Embora a tradugéo seja transparente, pois que ndo oculta o original e
nem lhe rouba a luz, ndo obstante todo tradutor tem o desejo secreto
de superacdo do original que se manifesta em termos de
complementacdo com ele, alargando sentidos e/ou tocando o original
num ponto tangencial do seu significado, “para depois, de acordo
com a lei da fidelidade na liberdade, continuar a seguir seu préprio
caminho que seria o da traducéo criativa.

Desse modo, as recriagbes nao sdo justificadas apenas por interesse
comercial, limitacbes gerais ou por interpretacdo e intencionalidade do adaptador,

mas principalmente devido as naturais diferencas que existem entre os codigos.
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Entretanto, como dito anteriormente, na perspectiva da recriagdo ha duas propostas
para o processo adaptativo: concentrar-se apenas na narrativa e no que os codigos
tém em comum; e/ou investir também na estética para representar na tela os
elementos que ndo sdo, naturalmente, compartiihados entre a literatura e a
linguagem cinematografica.

Assim como em todo romance que apresente uma histéria e possua
elaboracdo estética, Dom Casmurro pode ser adaptado de ambos os modos. O
filme Dom, de Moacyr Gées (2003), manteve o argumento da traicdo existente na
obra e recriou os demais elementos da narrativa: o tempo foi deslocado para a
contemporaneidade, o espaco deixou de ser do Rio de Janeiro, os didlogos séo
inteiramente outros... Os personagens, tampouco sao os mesmos do livro. O Dom
do titulo do filme ndo é propriamente o Dom Casmurro da literatura, trata-se do
apelido de um outro personagem, o qual, vivido pelo ator Marcos Palmeira, foi
batizado de Bento, porque na histéria do filme seus pais sao leitores aficionados por
Machado de Assis.

Embora as diferencas para com o original sejam extremas, Dom pode ser
considerado uma adaptacéo devido ao didlogo que mantém com o romance no nivel
narrativo. No entanto, para alguns estudiosos da perspectiva da recriacdo, o que
desmerece a producédo é a falta de didlogo no nivel das especificidades. Ao optar
por contar a histéria utilizando as possibilidades reconhecidamente comuns a
linguagem cinematografica do género escolhido, o diretor empobrece o0 processo
adaptativo.

Ja Capitu surge como um exemplo de adaptacdo de Dom Casmurro que
levou em conta ndo somente a narrativa, como também os aspectos especificos da
obra. E isto se evidencia de anteméo pela estranheza que o telespectador sente ao
comparar a estética apresentada na microssérie com a linguagem presente na
maioria das producdes televisivas.

O inicio de Capitu j& deflagra um apuro diferenciado em relacdo aos
padrées da TV. Na primeira sequéncia do programa, imagens atuais de um trem
pichado sdo mescladas as imagens de arquivo que remetem ao século XIX. Essa
introducdo serve para informar que as acfes se passam numa época anterior a
nossa. Ao cortar para o interior do trem, vemos os personagens usando figurinos
gue confirmam isso. No entanto, ao lado dos personagens estao figurantes usando

roupas modernas, 0 vagado do trem nao representa o transporte da época e, além
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disso, vemos um ator jovem interpretando Bento Santiago em sua velhice. H4,

assim, uma quebra imediata da estética naturalista que predomina na televiséo:

Figura 2: Bento Santiago dentro de um trem moderno.

Tal mudanga causa primeiro um estranhamento e, em seguida, a intuicdo de
gue essa adaptacdo vai além da histéria. Pela transgressao se denuncia um produto
rico, capaz de responder a algumas inquietacées sobre o fenbmeno, entre elas,
como a narrativa e os elementos da linguagem literaria podem ser adaptados,

transcriados e, ao mesmo tempo, manter em alteridade com o original.
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CAPITULO 2: A ADAPTACAO DA NARRATIVA

A narrativa esta presente em todos os tempos, em todos os lugares
em todas as sociedades; a narrativa comeca com a prépria histéria
da humanidade; n&o ha, nunca houve em lugar nenhum povo algum
sem narrativa; todas as classes, todos os grupos humanos tém as
suas narrativas, muitas vezes essas narrativas sdo apreciadas em
comum por homens de culturas diferentes; até mesmo opostas: a
narrativa zomba da boa e da ma literatura: internacional, trans-
histérica, transcultural, a narrativa estd sempre presente, como a
vida. (BARTHES, 1973, p. 103 e 104)

2.1 A NARRATIVA E A VISAO DE CARVALHO

A heterogeneidade da linguagem cinematografica € um dos motivos que
possibilita o fenbmeno da adaptacdo. Embora contenha caracteristicas especificas,
o cinema é em sua totalidade um conjunto de intersecées com outras artes. Do
teatro, compartilha a dramaturgia; da mduasica, todos os tipos de som: fénico,
instrumental, anal6gico; da pintura, enquadramentos, luz etc. Do mesmo modo,
podemos pensar a televisdo como uma artemidia plural.

Entre tantos pontos de contato que o cinema e a televisdo possuem com as
demais artes, Robert Stam (2006, p. 24) sintetiza o principal elemento de ordem

literaria que interliga todas elas:

s

A narrativa é protéica, assumindo uma variedade de formas, das
narrativas pessoais da vida quotidiana até as miriades de formas de
narrativa publica — quadrinhos, histérias, comerciais de TV, as
noticias da noite e, claro, o cinema.

Ao concordamos com esta afirmacao, parece-nos légico dizer que se “o cinema e a

televisdo sao midias que contam histérias” (SEGER, 2007, p. 103) e se “o proprio do

7

cinema narrativo € narrar” (METZ, 2011, p. 215), o processo da adaptagao se da
através da narrativa, pois ela se apresenta como a semelhanca dominante entre os

campos ou, nas palavras de Ismail Xavier (2003, p. 64):

A narrativa € uma forma do discurso que pode ser examinada num
grau de generalidade que permite descrever o mundo narrado (esse
espaco-tempo imaginario em que vivem as personagens) ou falar
sobre muitas coisas que ocorrem no proprio oficio da narracdo sem
gue seja necessario considerar as particularidades de cada meio
material (a comunicacdo oral, o texto escrito, o filme, a peca de
teatro, os quadrinhos, a novela de TV).
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Também, Hutcheon (2011, p. 32) afirma o que a maioria das teorias da
adaptagcao anuncia: “a histéria € o denominador comum”. Nesse sentido, ha de se
intuir que, em sendo a narrativa a maior ligacdo entre a linguagem literaria e a
audiovisual, os elementos que a constituem sdo 0s principais pontos a serem
trabalhados/reorganizados no processo de adaptagéo.

Em A Narrativa da Fic¢ao, Vicente Ataide (1971) pontuou o que para ele
sdo os constituintes de qualquer narracao ficcional: enredo, personagens, tempo,
espaco, situacao-ambiente, ponto de vista. Em Como Analisar Narrativas, Candida
Vilares Gancho (2004) apresenta a mesma divisdo didatica dos elementos que
formam o conjunto narrativo, com a diferenga que ela chama “situagcdo-ambiente”
apenas de “ambiente” e “ponto de vista” de “narrador’. Esses guias simplificados
servem ao menos para demonstrar que ha uma gramatica objetiva que se refere a
estrutura das narrativas, ainda que seja subjetivo 0 modo como esses elementos se
correlatem em cada texto.

O processo de adaptacdo de um romance para o audiovisual ndo somente
passa por essas categorias estruturais da narrativa, como, as vezes, limita-se a
permanecer nelas, como é o caso das adaptacdes mais comerciais, que focam
exclusivamente o contetdo e abandonam qualquer elaboragdo estética. Kamilla
Elliot (apud HUTCHEON, 2011, p. 29) observou que a adaptacdo cometeu a heresia
de mostrar que modo de expressdo e modo de conteddo podem ser separados.
Cabe-nos entdo investigar se esta separacdo € sempre tao radical e pobre como as
criticas negativas sobre o fenbmeno levam a crer.

Entre os elementos narratologicos que constituem a historia escolhida para
ser adaptada, € impossivel afirmar em que ordem eles serdo pensados pelo
adaptador. Cada cineasta, roteirista, produtor, inicia 0 processo da adaptacdo pela
trilha que melhor Ihe convém, alguns preferem comecar pelo enredo. H4 quem se
interesse em comecar pelo tempo, organizando-o linearmente ou conforme a
montagem pretendida. A primeira etapa do processo pode se dar, antes de tudo,
pela escalacdo do elenco, imaginar quem interpretard os principais personagens. A
concepcao do espaco ou do ambiente também pode ser o primeiro passo do
processo, como ocorre em casos de ficcdes cientificas, em que o visual ganha
extrema importancia.

Devido a essa falta de ordem sistematica, analisamos nosso corpus tal qual

0 processo nele empregado. Seguimos uma ordem despretensiosamente valorativa
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sobre os elementos que constituem a estrutura da narrativa, os quais, em algum
momento, por serem compartilhados entre os cddigos, tornam-se itens a serem
decodificados por parte daqueles que estdo envolvidos numa traducdo de signos
verbais em sistemas nao-verbais (PLAZA, 1987).

Sabemos, por exemplo, o porqué do diretor Luiz Fernando Carvalho (2008 b)
escolher Dom Casmurro para ganhar uma adaptagéo para a TV:

Capitu faz parte de um projeto maior chamado Quadrante, que surgiu
da minha necessidade de refletir sobre o pais. Para isso, me agarrei
na producdo literaria nacional e hoje estamos apresentando a nossa
Capitu. Cada autor traz uma visdo de mundo e o conjunto desses
autores produz uma idéia multifacetada do Brasil. Com Capitu, eu me
agarro na literatura de Machado de Assis para contar uma faceta do
pais.

N&o é revelada, porém, a ordem em que o0s elementos narrativos foram
trabalhados. Talvez nem o préprio adaptador saberia dizer. O que realmente
interessa saber é como tais elementos foram transpostos. Mas antes € preciso
ressaltar que as perspectivas da adaptacdo conduzem e evidenciam o modo de
traducdo, enquanto o aparato tecnolégico e o género do produto influenciam na
maneira como 0s constituintes da narrativa literaria seréo decodificados.

Um programa ficcional de TV, seja de roteiro adaptado ou original, ndo &
concebido do mesmo modo que um filme de cinema, isso porque cada veiculo de
comunicacao possui especificidades que diferenciam seus produtos. Em A televiséo
levada a sério, Arlindo Machado (2009, p. 86) denuncia algumas das diferencas

entre a gramatica televisiva e a cinematografica:

A necessidade de alimentar com material audiovisual uma
programacgdo ininterrupta teria exigido da televisdo a adoc&do de
modelos de producdo em larga escala, onde a serializacdo e a
repeticao infinita do mesmo protétipo constituem a regra. Com isso, é
possivel produzir um numero bastante elevado de programas
diferentes, utilizando sempre 0s mesmos atores, 0S Mesmos
cenarios, o mesmo figurino e uma Unica situacdo dramatica.
Enquanto produtos como livro, o filme e o disco de mdusica séo
concebidos como unidades mais ou menos independentes, que
demoram um tempo relativamente longo para serem produzidos, o
programa de televisdo é concebido como um sintagma padréo, que
repete 0 seu modelo basico ao longo de um certo tempo, com
variacbes maiores ou menores.
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E verdade que a rapidez exigida na producéo, a necessidade de vender e de
dialogar com um publico muito amplo podem afetar a qualidade do que é exibido na
televisdo. No entanto, isso ndo determina que todo material seja ruim, pois, assim
como o cinema, a literatura e qualquer arte, a TV possui materiais de qualidade
variada, alguns muito bons e outros inferiores.

Arlindo Machado (2009) chama a atencao para a diversidade dos géneros
ou formatos existentes na televisdo. No conjunto das ficcbes, podemos citar:
novelas, minisséries, microsseéries, seriados, telefiimes. Cada categoria possui suas
peculiaridades, subclassificacdes, além da possibilidade de evoluir, retroceder,
desaparecer, ressurgir.

Anna Maria Balogh (2004, p. 95) chegou a considerar as minisséries como

“la créme de la créme da ficgao na TV”. Isto porque:

Além de roteiristas e profissionais consagrados na éarea de
realizacdo, as minisséries costumam reunir elencos hollywoodianos
de dar inveja a qualquer diretor. Ainda assim, os diretores exigem
exaustivos ensaios do elenco [...] O ritmo industrial de producéo das
novelas s6 permitem algumas incursfes ocasionais de padrdes
filmicos de realizacdo, em geral nos primeiros capitulos, visando
causar grande impacto de publico e de audiéncia, ainda que as
telenovelas tenham o selo do padrdo Globo de qualidade. Das
minisséries, no entanto, exige-se um padrdo estético muito mais
apurado ainda ao longo de toda a série.

Sandra Reimao (2004, p. 29 e 30) defende um discurso semelhante em
relacdo as minisséries e destaca a aproximacéo do género com a literatura e com o

cinema;:

Dos anos 1980 para ca, parece que as minisséries, produtos de
maior prestigio e sofisticacdo no conjunto da producgdo televisiva
ficcional seriada, é que passam entéo, a ser 0 espaco da adaptacao
de romances de autores nacionais com énfase para este fato. Nas
minisséries, 0 recurso a tramas e personagens advindos de
romances de escritores brasileiros parece ter duas funcdes basicas:
a primeira delas seria fornecer personagens e enredos mais sélidos
que os da média das telenovelas, muitos deles com tragos de ‘época’
ou regionalismos que se destacam em uma producdo que se propde
ser mais cinematogréfica que televisiva.

Mesmo sem dever em qualidade, as minisséries brasileiras mantinham uma

diferenca substancial entre suas congéneres estrangeiras: a quantidade de
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capitulos. Enquanto no exterior “ndo passam de uma dezena” (BALOGH, 2004, p.
96), no Brasil, possuiam uma média de 30 a 40 capitulos.

Em 1999, um ousado projeto iniciou um novo género na teledramaturgia
brasileira ao introduzir o fenbmeno da transmediacdo no cenario da producéo
nacional. Trata-se da microssérie O Auto da Compadecida (2000) de Guel Arraes.
Baseada na obra de Ariano Suassuna, a produc¢édo foi gravada em pelicula e exibida
na televisdo em quatro capitulos, para logo em seguida ser remodulada e lancada
no circuito cinematografico. Com a experiéncia bem sucedida tanto no IBOPE
quanto na bilheteria do cinema, o nucleo Guel Arraes langou no ano seguinte, em
trés capitulos, A Invencao do Brasil, a qual também foi remontada como filme para

as telas do cinema.

A bem-sucedida estratégia comercial protagonizada por esses
produtos do tipo “dois em um” abriu caminho na Globo para varias
experiéncias semelhantes de concepcdo de produtos ficcionais de
entretenimento concebidos, ao mesmo tempo, para a exibicdo na TV,
no cinema e, posteriormente, para comercializagdo em DVD
(FECHINI & FIGUEROA, 2009, p. 354 e 355).

Com o passar dos anos, experiéncias de convergéncia entre as midias se
tornaram frequentes. Microsséries e seriados viravam filmes, caso de A Grande
Familia; como também o inverso: produtos primeiramente lancados no cinema se
transformavam em seriados, Antdnia (2006) de Tatd Amaral é um exemplo; ou eram
exibidos como microsséries, o que ocorreu com Xingu (2012) de Cao Hamburger. A
simbiose de midias em algumas producdes é tamanha que se torna dificil especificar
0 aparato que predomina, como no caso do fiilme O Bem Amado (2010) de Guel
Arraes, que foi gravado como filme, mas que é um desdobramento da novela
homonima de 1973 e, apoés sair de cartaz dos cinemas, foi exibido na televisdo como
microssérie em 4 capitulos para, logo em seguida, ser langcado em DVD.

Essa mudanca de formato e de um veiculo a outro ndo so foi possivel devido
a diminuicdo de capitulos, o que aproximou o tempo de duracdo, mas também a
suavizacdo das marcas de cada suporte. A linguagem seriada da televisao, por

exemplo, ndo aparece com tanta for¢a na narrativa transmidiética, afinal,

Inserida no cenério de convergéncia digital e globalizacdo, a industria
midiatica, da qual a TV € um dos bragos mais importantes, orienta-se
cada vez mais pelo surgimento de formas culturais que ndo estdo
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baseadas em um médium, sendo assim transferiveis de uma
plataforma para outra (LOPES et al., 2009, p. 404).

Christine Mello (2008, p. 137) sintetiza a questdo da midia englobada ao

afirmar que:

A contaminacao € um tipo de acdo estética descentralizada em que o
video se potencializa como linguagem a partir do contato com outra
linguagem. Nesse tipo de sintese, é possivel verificar o circuito dos
meios expressivos da arte sendo contaminados pelo conglomerado
signico que representa o video.

Os bons resultados do compartilhamento entre as midias, propiciado na
televisdo brasileira pelas microsséries, levaram a derrocada das minisséries de
longa duracdo. Com 55 capitulos, Amazdnia: De Galvez a Chico Mendez (2006),
foi a ultima minissérie da Rede Globo nesse formato, o qual foi substituido por
produtos com potencial transmidiatico e também por remakes de telenovelas, as
chamadas “novelas das onze”, que chegam a durar quatro meses e possuem um
padrdo mais préximo das telenovelas do que das minisséries.

A adaptacdo de Dom Casmurro, sob os cuidados de Luiz Fernando
Carvalho, surge nesse cenario de experimentacdes transmididticas por meio das
microsséries, formato no qual ja ndo ha a obrigatoriedade de exibir um programa
gque seja puramente televisdo. Capitu é anunciado como um especial em
homenagem ao centenario da morte de Machado de Assis, transmitido num horério
mais tardio, cujo publico é naturalmente menor. Portanto, ndo possui a fungdo de
vender na mesma propor¢ao que a maioria dos produtos televisuais. Soma-se a iSso
a estreita relacdo de Carvalho com o cinema, a qual pode ser notada no historico
televisivo do diretor.

Na novela Renascer (1993) Carvalho ja4 dava mostras de sua veia
perfeccionista ao gravar algumas das cenas em pelicula de cinema. Em 1996, na
primeira fase da novela O Rei do Gado, o diretor experimentou gravar, nos
primeiros capitulos, com apenas uma camera em tempo-morto, o que deu um ritmo
cinematografico as cenas.

Dispondo de um cronograma mais livre na minissérie Os Maias (2004),
Carvalho trouxe uma refinada grafia cinematografica para a televisdo, o que

afugentou grande parte do publico. Mas foi com a microssérie Hoje é Dia de Maria

34



(2005) que o diretor ganhou de vez a fama de ser de dificil digestdo. Nas duas
jornadas da menina que enfrentava os mitos populares de Luiz Alberto de Abreu e
Camera Cascudo, Carvalho abusou da experimentacdo com um universo artificial
explicito, uma montagem surrealista com recursos que lembravam o cinema de
Federico Fellini. Mais especificamente numa determinada cena de E la Nave Va
(1983), onde o cineasta italiano faz um movimento de camera que sai do quadro do
navio, que diegeticamente enfrenta uma tempestade, e surgem na tela os bastidores

com a equipe técnica, cameras, holofotes, a arquitetura do navio cenogréafico e um

plano aberto do set de filmagens.

Figura 3: Metalingugem em cena do filme E La Nave Va, de Fellini.

Movimento bastante similar ocorre na Segunda Jornada de Hoje é Dia de
Maria. Durante a sequéncia do julgamento de Chico Chicote, interpretado por
Rodrigo Santoro, a objetiva se afasta da acéo e revela a equipe técnica empurrando

a camera sobre o trilho de travelling.
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Figura 4: Cena similar ao cinema de Fellini em Hoje é Dia de Maria.

Hoje é Dia de Maria foi indicado aos mais importantes prémios da televiséo
mundial, como o International Emmy Awards. Esse reconhecimento conferiu a
Carvalho ainda mais liberdade e oportunidades para 0s seus projetos.

E por todos esses fatores que, evidentemente, ndo podemos analisar a
adaptacdo de Dom Casmurro para Capitu apenas sob o prisma da linguagem
televisiva. Em tempos de transmediacao, estariamos desatualizados se, por acaso,
nao levassemos em conta a linguagem cinematografica, ainda mais quando o

proprio adaptador assume sua fonte de inspiragéo:

[...] eu trouxe comigo mais uma vez meus mestres cinematograficos:
Visconti, para ficarmos no primeiro que me vem a cabeca, esse
grande criador que tem muito de 6pera. Afinal, Machado, no inicio do
livro, nos d& a dica: Dom Casmurro se encontra com Marcolini, um
tenor de 6pera (CARVALHO, 2008 a, p. 77).

O tempo estendido de producdo e o orcamento destinado a Capitu ja
deflagram o modo atipico como o projeto foi encarado, atenuando muitas fronteiras
entre as midias. Foram aproximadamente sete meses de trabalho entre preparacao,
gravacao e pos-producdo. O perfeccionismo do diretor extrapolou o orcamento.
Estima-se que foram 5 milhdes de reais, ou seja, exatamente um milhdo por
episédio, valor que proporcionalmente representa a producdo mais cara da Rede
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Globo. Para comparagdo, os 180 capitulos da novela Avenida Brasil (2012),
sucesso de publico e critica, custaram 91 milhdes de reais, o que daria
aproximadamente 500 mil reais por capitulo, sendo que o seu faturamento geral
entre publicidade e merchandising (produtos divulgados na diegese) foi de 2 bilhdes,
isto é, algo em torno de 10 milhdes de lucro por capitulo. Capitu, em contrapartida,
mostrou-se comercialmente desinteressante. Seu alto custo somado a baixa
audiéncia teve média geral de 15 pontos no IBOPE ante a meta de 20. Esse baixo
percentual de audiéncia fez com que a emissora cancelasse o Projeto Quadrante,
que j& estava em perigo de extincdo desde a exibicdo de A Pedra do Reino (2007)
no ano anterior.

Outra caracteristica diferenciada no processo dessa adaptacdo foi o
mergulho que todos os envolvidos — desde o0s atores até os profissionais técnicos —
tiveram que dar na obra de Machado de Assis. Pesquisadores de diversas areas
foram convidados a palestrar sobre o livro, apresentando os mais diferentes pontos
de vistas, a fim de que todos adentrassem ao maximo no mundo machadiano.
Partes dessas aulas, debates, workshops — os quais foram chamados pelo diretor
de ruminacbes — estao disponiveis nos extras do DVD da microssérie e contaram
com a participacdo dos seguintes nomes: Antonio Edmilson Martins (historiador),
Carlos Amadeus Botelho Byington (psiquiatra e analista junguiano), Daniel Piza
(jornalista e escritor), Gustavo Bernardo (professor de literatura e escritor), Luiz
Alberto Pinheiros de Freitas (psicanalista e doutor em ciéncia da literatura), Maria
Rita Kehl (psicanalista) e Sérgio Paulo Rouanet (diplomata, cientista politico e
ensaista).

Afastando-se ainda mais do modo de produgdo usual no Projac, Luiz
Fernando Carvalho contou com profissionais que nao fazem parte do corpo de
contratados da Rede Globo e nem do ambiente da televisdo, como foi o caso dos
trés preparadores de elenco advindos do teatro: Rodolfo Vaz (do Grupo Galpéao),
que, segundo o ator Michel Melamed, passou-lhe “muita coisa de clown” e o ajudou
“‘muito a compor tudo” (ROSA, 2012, p. 90); Tiche Viana (do Barracao Teatro), que
trabalhou com os atores a partir dos mecanismos da commedia dell’arte; e Denise
Stutz (coredgrafa) que, também em entrevista & Rosa (2012, p. 80)°, contou onde se

encaixava a sua fungéo no processo de preparacédo do elenco:

® As falas de Denise Stutz foram extraidas da entrevista concedida 3 Maria Luiza Almeida Rosa (2012).
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Comecava com uma aula de Alexander (método) aplicado por
Lucinha ai depois a Tiche dava um treinamento com méscara e eu
dava um pouco de danca, o corpo na dancga, e ai depois comecavam
as improvisacdes. Fora isso, algumas vezes por semana, eles tinham
aula de musica, de voz, com o Tim Rescala que dava algumas coisas
também de voz e de musica e isso foi durante trés meses.

Também de fora da TV, o diretor trouxe o cendgrafo Raimundo Rodriguez
(ficha técnica completa em anexo), com quem j& havia trabalhado em outras
producdes. Ao buscar novamente um artista plastico de outro meio para conceber o
cenario, Carvalho reafirma que ndo pensa o espaco tal qual se costuma pensar na
televisdo, além de apresentar uma leitura diferenciada sobre o modo de adaptar o

cenario literario para o audiovisual.

2.1.1 O espaco na adaptacéao

Com o advento da fotografia, a literatura passou a lidar mais enfaticamente
com as caracteristicas espaciais. A corrente literaria chamada Realismo investiu em
descricOes detalhistas. O escritor Gustave Flaubert (2006), juntamente com sua obra
Madame Bovary, € considerado um desses autores que faz da péagina uma
fotografia, devido & precisdo com que descreve espacos. E certo que nem todos 0s
escritores ditos realistas sdo tdo pictéricos quanto Flaubert, porém, é inegavel que o
tema das descrigbes espaciais estda — em maior ou menor propor¢do — inserido nos
mais diferentes géneros textuais.

Apesar de sua importadncia na literatura, 0 espago sempre esteve
sobrepujado pelo tempo; afinal, € através da temporalidade que se percebe a
narracao, tanto no campo literario quanto no cinematografico. Mas, ainda que o
tempo seja o dado mais imediatamente perceptivel em todo esforco de apreenséo
do filme (MARTIN, 2007), o cinema trouxe lugar de destaque ao espacgo.

Epstein (apud MARTIN, 2007, p. 219) afirma que 0 espago se tornou,

naturalmente, um elemento dominante da sétima arte:

Jamais antes do cinema, [...] nossa imaginacdo fora arrastada a um
exercicio tdo acrobético de representacdo do espaco quanto aquele
a que nos obrigam os filmes, onde se sucedem a todo instante
primeiros planos e long shots (planos gerais), tomadas de cima para
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baixo e de baixo para cima, normais e obliquas, conforme os raios da
esfera.

Nota-se que o cinema — ao aproveitar-se do poder de tornar o espaco uma
imagem ocular, algo que a literatura ndo pode fazer, e de dar-lhe movimento, o que
a fotografia estatica ndo faz — investiu nessa vantagem perceptiva para se firmar
como arte.

Assim como o teatro pode dispensar uma cenografia convencionalmente
referencial para apresentar uma tragédia grega, o cinema também pode
mostrar/contar histérias sem a presenca de um espaco convencionalmente
representativo. Nesse caso, entretanto, estaria abrindo m&o de um dos seus
recursos mais poderosos de atracao de publico e até mesmo do que |Ihe diferencia
das demais artes dramaticas: mostrar a imagem de qualquer cenario através dos
mais diferentes angulos. Na ansia de usar plenamente esse beneficio visual a seu
favor, a grande maioria dos cineastas e produtores preferiram a representacéo
naturalista do espaco. A busca pela reproducéo realista se tornou uma obsesséo tao
metodica, que disseminou a fragil ideia de que a qualidade do espaco
cinematografico estd intimamente ligada ao nivel de semelhanca entre o virtual e o
real.

Pode-se dizer que o espaco é um dos principais responsaveis pela
existéncia do cinema e um dos elementos que mais atrai cuidados. Por possuir
tamanha importancia, € tratado nas producfes filmicas com prioridade. Este
pensamento valorativo leva a implicacdo de que o nivel de qualidade do espaco
varia de acordo com o género e o meio midiatico. A aprovacao de projetos de ficcdo
cientifica no cinema, por exemplo, depende da possibilidade orcamentaria de se
construir o que é considerado um rico cenario. Como vimos, na televisdo, meio em
que o orcamento € inferior ao de um blockbuster, sdo as minisséries — projetos
sazonais — atualmente de curta duracdo, que demandam maiores apuros e
investimentos.

E interessante observar que a primeira minissérie, produzida pela emissora
americana ABC em 1966, foi uma adaptacéo. Dez anos depois, com a pretenséo de
irao ar como um programa especial, feito com zelo distinto, estreou Rich Man, Poor
Man, minissérie baseada na obra homénima de Irwin Shaw (1969). No ano seguinte,

proveniente do romance de Alex Haley (1976), surgiu a adaptacao que se consagrou
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como a maior audiéncia da TV americana até hoje, Raizes [Roots], a qual Décio
Pignatari (1984, p. 123) ndo poupou criticas, julgando-a de “um convencionalismo
atroz”

Apés outras minisséries de pouca expressdao, em 1983 foi lancada a
adaptacao da epopeia australiana de Colleen McCullough (1986): Passaros Feridos
[The Thorn Birds], que foi produzida para ser um fendmeno e teve seus maiores
gastos justamente no que diz respeito ao espaco. A escolha mais coerente parecia
ser gravar em solo australiano, seguindo a ideia do excéntrico naturalismo
cinematografico atrelado a busca pela fidelidade com o original; assim, a historia se
concentra quase exclusivamente na Australia. Entretanto, devido as rigidas leis
governamentais de filmagens desse pais naquela época e as grandes distancias em
gue ficavam as fazendas de tosquia das cidades, o diretor Daryl Duke desistiu de
gravar no espaco real do livro e encontrou na Califérnia um sitio, cujas condicdes
geograficas se igualavam a regido australiana.

O segundo desafio foi transformar o sitio californiano na suntuosa Drogheda,
nome da fazenda descrita por McCullough (1986, p. 64 e 65):

Até para um irlandés acostumado a castelos e mansoes, a residéncia
australiana era imponente. Sendo a mais velha e a maior
propriedade do distrito, Drogheda fora dotada pelo dltimo e
afeicoadissimo proprietario de uma residéncia codigna. [...] Quando a
gente se aproximava do Home Paddock a casa da sede e seus
eucaliptos eram o que primeiro chamavam a atengdo, mas, logo, o
visitante dava tento de muitas outras casas térreas de arenito
amarelo atrads e dos lados delas por rampas cobertas e disfarcadas
de trepadeiras.

A cenografia da minissérie ndo sé seguiu as descrigcbes espaciais para ser
fiel ao livro, como também transformou em ato a grandiosidade sugerida pela
escritora. No vasto e vazio sitio californiano, alugado para servir de set de filmagens,
construiu-se a casa-grande, o barracdo de tosquia, o cemitério, as casas dos
empregados, 0s currais, 0s celeiros, 0os tanques de agua, jardins: fez-se a propria
Drogheda.

Para dar legitimidade, os interiores foram preenchidos de maneira indiscreta
por materiais tipicamente australianos. O objetivo era que todos os detalhes

saltassem aos olhos do telespectador. Até mesmo um canguru, chamado Sydney,

40



foi utilizado como decoracdo de destaque nas cenas externas; exemplo claro de
exagero ilustrativo.

A perfeita execucao da estética naturalista e o pedantismo da representacéo
espacial conferiram a Passaros Feridos o Emmy de Melhor Dire¢cdo de Arte e
Melhor Maquiagem, além de uma indicacdo a Melhor Figurino. No entanto, o critério
pelo qual a série ganhou o maior nimero de prémios foi o de caréter artistico, mais
precisamente, pelas atuacdes. Nao queremos aqui diminuir o esmero depositado na
reproducdo do espaco nessa ou em outras minisséries, mas atentar para o perigoso
excesso explicativo que ronda as adaptacdes literarias para o cinema e,
especialmente, para a televisdo. Essas adaptacbes muitas vezes mastigam e
simplificam em imagem toda a informacdo, o que, por sua vez, resulta no

esvaziamento da potencialidade imagética.

2.1.2 A cenografia em “Capitu”

Fugindo da armadilha do naturalismo sem profundidade e evitando a Obvia
escolha de tornar visiveis todos os elementos do livro em sua adaptacéo
audiovisual, o diretor Luiz Fernando Carvalho rompe com o estatuto da televisdo ao
criar alternativas para executar um espaco cercado de negatividade. Podemos notar
essa conscientizacdo pelo negativo desde seu primeiro longa-metragem. Baseado
no romance de Raduan Nassar (1989), o filme Lavoura Arcaica (2001) se diferencia
dos padrdes do cinema mais comercial ao trilhar por um naturalismo minimalista, no
qual apenas o essencial faz parte do espaco.

Numa entrevista dada em 2001 a criticos e tedricos sobre o processo de
gravagcdao do filme, Carvalho (2002, p. 36) explicou como constituiu
cenograficamente a fazenda de imigrantes libaneses, onde se concentra a maior

parte das acdes da historia:

[...] Captar todos os elementos da cultura, a culindria, os rituais
religiosos, o mobilidrio das casas, as vestes, enfim, registrar estas
visibilidades para depois, aqui no Brasil, torna-las invisiveis, ou seja,
como disse Alceu Amoroso Lima, criar uma atmosfera, um “sopro
dominado pela tradigao”. Transformar o visivel em invisivel, ndo
descrevendo as referéncias orientais, simplesmente sentir.

41



J& na microssérie Capitu, em que o diretor elegeu a estética surrealista, ao
invés da estética naturalista presente em Lavoura Arcaica, a concep¢do do espaco
se fez ainda mais subjetiva. Todo cenario apresentado em Dom Casmurro foi
filmado num Unico local: um grande saldo de um casaréo do século XIX, situado na

zona boémia do Rio de Janeiro, o qual foi batizado como “Galpao Capitu”.

Figura 5: Casardo que serviu como sede para todos 0s cenarios.

Nessa vazia estrutura, onde poderia ter sido construida qualquer
representacéo espacial, optou-se pelo ndo: ndao construir, ndo ver; e sim, sentir a
poténcia. Escolha que parece contradizer com o modo de descricdo feita no
romance machadiano, ja que 0 cenario na microssérie nao segue uma reproducao

arquitetonicamente fiel:

Construtor e pintor entenderam bem as indica¢gfes que lhes fiz: € o
mesmo prédio assobradado, trés janelas de frente, varanda ao fundo,
as mesmas alcovas e salas. Na principal destas, a pintura do teto e
das paredes é mais ou menos igual, umas grinaldas de flores mitdas
e grandes passaros que as tomam nos bicos, de espaco a espago.
Nos quatro cantos do teto as figuras das estacdes, e ao centro das
paredes os medalhdes de César, Augusto, Nero e Massinissa, com
0S nomes por baixo... (ASSIS, 1955, p. 7 e 8).
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Entretanto, a escolha de Carvalho por um ndo-cenario, que ora € a casa de
Mata-Cavalos e ora nao, condiz com o interesse de Bento Santiago em viver na
companhia do passado. Coincidentemente ou n&o, 0 casarao que serviu de set
havia sido a primeira sede da Academia Brasileira de Letras, quando o préprio
Machado de Assis a fundou, e I& discursou diversas vezes. Assim, o diretor parte da
ideia de que, embora n&o se possa ver Machado naquele lugar, pode-se sentir sua
presenca, uma forma de também conviver com o passado, coexistindo com ele.

Além disso, se pensarmos a descricdo espacial feita por Bentinho, levando
em conta as marcas de um discurso comprometido pelo tempo, percebemos que ele
descreve por meio dos cacos da memoria. E é também assim, inserindo cacos do
espaco e ndo reproducbes cenograficas em sua totalidade, que, sem grandes
mudancas, o “Galpao Capitu” serviu para ilustrar: a antiga e nova casa de Bento
Santiago, o quintal da gente do Padua, a 6pera, as ruas da capital e todos os demais
ambientes do romance. Numa das cenas mais marcantes, 0 muro que separa a casa
dos vizinhos foi criado com desenhos de giz feitos no chado. Brincando com a
perspectiva, o diretor filmou a sequéncia com uma camera posta ao alto, enquanto
os atores, deitados no chdo, comportavam-se como se estivessem de pé
encostados ao muro vertical. Ao explicitar a falsidade do cenario e da perspectiva,
Carvalho reafirma a potencialidade do set de filmagens dada por meio da
negatividade, da inexisténcia de fato de um cenario, como também dialoga com a
prépria linguagem televisiva, explicitando o que € possivel fazer quando néo se faz

aquilo que os padrdes determinam.
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Figura 6: Cena do muro da casa de Capitu feito no chdo com giz.

Outro exemplo esta na cena em que Escobar se afoga; nela, mais uma vez,
Carvalho surpreende com uma sequéncia poética dada por meio da resisténcia
criativa de se atingir um resultado padronizado. Ao invés de filmar o afogamento no
mar da Gléria ou em qualquer mar que representasse de forma naturalista as aguas
agitadas que tragaram Escobar, o diretor usa 0 mesmo set de filmagens e, com telas
de plastico gigantescas, balancadas pelos préprios atores, sédo representadas ondas
agitadas. O ator Pierre Baitelli, vestido com roupa de banho da época, finge nadar
sobre as telas de plastico azul, enquanto os seus colegas de elenco, que aqui ndo
aparecem em cena, continuam a balancar as telas. A sonoplastia da indicios de que
0 mar se encontra furioso, até que a expressao corporal do ator jA ndo é mais a de
um nadador, mas de alguém vencido pela natureza. As telas de plastico se colocam

acima da cabeca do personagem e o afogamento é ilustrado com a seguinte

imagem:
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Figura 7: Cena da morte de Escobar com telas de plastico representando o mar.

Vale advertir, como bem frisou Raimundo Rodriguez (2008) que a suposta
simplicidade do cenario ndo se deu por uma questao financeira, pois o0 que aparenta
ser simples, é na verdade bastante complexo e dispendioso, ja que desautomatizar
conceitos requer tempo e profissionais qualificados para a tarefa. A bailarina Denise
Stutz (ROSA, 2012, p. 73) que esteve envolvida na composicao do elenco, partilha

da mesma opinido que Rodriguez:

E o que eu percebi é que uma estrutura alternativa para a televiséo é
mais caro, € o contrario do que a gente acha, porque ele [Carvalho]
esta trabalhando uma estrutura para a televisdo com a estética
alternativa. E muito caro. As roupas s&0 mais caras, tudo é mais
caro. E quase operistico. As roupas eram inacreditaveis, o cenario

era sempre 0 mesmo. E tudo muito lindo, mas é carissimo.

Assim, submerso num extremo surrealismo, dificil de encontrar até mesmo
no cinema atual, Luiz Fernando Carvalho rompe com o modelo de cenéario que
estamos acostumados a ver na televisdo. Décio Pignatari (1984, p. 73) descreve

esse cenario recorrente da seguinte forma:

Tudo muito limpo e arrumadinho, como um arranjo formal; ndo séo
objetos de uso, de transa diaria, vividos. Toda a set decoration se
transforma em pura conversédo, numa demonstracdo decorativa de
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status que nega verossimilhangca a narrativa. Ainda mais com
aqueles paneldes e holofotes da luz global, destinados a fazer cada
detalhe — e por igual — de todos os objetos dos quatro cantos de um
ambiente.

A microssérie Capitu nos mostra que o naturalismo pirotécnico e superficial,
empregado no espaco das adaptacdes literarias, pode e deve ser repensado, dada a
possibilidade de alcancar uma execucdo artisticamente mais interessante e rica,
como sugere o conceito dado por Agamben (2007, p. 9), apoiado no discurso de

Platao:

Ainda devemos habituar-nos a pensar o ‘lugar’” ndo como algo
espacial, mas como algo mais originario que o espaco; talvez, de
acordo com a sugestdo de Platdo, como pura diferenca, a que
corresponde o poder de fazer com que “algo que nao é, de certa
maneira seja, e aquilo que é, por sua vez, de algum modo nao seja”.

Em vista dos exemplos anteriores, podemos constatar que o0 cenario em
Capitu se aproxima desse modo de “lugar”, pois se apresenta contradizendo-se,
como no caso do muro de giz, que ndo é muro e do mar de plastico, que ndo é mar.
O meio descrito ndo é independente do olhar da camera, e percebemos isso no
“Galpao Capitu”, que nao se explica por situagdes sensorio-motoras, ou seja, ndo se
constitui pelo reconhecimento habitual que temos do espaco real, mas pelo
reconhecimento atento de uma situacdo puramente 6tica e sonora, a qual “ndo se
prolonga em acdo, nem ¢é induzida por uma acao, mas permite apreender algo
poderoso demais, injusto demais ou mesmo belo demais, tudo o que excede a
capacidade sensorio-motora de reconhecer as coisas” (FORNAZARI, 2010, p. 97).

A essa concepcao de imagem, Gilles Deleuze (2005) da o nome de
“descricao cristalina” e chama o seu oposto de “descricdo organica”, a qual
corresponde ao cinema classico, isto é, ao cinema de prosa, narrativo, que tem
como caracteristica um espaco naturalista que produz percepg¢ao; esta, por sua vez,
€ encadeada por acdes sensorio-motoras.

Para que haja entdo um deslocamento espacial do regime cinético
(organico) para o cronico (cristalino), como ocorrido na microssérie, o tempo e a
narracao também precisam ser reorganizados. Afinal, € o tempo que “se derrama no

espaco e flui por ele (formando os caminhos)’ (BAKHTIN, 2000, p. 350).
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2.2 TEMPO, ACAO E PERSONAGENS NA IMAGEM-CRISTAL

E comum que no audiovisual, at¢ mesmo quando se trata de adaptacées,
trabalhe-se sob a nocdo bésica de passado, presente e futuro, pois o roteiro
cinematografico possui meios definidos para representar essas trés formas de
tempo. Marcel Martin (2007) expde quatro das principais estruturas temporais
utilizadas por roteiristas e diretores.

A primeira delas é o tempo condensado, estrutura onde ocorre uma
sucessao de presentes, “seguida por uma supressao dos tempos fracos da acéao, ou
seja, daqueles que nao sao diretamente necessarios” (MARTIN, 2007, p. 246).
Telenovelas e minisséries sdo exemplos que raramente fogem a regra do tempo
condensado, ou da estrutura teoldgica, como denomina Arlindo Machado (2009, p.

83):

Esse tipo de construcdo se diz teoldgico, pois ele se resume
fundamentalmente num (ou mais) conflito(s) basico(s), que se
estabelece logo de inicio um desequilibrio estrutural, e toda evolucdo
posterior dos acontecimentos consiste num empenho em
restabelecer o equilibrio perdido, objetivo que, em geral, s6 se atinge
nos capitulos finais.

Um dos motivos para que essa linearidade e decantacdo de facil
identificacdo domine a teledramaturgia mundial se deve a condi¢do de exibicdo do
préprio suporte televisivo; o qual, por ser doméstico, ndo detém atencdo exclusiva
de sua audiéncia. Desse modo, opta-se por maximizar a descricdo sensorio-motor,
isto &, um espaco e uma acao de facil reconhecimento que subordinam o tempo ao
movimento da montagem, formando uma imagem que pode ser facilmente
compreendida, sem que o espectador tenha que assistir a produgédo desde o inicio.
A esse encadeamento de imagem-percepcao e imagem-acao, Deleuze (2005) da o
nome de imagem-movimento.

Na segunda estrutura temporal, que Martin (2007) chama de tempo
respeitado, a duragdo do filme tem mais ou menos a mesma da acdo diegética. Em
Enterrado Vivo [Buried] (2009), de Rodrigo Cortés, os 95 minutos de fita se
equiparam aos 90 minutos que o personagem Paul (Ryan Reynolds) tem para
conseguir ser resgatado de um caixdo antes que o oxigénio acabe. Na televiséo,

devido a grande quantidade de capitulos exigidos, tal procedimento sé poderia
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ocorrer em formato de especial telefiime. Assim como no tempo condensado, € o
presente encadeado e a imagem-movimento que constituem o tempo respeitado,
com a diferenca de que as ac¢des suprimidas sdo mais sutis.

De forma menos Obvia, o tempo abolido — terceira estrutura temporal —
apaga as fronteiras entre o passado, presente e futuro, criando uma polivaléncia
temporal. Para citar um exemplo da TV, vejamos a série Lost (2009). A partir da
quinta temporada, o telespectador ja ndo tem certeza do que é flash back e flash
forwad, nem mesmo o presente parece estar bem definido. No entanto, todos os
tempos da série se apresentam de certo modo presentificados e postos em oposicao
por meio do espaco — hd uma dimenséo que se passa na ilha e outra, na cidade —; e
da acdo — ha um terceiro universo em que ndo houve o acidente de avido. Devido a
essas caracteristicas que lancam pistas para uma definicdo, a prévia condicdo de
indecidibilidade do tempo, do que é real e do que € imaginario, acaba sendo
rompida. “Isso significa que o fluxo sensério-motor é restabelecido: a imagem-
percepcdo atual se encadeia ndo automaticamente, mas com uma imagem-
lembranca que reconduz ao movimento, a imagem-agcao” (FORNAZARI, 2010, p.
98). Deleuze (2005) também chama a imagem-lembranca de imagem-tempo, e
quando esta se liga a imagem-movimento, como no exemplo de Lost, forma um
circuito que ainda se insere no regime organico, pois seu reconhecimento depende
de situa¢cdes sensoério-motoras.

Por fim, no tempo revertido — quarta estrutura temporal — a obra inicia com
uma acao do presente para que na cena seguinte, por meio de um extenso flash
back, toda historia seja contada até voltar para o ponto em que o filme comecou.
Para Martin (2007, p. 250), acerca desse procedimento temporal, “ndo resta duvida
de que os diretores o tomaram emprestado do romance”. Talvez isso explique o
porqué de tantas adaptacdes seguirem por esse caminho; afinal, sGo muitos os
romances que comeg¢am com um narrador informando que contara episodios

anteriores ao momento atual da narracao. Inclusive em Dom Casmurro:

Fiquei tdo alegre com esta idéia, que ainda agora me treme a pena
na mao. Sim, Nero, Augusto, Massinissa, e tu, grande César, que me
incitas a fazer os meus comentarios, agradeco-vos o conselho, e vou
deitar ao papel as reminiscéncias que me vierem vindo. Déste modo,
viverei 0 que vivi, e assentarei a médo para alguma obra de maior
tomo. Eia, comecemos a evocagdo por uma célebre tarde de
novembro, que nunca me esqueceu. Tive outras muitas, melhores, e
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piores, mas aquela nunca se me apagou do espirito. E o que vais
entender, lendo (ASSIS, 1955, p. 10).

O inicio de Capitu, com um Bento Santiago dramatizando fielmente o texto
do primeiro e segundo capitulos do romance, da a entender que a microsérie seguira
pela estrutura do tempo revertido. No entanto, ao decorrer de sua exibi¢cao, instaura-
se a duvida. Apés o ator Michel Melamed olhar para camera e dizer a ultima frase da
citacdo acima, o telespectador intui que a proxima cena voltara ao passado, porém o
corte do que deveria ser um flash back, apresenta-se de maneira estranha. Abre-se
a cortina e surge o mesmo Bento Santiago envelhecido, ao invés de um Bentinho
adolescente. Em seguida, aparece na tela a barra de um vestido, o plano se abre e
vemos uma Capitu jovem, dancando ao lado do Bento Santiago idoso, o qual ndo

pertence ao seu tempo, mas que esté la, dividindo 0 mesmo espaco:

Figura 8: Capitu jovem dancando ao lado de Bento Santiago idoso.

O que vemos ndo é um passado, mas dois tempos que coexistem
simultaneamente, um real e um virtual. Aproximam-se do tempo que Deleuze (2005,

p. 156) considera como parte do regime cristalino, no qual:

0 atual esta cortado de seus encadeamentos motores, ou o real de
suas conexdes legais, e o virtual, por sua parte, se exala de suas
atualizacdes, comecga a valer por si préprio. Os dois modos de
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existéncia redunem-se agora num circuito em que o real e o
imaginario, o atual e o virtual, correm um atras do outro, trocam de
papel e se tornam indiscerniveis.

Podemos notar que as estruturas temporais listadas por Marcel Martin ndo
sao suficientes para classificar o emprego elaborado do tempo em Capitu. Isto
porque a imagem-cristal transcende as férmulas prontas e as aplicacdes laboriosas
do cinema classico que se desenvolve sob descricbes sensoério-motoras e da
linguagem seriada da televisdo, na qual “o uso do flash back requer mais cuidados
do que em cinema, devido aos convites a dispersao que o espectador tem em torno
de si” (CAMPOS, 2010, p. 227).

Aparentemente, por razfes psicoldgicas, a microssérie parece dar-se pelo
tempo revertido. Assim como nos romances, ndo € novidade que um filme comece
com o protagonista dissecando sobre seu passado até materializar as lembrancgas e,
a partir de entéo, dialogar com essas recorda¢cdes por meio da voz off.

Em Lua de Fel [Bitter Moon] (2008), de Roman Polanski, temos um
exemplo de tempo revertido, que visa a destacar o perfil psicolégico das
personagens. Numa viagem de cruzeiro, Nigel (Hugh Grant) conhece Oskar (Peter
Coyote), um senhor excéntrico e paralitico que mantém uma relagdo estranha com
sua esposa. Na tentativa de explicar a Nigel o porqué de ser como €, Oskar comeca
a contar sua histéria revivendo o passado, confrontando-o e analisando-o de tal
forma que o desabafo se converte em tragédia. O relato de Oskar nao é feito todo de
uma vez, o filme volta ao passado e regressa ao presente diversas vezes, mas
sempre deixando clara a fronteira entre os tempos.

A narrativa em Dom Casmurro permite e induz a uma adaptacdo
filmografica semelhante ao modo temporal empregado em Lua de Fel. Bento
Santiago relembra de quando ainda era adolescente, para contar sua vida. Por
vezes, interrompe as memadrias para tecer comentarios acerca do que acabara de
relatar. Nesses momentos, ele analisa alguns detalhes e evoca o leitor, como se
fosse um amigo que estivesse ao seu lado. Pensando entdo de maneira organica, o
adaptador poderia personificar o leitor, colocando na tela alguém de carne e 0sso
gue estaria em cena juntamente com o intérprete de Bento Santiago, e este, assim
como Oskar, contaria a sua versao dos fatos, permitindo o uso de flash backs por
meio de uma reconhecida estrutura temporal do cinema. Ou, por se tratar de uma

adaptacdo, se a opcao fosse por extrema fidelidade, bastaria que as digressbes
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feitas pelo narrador, durante os flash backs, acontecessem por meio de voz off, o
que também é bastante comum. Tanto é assim, que Carvalho (2008 a, p. 81)

desconsiderou esse recurso:

Criei essa figura presente do Dom Casmurro. Eu ndo o deixei so
como uma voz off. Em termos cinematogréficos, achei isso um pouco
repetido, jA vi isso demais. Entdo eu o convidei para que
contracenasse com 0s acontecimentos da sua memoria, como
alguém que sente tanta saudade de si mesmo a ponto de
materializar aquelas saudades, entrando na paisagem do passado.

Ao colocar Bento Santiago idoso na paisagem do passado, o tempo ganha
nova dimensao, pois as acdes que corresponderiam ao presente, isto é, ao tempo
real, ndo se encadeiam por situacdes sensorio-motoras, e sim por uma interligacao
com o tempo virtual, que nada mais é do que o tempo do passado imaginado pela
personagem. O cenario subjetivo de Capitu potencializa a irrealidade das imagens,
0 que, por sua vez, torna o tempo real e o virtual ainda mais indiscerniveis, ja que
nao ha um espaco demarcado com exatiddo que ajude na definicdo do presente e

do passado, possibilitando que ambos os tempos coexistam. Desse modo,

N&o temos mais um tempo cronoldgico que pode ser perturbado por
movimentos eventualmente anormais, temos um tempo crénico, ndo-
cronoldgico, que produz movimentos necessariamente “anormais”,
essencialmente “falsos” (DELEUZE, 2005, p. 159).

Essa coexisténcia do tempo que o torna falso, e assim quebra o
reconhecimento habitual, foi alcancada pela microssérie por meio da
desautomatizacdo temporal com a qual o diretor trabalhou. Ao invés de pensar o
tempo em Dom Casmurro dividido em duas fases distintas — o presente da escrita e
o passado narrado — Carvalho (2008 a, p. 80 e 81) se afastou da leitura mais Obvia

ao tomar a concepcao anémala do tempo:

Talvez eu tenha me agarrado aquela idéia borgeana de que o tempo
ndo é linear, que o tempo é uma espiral, e que vocé contém dentro
de vocé todos os tempos vividos. A menina de 5 anos esta ai na
mulher de hoje, basta que vocé a acesse. Infelizmente, no mundo
moderno, somos cada vez mais educados, ou melhor dizendo,
deseducados a acessar esses planos da memoéria: eles sé&o
improdutivos, € 0 que nos ensinam hoje, na maioria das vezes. Mas
Borges diz que todos esses tempos, todas essas idades
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fundamentais coexistem dentro de ndés e continuam |4, contando a
nossa historia.

Porém, para se constituir verdadeiramente em uma producdo de imagens-
cristalinas, ndo € apenas 0 espago e O tempo que precisam ser pensados,
remanejados fora dos padrdes e cobertos de subjetividades que impecam o
reconhecimento por meio de descricbes e situacdes sensoério-motoras. Ha um
terceiro ponto que consiste efetivamente na narracao, ou seja, o enredo.

A trama em Capitu € a mesma do romance machadiano. Fazendo uma
leitura genérica sobre o enredo no original, temos uma histéria de desenvolvimento
causal. Dessa forma, os fatos se desenrolam a partir da narrativa do protagonista
Bento Santiago que, em sua idade madura, conta que quando ainda crianca caiu de
amores por sua vizinha Capitolina, mais conhecida pelo apelido carinhoso de Capitu.
O impasse para que o romance dos pequenos se concretizasse estava numa
promessa que Dona Gloria, mae de Bentinho, fizera a igreja de que seu filho seria
padre.

Sem vocacdao para o celibato, Bentinho, que era érfdo de pai, encontrou no
agregado da familia, José Dias, apoio para convencer sua mae a deixa-lo casar com
Capitu. Apés muitos contratempos, enfim os protagonistas puderam consumar o

desejado matriménio, traduzido por Bentinho em seu estilo habitualmente irénico:

Pois sejamos felizes de uma vez, antes que o leitor pegue em si,
morto de esperar, e va espairecer a outra parte; casemo-nos. Foi em
1865, uma tarde de marco, por sinal que chovia. Quando chegamos
ao alto da Tijuca, onde era 0 nosso ninho de noivos, o céu recolheu a
chuva e acendeu as estrelas, ndo s6 as ja conhecidas, mas ainda as
gue soO serdo descobertas daqui a muitos séculos (ASSIS, 1955, p.
322).

O proximo objetivo do casal era o de ter um filho, ja que por mais que
fossem felizes juntos, a falta de um fruto os entristecia. Capitu engravidou de um
menino, o qual foi batizado com o nome de Ezequiel. A felicidade, por fim, parecia
ser plena, se ndo fossem os ciimes de Bentinho por sua esposa terem crescido. Ele
passa a desconfiar até mesmo de Escobar, seu grande amigo do tempo de

seminario, com quem o casal mantinha uma convivéncia diaria:

Por falar nisto, é natural que me perguntes se, sendo antes tdo cioso
dela, ndo continuei a sé-lo apesar do filho e dos anos. Sim. senhor,
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continuei. Continuei, a tal ponto que o menor gesto me afligia, a mais
infima palavra, uma insisténcia qualquer; muita vez s6 a indiferenca
bastava. Cheguei a ter ciimes de tudo e de todos. Um vizinho, um
par de valsa, qualquer homem, mog¢o ou maduro, me enchia de terror
ou desconfianca (Assis, 1955, p. 355).

Escobar morreu, porém os ciimes de Bentinho continuaram a Ihe assolar. A
ponto de, baseado numa semelhanca fisica que via entre Ezequiel e o falecido
amigo, além de outras coincidéncias especulativas, chegar a conclusdo de que
realmente fora traido por Capitu. “A Solugdo” (Capitulo CXLI) foi se separar,
deixando Capitu e seu filho na Europa. Anos depois, ela morre distante no velho
continente; posteriormente morre também Ezequiel, durante uma excursdo em
Israel.

Sozinho, sentindo-se traido e convertido num Dom Casmurro, Bentinho
narra suas memarias deixando explicito, através da metalinguagem, que se encontra
na feitura do seu livro autobiogréfico.

Levar essa sequéncia de acbBes para a estrutura de um roteiro
cinematografico ndo parece algo complicado de se fazer, ja que, como afirma
Umberto Eco (1970):

ambos son artes de accion. Y entiendo «accion» en el sentido que da
al término Aristételes en la Poética: una relacion que se establece
entre una serie de acontecimientos, un desarrollo de hechos reducido
a una estructura de base. Que después esta accién en la novela sea
«narrada» y en el cine «representada» (y aqui se establece la
diferencia sobre la que acertadamente insiste Chiarini) no invalida el
hecho de que en ambos casos se estructure una accion (aunque sea
con medios distintos)’.

Desse modo, por ser o enredo um elemento compartilhado entre os codigos,
no sentido de que ambos trabalham com acbes, o desenvolvimento dos
acontecimentos em Dom Casmurro poderiam ser representados em Capitu,

seguindo os “esquemas sensorio-motores segundo 0S quais 0S personagens

" “Ambas sdo artes de acao. E entendo «acéo» no sentido que da ao termo Aristoteles na Poética:
uma relagdo que se estabelece entre uma série de acontecimentos, um desenvolvimento de atos
reduzidos a uma estrutura de base. E mesmo que esta a¢cdo no romance seja «narrada» e no cinema
«representada» (e aqui se estabelece a diferenca sobre a que acertadamente insiste Chiarini) ndo
invalida o fato de que em ambos o0s casos se estruture uma acdo (ainda que seja em meios
diferentes” (ECO, 1970, traducdo nossa). Texto completo disponivel em: http://estafeta-
grabielpulecio.blogspot.com.br/2009/10/umberto-eco-cine-y-literatura-la.html.
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reagem a situagdes, ou entdo agem de modo a desvendar as situagbes” (DELEUZE,
2005, p. 157).

No entanto, Luiz Fernando Carvalho se mostra um leitor literario treinado
para suspeitar do discurso do escritor e para ver além da historia. Adentrando no
texto, o diretor desmonta a importancia dos pontos que constituem a estrutura da
narrativa: objetivo, problema, resolucdo. Foca entdo num nivel mais profundo do
enredo, considerando as pistas de que o romance nao pretendeu contar uma historia
de amor proibido, mas mostrar as lembrancas incertas de um homem atormentado,
amargurado por um passado que pode ser irreal ou fruto de sua imaginagao
perturbada.

Com essa interpretacdo distanciada do realismo, Carvalho rompe com a
adaptacao classica do folhetim e trabalha a acdo pelo mesmo caminho do falso,
como fez com o0 espaco e com o0 tempo. A narracdo em Capitu ndo aspira ao
verdadeiro, aproximando-se do que Deleuze (2005, p. 158) chama de narragéo
cristalina, aquela que, “tendo perdido suas conexdes sensorio-motoras, 0 espaco
concreto deixa de se organizar conforme tensées e resolucfes de tensdo, conforme
objetivos, obstaculos, meios e até mesmo desvios”.

O desenrolar da trama em Capitu é feito sem grandes ganchos
folhetinescos, totalmente diferente da narragcdo organica que se apega ao uso de
situacdes, revelacdes e reviravoltas construidas por identificacao instantanea. Numa
das cenas, por exemplo, Bentinho grita com o filho dizendo que ndo é o seu pai. O
menino chora e em seguida hd um corte de um plano aberto de Capitu andando
lentamente, volta um plano fechado para o menino com lagrimas nos olhos e depois
um plano semifechado para Capitu com expressdo comedida. Nao ha musica para
exprimir tensdo e a acdo é rapidamente interrompida — n&o por um intervalo
comercial como esperado — mas com um anuncio na tela: “Capitu que Entra”, titulo
do capitulo CXXXIII.

Na sequéncia Bentinho aparece reafirmando que Ezequiel ndo é o seu filho,
e Capitu o indaga espantada: “o qué que |lhe deu tal ideia?”. Na linguagem do
folhetim, essa situacao funcionaria como uma espécie de climax, talvez até mesmo
como o final de um episédio, para que o telespectador voltasse no dia seguinte, a
fim de acompanhar as consequéncias da revelacéo.

Em Capitu, porém, ndo ha a pretensao de utilizar a cena para fragmentar a

narrativa e nem mesmo recursos que a destaquem como ponto-chave da historia,
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ISSO porque, ao trabalhar o enredo sem aspirar a verdade, com tempos coexistentes
e falsos, a narragcdo se torna também falsa e, desse modo, “ndo € mais uma
narracdo veridica que se encadeia com descricdes reais (sensorio-motoras)’
(DELEUZE, 2005, p. 162). Esse rompimento do movimento que se da pela ilusédo do
real € um dos motivos pelo qual o inicio de cada capitulo da microssérie ndo parte
da mesma cena em que o capitulo anterior se encerrou, nem mesmo o0s blocos séo
separados com a quebra de uma situacdo, como ocorre nas novelas e na maioria da
minisseries.

A falsidade que ronda os elementos narrativos em Capitu se implicam e se
complementam ao ponto de manter um duplo inchado no presente. A cena da
revelacdo descrita acima perde o estado de uma situacdo cronologica de causa e
efeito, pois ela ndo € independente, mas um reflexo de um outro presente, um
reflexo das memarias de Bento Santiago e, como em toda imagem de espelho, sua
existéncia é dependente, virtual e, por vezes, turva. Tao turva que o diretor
expressou a distorcdo da imagem cristalina também em sua camera. Em varios
momentos do programa, as imagens aparecem distorcidas, gracas a uma lente de
30 cm de diametro, cheia de agua. Essa retina, apelidada pela produgao de “lente-
Dom Casmurro”, foi colocada a frente da camera para atingir um efeito que
representa a inexatiddo com a qual Bento Santiago enxerga suas memdérias no
espelho. Embora seja possivel perceber o uso desse recurso durante toda a
microssérie, ha momentos em que a “lente-Dom Casmurro” aparece de maneira
mais chamativa como, por exemplo, na cena do enterro de Escobar.

Num cenario em branco estourado, contrastando com o preto das roupas de
luto, encontra-se Escobar dentro do caixdo. Bento Santiago repara nas lagrimas de

Capitu que olha fixa para o0 morto, assim como descreve o romance:

Momento houve em que os olhos de Capitu fitaram o defunto, quais
os da vilva, sem o pranto nem palavras desta, mas grandes e
abertos, como a vaga do mar |4 fora, como se quisesse tragar
também o nadador da manha (ASSIS, 1955, p. 381- 382).

Interpretando esse trecho como o inicio das desconfiancas da personagem-
titulo, o ator Michel Melamed muda sua expressdo serena para a de alguém que
comeca a ter ideias perturbadoras. Na sequéncia, o caixdo € fechado e no caminho

para o cemitério a retina aquosa embaca a visdo da camera, ndo permitindo mais
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que os rostos dos que seguem o cortejo funebre sejam visualizados com nitidez.
Com essa distor¢cdo, além de destacar a imprecisdo das lembrancas presentificadas
de Bento Santiago, ha também uma metéfora visual do mar de ressaca dos olhos de
Capitu, os quais, para Bentinho, no momento do veldrio, quiseram tragar o nadador.
Impressdo esta responsavel pela visdo duvidosa que o acompanha pelo resto da

vida, inclusive durante seu relato autobiografico.

Figura 9: Efeito da “lente-Dom Casmurro” no enterro de Escobar.

Com a narracdo tdo falsificante e incerta quanto as memorias de Dom
Casmurro, o movimento da histéria ndo se da de maneira acumulativa, tendo o
tempo como um elemento indireto. Pelo contrario, o movimento em Capitu se da
diretamente pelo tempo coexistente, isto €, pela imagem virtual de um passado
presentificado que sO pode existir numa interligacdo com o presente real, formando
um duplo temporal indiscernivel.

O curioso é que esse modo empregado no roteiro da microssérie é
completamente diferente de alguns pontos listados por Linda Seger (2007, p. 74-76)

como determinantes para a adaptacéo de narrativas:

Uma historia que se desenvolva na direcdo de um climax bem
definido. [...].
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Uma histéria que possa ser contada visualmente. Por exemplo, uma
histéria sobre a escalada do Monte Everest € algo bem visual. Ja
uma historia sobre alguém que escreve um livro ndo é. [...]

Uma linha de acdo dramatica que se desenvolva num crescendo, e
ndo através de acles repetidas. Histérias que conduzam a um
grande momento serdo bem mais faceis de se transformar em filme
do que historias repetitivas.

Ao afirmar que a histéria de alguém que esta escrevendo um livro nao é
visual, Seger simplesmente exclui todas as possibilidades de adaptacdo que né&o
sigam as coordenadas do cinema puramente narrativo. Mas Capitu, com um
processo adaptativo diferenciado faz o inverso; busca outras possibilidades para
que, ao invés de adaptar Dom Casmurro como a histéria de um casamento
fracassado, adapte-o visualmente como aquilo do que realmente o romance trata: a
histéria sobre alguém que escreve um livro.

Contrariando o guia de adaptacéo, Carvalho trabalha com o regime cristalino,
configuracdo que substitui as férmulas do cinema classico e da linguagem tradicional
da TV. O desenvolvimento, climax e as resolucdes da acdo deixam de funcionar sob
0s esquemas padronizados. Desse modo, a ordem com a qual a histéria € mostrada
também perde a importancia, pois ndo ha uma situacéo a ser resolvida, um climax
definido ou um grande momento final de arroubo que necessite de um caminho pré-
construido.

Com a narracéo falsificante, ou seja, constituida sem uma forma determinada
e sem ambicionar a verdade, assim como ocorre com 0 espago € 0 tempo, 0S
personagens também se tornam falsarios, no sentido de que ndo possuem uma
funcéo definitivamente, Unica e verdadeira na histéria. Pensando na figura de Dom
Casmurro na microssérie, €& possivel perceber que ele nado desempenha
definitivamente o papel de anti-herai, vildo, vitima, traido, louco. Como pertencente a
uma imageme-cristal, essa figura pode desempenhar func¢des ilimitadas, do mesmo

modo que o “Galpao Capitu” pode ser ora mar, ora muro, ora portao, sala, cemitério.

A um so6 tempo, ele € o homem das descri¢cdes puras, e fabrica a
imageme-cristal, a indiscernibilidade do real e do imaginario; ele passa
para o cristal, e faz ver a imagem-tempo direta; suscita as
alternativas indecidiveis, as diferencas inexplicAveis entre o
verdadeiro e o falso, e com isso imp&e uma poténcia de falso como
adequada ao tempo, em oposi¢cdo a qualquer forma do verdadeiro
gue disciplinasse o tempo [...] ndo € um mentiroso localizavel, mas
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um falsario ilocalizdvel e crbnico, em espacos paradoxais
(DELEUZE, 2005, p. 162).

Por ndo serem localizdveis como um arquétipo definido e sim mutaveis devido
a condicdo de falsério, os personagens na adaptacdo televisiva de Dom Casmurro
se assemelham ao efeito da criacao literaria. Nela, apesar das descri¢des fisicas e
psicolégicas, os personagens podem ser imaginados e entendidos de mudltiplas
maneiras. No romance, José Dias € classificado como o agregado, muitas outras
informacdes sdo dadas a seu respeito, porém o modo como cada leitor absorvera
esta figura ndo sera igual.
Numa adaptacdo menos comprometida com a literatura, a personagem José
Dias poderia ter uma funcdo e uma personalidade estanque, desempenhando-a
durante todo o enredo e, assim, ser taxado de modo a ser reconhecido de forma
coletiva, ainda mais levando em consideragcdo que a imagem tem o poder de
apresentar uma visao concreta dessa figura. Mas quando o personagem € levado a
uma narrativa falsificante, a comecar pelo espaco e o tempo, ele jA ndo precisa
desempenhar fungcbes exclusivas e fixas para servir ao desenvolvimento de
situacdes. Portanto, pode se transformar no arquétipo que quiser, a0 mesmo tempo
em que ndo € nem uma coisa nem outra, e sim um falséario ilocalizavel, que se
adequa a um tempo igualmente espiralado.
A forca ilusoria e falsificante da imagem-cristal em Capitu é tamanha que os
personagens que vemos em cena, tal como José Dias, Capitu e Dona Gléria, ndo
passam de metamorfoses de Dom Casmurro, o qual é o falséario principal. Sobre

isso, Carvalho (2008 a, p. 81) discorre:

Dom Casmurro para mim é um corpo sem 0Orgdo. Ele ndao tem
organismos, 0s organismos sao 0s outros personagens. O corpo sem
orgdos ndo morre, ele € um corpo, ele tem uma poténcia narradora
[...] Seus organismos — D. Gléria, Bentinho, José Dias e todos os
outros — sao passiveis de morte e esquecimento; ele nao.

Carvalho explicita esse conceito de personagens falsas e metamorfoseadas
em diversos momentos. Num deles, durante o primeiro passeio de Capitu como
mulher casada, os figurantes postos em cena, para invejar e murmurar sobre a
felicidade do casal, ndo passam de desenhos feitos em papelédo, representando o

arquétipo da sociedade:

58



‘/.

i J
Figura 10: Figurantes de papeléo.

Ao confrontar a linguagem da televisdo e desautomatizar os padrbes
cinematograficos, Luiz Fernando Carvalho (2008 a, p. 75) também foge do processo
adaptativo comum, preferindo nomeéa-lo de aproximacdo. E por meio desse
engajamento artisticamente rebelde, que o0s elementos de conteiddo n&o
permanecem na superficialidade, saltando aos olhos do telespectador em imagens
poéticas que formam um produto de estética notoriamente rebuscada. O apuro do
diretor sobre o audiovisual que, ao mesmo tempo, ndo esquece de olhar para o
original, possibilita que até elementos narrativos, frequentemente excluidos de uma
traducdo intersemiotica da literatura para o cinema ou para televisdo, como o
paratexto, faca parte do processo e, mais do que isso, seja apresentado como um

dos destaques visuais do produto.
2.3 PARATEXTO

O objeto literéario, tal qual o conhecemos hoje, é fisicamente precedido por
informacbes que servem como uma espécie de antessala do texto principal.
Dificilmente o leitor parte para a leitura de uma obra sem ter ao menos uma ideia do
territdrio em que adentra. O titulo, o nome do autor e o design gréfico, presentes na

capa do livro, ja denunciam caracteristicas do conteudo. Caso haja sumario e
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prefacio, a funcdo de apresentacdo se intensifica, pois prepara o espirito do publico
para melhor aceitar e absorver o que a leitura lhe reserva.

A esta organizacao editorial, que antecede ou procede ao texto principal do
romance, da-se o nome de “peritexto”, termo usado por Gérard Genette (2009) em
seu livro Paratextos Editoriais, o qual tomamos como base conceitual de nossa
andlise acerca desse topico.

Ja as informacdes sobre a obra que estéo fora do livro, como: reportagens,
criticas e entrevistas veiculadas nos meios midiaticos, recebem o nome de epitexto.
A soma de peritexto e epitexto resulta no paratexto, um conjunto maior que abarca
tudo aquilo que influencia, direta ou indiretamente, o conhecimento e o conceito a
respeito de um produto literario.

Mas néo é apenas na literatura que o paratexto esta presente, tal elemento é
compartilhado por outras linguagens como a cinematografica. Levando as teorias de
Genette para o ambito filmografico, podemos observar que também o paratexto de
producdes audiovisuais sofreram diversas mudancas ao longo do tempo e que seu
uso e sua funcionalidade ndo seguem férmulas universais, pelo contrario, variam de
acordo com uma série de fatores.

Os elementos paratextuais mais 6bvios de um filme s&o os créditos iniciais e
os créditos finais, isso porque estdo muito proximos, em alguns casos mesclados, ao
produto principal que compde a projecdo, ou seja, a histéria em si. Os créditos estao
para uma pelicula, assim como a capa, folha de rosto, prefacio ou posfacio estédo
para um livro. Encontram-se igualmente na categoria de peritexto e sua importancia
no cinema é irregular. Ha diretores que fazem dos créditos um show a parte,
enquanto outros simplesmente usam-no de maneira restritamente funcional: informar
quem sdo os profissionais envolvidos e advertir que o filme estd comecando ou
terminando.

Antes do advento das fitas VHS, o paratexto cinematografico se concentrava
no epitexto, informagfes que vinham de fora do produto, como: pdsteres, criticas,
imaginario popular etc. Com as videolocadoras, o produto final do cinema se
assemelhou a estrutura de um livro, com capa e contracapa envolvendo o material
principal, que era a fita. Logo, a capa que estampava o estojo protetor — geralmente
preto — da fita VHS, passou a ser um peritexto de grande importancia, ja que sua
funcdo era ndo somente a de informar sobre o filme, mas principalmente de seduzir

o cliente a aluga-lo. Até mesmo a cor e a textura do estojo plastico serviam como
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meio de informacgédo e seducdo. Estojos coloridos ou brancos sugeriam que o filme
era infantil, roméantico ou de comédia, enquanto que estojos com texturas e
acabamentos diferentes, tratavam de superproducdes.

A evolucao das fitas VHS para o DVD, no que condiz ao paratexto de
seducdo do produto filmogréfico, ndo sofreu grandes alteragdes, ja que as locadoras
continuaram a ter seu lugar cativo no sistema mercantil da industria cinematografica.
No entanto, com o avanco cibernético e a possibilidade de alugar ou baixar
clandestinamente contetdos online, sucedeu uma reviravolta no mercado. O produto
fisico se transformou em arquivos de computador, as locadoras foram suplantadas
pela tecnologia e o formato em DVD/Blu-Ray com capa e contracapa se tornou
artigo de colecionador, vendidos a precos elevados.

E devido a esse novo comportamento do publico que — estimulado pela
velocidade da internet — escolhe o filme a assistir por seu inicio e ndo mais pela
capa envolta do DVD, que os créditos iniciais, principalmente em producdes de
grande apelo comercial, estdo cada vez mais importantes e bem cuidados, ja que
eles absorveram parte da funcéo que antes era dada a embalagem do produto.

Feito esse apanhado acerca do estado atual do paratexto audiovisual,
chegamos ao ponto que buscdvamos: se os créditos iniciais de uma obra filmica séo
tdo importantes em tempos cibernéticos, como esses elementos peritextuais sdo
apresentados quando se tratam de adaptacfes? A aproximacdo que tentaremos
fazer entre o paratexto literario e o cinematografico ndo é uma comparacéo
valorativa, em que a capa do livro X é confrontada com os créditos de sua
adaptacdo correspondente para o cinema ou a televisdo. Afinal, qualquer
investigacdo desta espécie exigiria um teor de fidelidade anacrdnica e sem nenhuma
razao de ser.

Observando especificamente os elementos peritextuais de filmes baseados
em obras literarias, podemos notar que ndo ha, por parte da maioria, uma
preocupacao diferenciada daquela empregada nos filmes de roteiro original. A
tendéncia de criacdo dos créditos iniciais/finais, dos titulos e de quase todos os
elementos peritextuais é seguir o padrédo artistico do diretor, da empresa ou até
mesmo da época.

Em seu ensaio “Palavras, cangcbes e carros: musicas de abertura e as
sequéncias de créditos nos filmes”, Will Straw (2012, p. 19) relembra uma

concepc¢ao que dominou por trés décadas os créditos iniciais do cinema:
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Em meados dos anos 1950, podia-se indicar um topos recorrente no
cinema de varias nacbes. Esse topos era uma sequéncia de créditos
em gque uma ou mais pessoas atravessam uma passagem de carro
engquanto uma peca musical isolada é escutada. Na busca de um
termo melhor, chamarei isso de “sequéncia de créditos com carro”.
Essas sequéncias eram parte de uma transformagdo mais
abrangente na apresentacdo dos créditos, em que designers
exploravam alternativas a pratica comum de cartelas estaticas nos
filmes dos anos 1930 e 1940.

Comparando esse exemplo de topos cinematografico descrito por Straw com
a abertura da minissérie Passaros Feridos, teremos duas fiddcias importantes para
o desenvolvimento de nosso trabalho: uma de carater geral e outra de proveito para
este topico sobre paratexto. Na abertura do programa baseado no romance de
Colleen McCullough, o ator Richard Chamberlain, trajado com as roupas de sua
personagem sacerdotal, dirige seu automovel pelas terras da fazenda, enquanto
uma peca instrumental é tocada e os créditos vao surgindo no centro da tela. Ou
seja, a televisdo — num projeto de adaptacdo — fez uso da “Sequéncia de Créditos
com Carro”, formato constituido pelo cinema.

Esta comparacdo confirma: primeiro que o cinema ja serviu como fonte para
as producles televisivas e que, em tempos de transmediacdo, pode continuar
servindo, assim como o inverso também ocorre: producbes cinematograficas
influenciadas pela linguagem da televisdo. Segundo que o paratexto de filmes ou
minisséries, baseados em livros, ocupa pouca ou nenhuma importancia no processo
de adaptacdo, preferindo seguir estruturas ja padronizadas e facilmente
reconhecidas, ao invés de seguir concepg¢des mais condizentes com a origem do
produto.

No atual painel da televisdo latino-americana, vemos recorréncias nas
aberturas de novelas, minisséries e microsséries. Independente da génese do
roteiro, as entradas que lhes servem como peritexto adotam explicitamente o
formato da emissora. A padronizacéo da vinheta vai desde o tempo de duracao até a

organizacao dos creditos.

Nos paises de lingua hispana é comum que as aberturas das telenovelas
apresentem o resumo da sinopse, inclusive antevendo as reviravoltas da trama. As

préprias musicas, que servem de fundo aos créditos iniciais, muitas vezes sao feitas
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por encomenda para reafirmar a narrativa ja resumida pela vinheta. Nem mesmo os
remakes, refilmagens de roteiro que exigem adaptacéo, escapam desse padrao.

Em Maria Mercedes, Marimar e Maria do Bairro, trilogia de novelas
protagonizada por Thalia na década de 90, baseada no original de Inés Rodena e
realizada pela emissora mexicana Televisa, temos um exemplo do classico formato
peritextual, que ainda predomina nas producdes televisivas da América do Sul. Com
simples variacbes de espaco e contexto, o argumento dessas trés novelas € o
mesmo: moca pobre e ignorante que se torna rica. Assim, o tema musical cantara
sobre os obstaculos que ela enfrenta para chegar a felicidade, enquanto as imagens
ilustram com fidelidade cada frase entoada. Assim, se a letra da cancao declama:
“De su barrio querido se fué”, a personagem a que a letra se refere surge indo
embora de seu bairro com cara de tristeza. E assim por diante.

O Brasil se destaca entre os paises latinos por ter encontrado uma féormula
menos redundante para constituir seu peritexto. Embora, inicialmente
compatrtilhasse o modelo de folhetim melodramatico, a partir “da década de 1960, os
roteiros de ficcao seriada televisiva passaram por fortes transformacgdes que levaram
a constituicdo de um género teledramaturgico préprio, a telenovela brasileira”
(BALOGH; MUNGIOLI, 2009, p. 315).

Na Rede Globo, principal produtora de teledramaturgia do pais, a concepcéao
das aberturas geralmente se da pelo mote ideoldgico, contexto geografico ou social
da histéria. Raramente a vinheta se apresenta como um resumo do inicio, meio e fim
da sinopse e, quando ocorre, como, por exemplo, na abertura de A Favorita (2008)
ou de Cordel Encantado (2013), ndo sao os proprios atores que aparecem nos
créditos, mas animacdes ou figurantes.

Por ter a Rede Globo uma politica de obra aberta, em que toda a sinopse
pode sofrer alteracbes de acordo com os interesses da audiéncia, até mesmo 0s
titulos nacionais sédo mais genéricos. A novela Avenida Brasil € um exemplo desse
cuidadoso distanciamento entre 0os elementos peritextuais e a diegese. Tanto o titulo
guanto a abertura dancante do folhetim ndo denunciam o desenvolvimento da trama
de vinganga escrita por Jodo Emanuel Carneiro. Em contrapartida, para que o
conjunto paratextual ndo fique prejudicado em sua funcdo de informar e seduzir, a
emissora investe nos elementos epitextuais, tendo, inclusive, um programa

especifico para este propésito, o Videoshow.
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2.3.1 Informacéo genérica

Ainda que as adaptacfes na Rede Globo também obedecam a um formato
paratextual adotado pela emissora, ha um item que apresenta interessantes
variagdes: a informacgdo genérica a respeito da obra original.

Sobre essa categoria do ambito literario, Genette (2009, p. 88) concede-nos
a seguinte explicacao:

[...] A indicacdo genérica € um anexo ao titulo, mais ou menos

facultativa e mais ou menos autbnoma, conforme as épocas ou 0s
géneros, e por definicdo rematica, pois se destina a dar a conhecer o

s

estatuto genérico intencional da obra que segue. Esse estatuto é
oficial, no sentido de que é aquele que o autor e o editor querem
atribuir ao texto e de que nenhum leitor pode legitimamente ignorar
ou negligenciar essa atribuicdo, mesmo que ndo se considere
obrigado a aprova-la [...]

Tal conceito sobre a indicagdo genérica serve de igual modo ao cédigo
filmografico. E comum que as producdes de roteiro advindo da literatura repassem
essa informacao ao espectador; porém, por ser uma informacao de carater “mais ou
menos” facultativo e autbnomo, dificilmente surge num lugar de destaque no cinema.
Geralmente figura perdida entre os créditos iniciais/finais de um longa-metragem,
enunciado da seguinte forma: “Based upon the book...” ou “Based on the novel by...”,
o verbo, no entanto, raramente sofre alguma modificacdo. O filme Ensaio sobre a
Cegueira [Blindness], de Fernando Meirelles (2008), revela essa utilizacao
estanque quando o diretor resume o0s créditos iniciais a listagem das produtoras
envolvidas e dos principais patrocinadores do projeto, deixando para os créditos
finais a informacdo genérica de que a histéria foi baseada no livro de José
Saramago. Apesar de toda expectativa que rondava naquele momento em torno da
adaptacdo de uma obra vencedora do Prémio Nobel, a informacgéo foi transmitida
sem nenhuma alusdo a sua importancia: “Based on the novel by José Saramago”.

Na televisdo, a informacdo genérica sobre a origem do material ndo so
aparece para que se conheca a génese da historia, mas indica aos telespectadores
a intencao que autor/diretor/produtor atribuem ao texto. Quando se trata de novelas,
formato que exige maior numero de capitulos e, portanto, maiores recriacdes, a
informacdo a respeito da obra original faz referéncia ao carater transgressor da
adaptacdo. Em Cabocla (1979), novela de Benedito Ruy Barbosa, a enunciagédo é
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feita da seguinte forma: “Inspirada no romance de Ribeiro Couto”. Em Sinha Moca
(1986), do mesmo autor, a estrutura da informacdo segue igual. J& na segunda
versdo de ambas as novelas, exibidas em 2004 e 2006, respectivamente, e
adaptadas dessa vez por Edmara Barbosa e Edilene Barbosa, filhas do autor, ha a
seguinte modificacdo: trocaram “Inspirada” por “Baseada”, o que remete maior
apego ao original, ainda que ndo seja com 0 romance, mas sim com a primeira
versdo da novela. Nesse sentido, constitui-se um caso de limiar entre remake e
adaptacdo literaria.

Sao poucas as novelas advindas da literatura, principalmente no horario de
maior audiéncia da televisdo, que até meados dos anos 2000 se dava as 20h30min
e a partir da segunda década do milénio passou as 21h10min. Além dos motivos
mercadoldgicos pela preferéncia de enredos originais, esta a dificuldade em esticar,
a concorde, a narrativa de um livro para uma producdo de no minimo 179 capitulos,
com aproximadamente uma hora de duracao diaria.

O autor Aguinaldo Silva levou a adaptacédo do Tieta do Agreste (1989) para
o principal horéario das telenovelas. A informacgéo genérica na abertura mencionava a
intencao libertadora para com o original: “Inspirada no romance de Jorge Amado”.
Em 2001, com Porto dos Milagres, o mesmo autor voltou a usar romances do
escritor baiano e novamente advertiu sobre o pouco aprofundamento que o folhetim
daria aos livros escolhidos: “Inspirada em Mar Morto e A Descoberta da América
pelos Turcos de Jorge Amado”.

Ja nas minisséries, género que possibilita maior concentracdo no romance
devido ao numero reduzido de capitulos e, portanto, permite também recriar menos
situacdes, Aguinaldo Silva se desfez da indicagdo que diminuia sua
responsabilidade de aprofundamento. Em Tenda dos Milagres (2012), minissérie
protagonizada por Nelson Xavier, com direcdo geral de Paulo Afonso Grisolli, a
abertura destaca o autor original: “De Jorge Amado”; em seguida, surge o titulo da
producdo homdnima e, na sequéncia, 0s responsaveis pelo roteiro sdo creditados

sob o termo “adaptacao”. Ver imagem:

65



adaptacdo

AGUINALDO SILVA

REGINA BRAGA

Figura 11: Créditos dos adaptadores em Tenda dos Milagres.

Em Riacho Doce (2007), também de Aguinaldo Silva, mas dessa vez em
parceria com e Ana Maria Maretzsohn, a informacdo novamente demonstra o
propoésito de respeitar a alteridade com mais afinco: “Baseado no romance de José
Lins do Régo”.

Pela comparacdo entre as novelas e as minisséries do mesmo autor, pode
parecer que a informacdo genérica referente a génese do roteiro esteja ligada ao
formato da producdo. Embora essa classificacdo de formatos possa influenciar, nédo
€ necessariamente o que define o enunciado da informacédo. A intencdo do(s)
autor(es) ainda nos parece suprema nessa guestao.

Nas minisséries adaptadas por Maria Adelaide Amaral, por exemplo, a

intencdo de desapego é regularmente ratificada, desde A Muralha (2002).
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Figura 12: Créditos de abertura em A Muralha.

Em Os Maias, talvez por se tratar de um autor classico, a informacao veio
com um acréscimo para marcar a devida importancia: “Inspirada na obra imortal de
Eca de Queiroz”. J& em A Casa das Sete Mulheres (2003), a enunciagédo
maximizou o distanciamento que a novelista tomou para com o original: “Livremente
inspirada na obra homénima de Leticia Wierzchowski”. Até mesmo ao adaptar seu
proprio livro, intitulado Aos Meus Amigos (2008), para a minissérie Queridos
Amigos (2008), Adelaide Amaral ndo abandonou o termo que tdo bem denuncia seu
processo adaptativo: “inspirada”.

Seguindo por outro caminho, Luiz Fernando Carvalho, que também esteve
envolvido na direcdo da minissérie Riacho Doce, assim que passou a assinar o
texto de suas producOes adaptadas e ndo somente a dirigi-las, apresentou um
engajamento voltado para o aprofundamento da obra literaria. Assim sendo, a
informacado genérica sobre a génese do roteiro de suas producdes televisivas segue
a mesma sintaxe do enunciado apresentado nos créditos finais de seu longa-
metragem, Lavoura Arcaica: Da obra de... mais o nome do autor.

Somente na microsseérie Capitu, a enunciagdo sofre uma sutil modificacéo
na estrutura sintatica, provavelmente para marcar o lugar de destague que tal obra
ocupa na literatura brasileira. A informacéo, contudo, continua com 0 mesmo sentido
das demais adaptagdes do diretor: “A partir do romance Dom Casmurro de Machado

de Assis”.
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2.3.2 Peritexto Metalinguistico

Embora se perceba, de forma generalizada uma despreocupacdo com 0s
elementos peritextuais nas producdes filmograficas de roteiro adaptado, existem
excegOes que possuem como ponto de concordancia a consciéncia metalinguistica,
ou seja, adaptacdes que se tratam como adaptacoes.

A informacédo genérica acerca do material original de Capitu, exposta na
abertura, serve como indicativo da intencdo, por parte dos envolvidos, de ndo negar
a microssérie como uma adaptacdo. Pelo contrario, tanto o peritexto quanto o
contetdo afirmam — sem pudor e, até com certo orgulho — que o programa € uma
adaptacao.

O filme Os Excéntricos Tenenbaums [The Royal Tenenbaums] (2002),
dirigido por Wes Anderson e com roteiro de Owen Wilson, apresenta um exemplo as
avessas dessa busca consciente e metalinguistica de se autoafirmar como
adaptacdo. Embora o filme ndo seja de fato baseado em livro nenhum, sua
concepcdo remete ao fenbmeno da adaptacdo desde seu primeiro plano
cinematografico, no qual se vé na tela um romance — homénimo a pelicula — sobre o
balcdo de uma biblioteca. Em seguida, o livro é aberto até a tela se fixar na pagina
do prélogo. A sequéncia seguinte corresponde ao que seria uma apresentacdo da
histéria, ou seja, a mesma funcao do prélogo literario. Antes de creditar os atores,
surge uma nova pagina do livro ficticio com a enunciagao: “Cast of Characters”
(Elenco de personagens). E, precedendo o inicio do filme, surge outro elemento
peritextual do livro — o intertitulo — que serve para separar os capitulos, como mostra

a imagem:
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Royal’s suite at the Lindbergh Palace Hotel. There are shelves full of law books
and hundreds of spy novels in stacks on the floor. There is a set of Encyclopedia

’,

Figura 13: Quadro de Os excéntricos Tenenbaums.

Outro exemplo no qual o peritexto opera metalinguisticamente, revelando

gue a adaptacdo é uma adaptacao, é a minissérie russa O Idiota [MgnoT], de 2003,

dirigida por Vladimir Bortko, que apresenta, em seus créditos iniciais, uma foto de

Dostoiévski, com nome completo creditado ao lado:

Oejrop Muxaiinopiy

JloeToesekuit

Figura 14: Créditos da minissérie O Idiota, de “Fiédor Mikhailovitch Dostoiévski”.
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Os elementos peritextuais em Capitu também resistem as estruturas
padronizadas e investem na metalinguagem, para conceber um visual mais
condizente com o texto original e, consequentemente, mais aprofundado. Ainda
sobre a metalinguagem, no peritexto de producdes adaptadas, ao revisitar
Paratextos Editoriais, Genette (2009) lista as funcdes que a primeira, segunda e
guarta capas possuem, ou podem possuir antes do texto principal de um livro. Entre
elas, citamos: nome do autor, titulo, indicacdo genérica, dedicatodria, ilustracédo, entre
outras. Obviamente, as informacdes especificas de um produto literario ndo serdo da
mesma categoria de um produto audiovisual. No entanto, ao se tratar de paratextos,
salvando as devidas diferencas de funcdes especificas em cada veiculo midiatico, o
objetivo geral sera igual: informar a respeito da obra. Nesse sentido, a abertura de
um programa corresponde ao seu peritexto, isso quer dizer que a vinheta de
apresentacao concentra ndo sé o que corresponderia a funcéo da capa de um livro,
mas também as diversas paginas que antecedem o texto, inclusive o sumario.

Aparentemente consciente dessa equivaléncia no tocante ao paratexto, a
abertura de Capitu, além de remeter a determinadas especificidades da literatura,
transforma em imagem a afirmacdo de sua funcao peritextual. A abertura cria meios
visuais para explicitar ao telespectador que ela € o paratexto de uma adaptacao para
a televiséo e destaca isso ao lancar na tela, numa estética palimpséstica, alguns dos
intertitulos que compdem a histéria, formando uma espécie de sumario imagético. E

0 que comprova a imagem:
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Figura 15: Sumério na abertura da microssérie Capitu.

Sobre os intertitulos, Genette (2009, p. 268) faz uma Uutil sintese de seu uso

na literatura:

[...] A norma classica dos intertitulos na ficcdo narrativa dividia-se em
duas atitudes muito contrastantes e de conotagBes gerais muito
acentuadas: a simples numeragéo das partes e dos capitulos para a
ficcdo séria, e a imposicao de intertitulos desenvolvidos para a ficcdo
cbmica ou popular. Essa oposicao classica sera substituida por uma
nova, no inicio do século XIX quando a pratica dos intertitulos (e dos
titulos) narrativos em forma de resumo ou sumarios vai desaparecer
guase que completamente [...]

Com raras excecgdes, o cinema ndo utiliza intertitulos para numerar as agoes
ou resumir o proximo bloco de acontecimentos. Essa pratica nos parece um exemplo
do que disse Roland Barthes (1973) sobre as influéncias que o cinema trouxe a
literatura, ja que o desaparecimento desses elementos peritextuais nos livros se deu
no mesmo século em que o cinema surgiu.

Os poucos filmes que se apresentam divididos por intertitulos, geralmente
tratam de roteiros originais. Como exemplos podemos citar a franquia de Kill Bill
(2004) de Quentin Tarantino, diretor afeito ao recurso. Os filmes que buscam ser
vistos como adaptagdes, mesmo sem ser, como Os Excéntricos Tenenbaums, e

0s que, de fato, sdo adaptacdes conscientes de sua condicdo, como Capitu, que
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reafirma por todo o tempo e sem sutilezas de que é um produto tentando dialogar
com um original literario. A tentativa é tamanha que ndo basta apenas ler
superficialmente, é preciso adentrar em suas camadas, levar a um outro lugar,
devolver, revisitar. Todas essas a¢cfes do processo adaptativo estdo representadas
nesse rasgar sem fim que esta na abertura, assim como na apresentacao dos titulos
dos capitulos que surgem no meio das sequéncias.

Enquanto em Dom Casmurro ha 148 intertitulos, na microssérie existem 84,
0S quais aparecem grafados em cartelas estaticas, invocando o cinema mudo e

narrados por um locutor, como mostra a imagem a seguir:

Figura 16: Intertitulo dividindo a sequéncia de Capitu.

O quadro abaixo exemplifica a ordem de aparicdo dos intertitulos na

microsseérie e a ordem correspondente no livro:

Intertitulo em “Capitu” Capitulo do livro

Primeiro Episddio

Opera

Do Livro

A Denuncia

O Agregado

O|U|WIN|©

Tio Cosme
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Na Varanda 12

A Inscricdo 14

O Administrado Interino 16

Beata, Carola, Papa-missas Criado a partir do capitulo 18

Dona Gléria 7

Um Plano 18

Mil Padre-nossos e Mil Ave-marias 20

Prima Justina 21

Sensac6es Alheias 22

Prazo Dado 23
Segundo Episodio

No Passeio Publico 25

As Leis séo Belas 26

O Imperador 29

Curiosidades de Capitu 31

Olhos de Ressaca 32

O Protonatario Apostélico 35

A Alma é Cheia de Mistérios 37

A Vocacao 39

Vocé tem medo? 43

O Primeiro Filho 44

As Pazes 46

Juramento do Pogo 48

A Caminho! 53
Terceiro Episodio

Um Seminarista 56

Um Soneto 55

Uma Ponta de lago 62

Dissimulacdo 65

O Tratado 58

Intimidade 66

Um Pecado 67

Adiemos a Virtude 68

A Missa 69

Depois da Missa 70

Visita de Escobar 71

O Contra-regra 73

A Presilha 74

O Desespero 75
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Quarto Episdédio

Explicagdo 76

Segredo por Segredo 78

Uma palavra 81

O canapé 82

O Retrato 83

Chamado 84

Um Amigo por um Defunto 93

Ideias Aritméticas 94

O Papa 95

Um Substituto 96

“Tu Seras Feliz, Bentinho” 100

No Céu 101

De Casada 102

A Felicidade tem Boa Alma 103
Quinto Episédio

Os Bragos 105

Dez Libras Esterlinas 106

Um filho 108

Um Filho tnico 109

As ImitacBes de Ezequiel 112

Embargos de Terceiros 113

Duvidas sobre Duvidas 115

Amigos Préximos 117

A Mao de Sancha 118

A Catastrofe 121

O Enterro 122

O Discurso 124

Cismando 126

Um dia... 130

Uma idéia 133

O Dia de Séabado 134

Otelo 135

A Xicara de Café 136

Segundo Impulso 137

Capitu que Entra 138

A Fotografia 139

Volta da Igreja 140

A Solucao 141
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Uma Santa 142

O ultimo Superlativo 143

O Regresso 145

E bem, e o resto? 148
Final Desdobramento do capitulo 148

A microssérie comeca com ac¢des que pertencem ao capitulo 1, no qual
Bento Santiago narra o episodio que lhe rendeu o apelido de Dom Casmurro. No
entanto, o intertitulo desse capitulo, chamado de “Do Titulo” ndo é informado, talvez
porque parecesse incoerente, ja que o titulo da adaptacdo ndo € homénimo ao
romance.

O primeiro intertitulo apresentado no programa é o do capitulo 9: “Opera”, do
qual foi utilizada apenas a metafora entre a vida e a 6pera. Logo em seguida, surge
na tela outro intertitulo, “Do Livro”, que corresponde ao capitulo 2. Pela sequéncia
apresentada até aqui, podemos notar que os capitulos ndo seguiram fielmente a
mesma ordem disposta no romance. Pelo contrario, foram reajustados ao tempo que
o fluxo de consciéncia do personagem ganhou na televisao.

Excluindo alguns capitulos e, as vezes, trocando a ordem entre eles, 0s
roteiristas também criaram intertitulos que ndo ha no livro, como, por exemplo:
“Beata! Carola! Papa-Missas!”, que foram expressdes ditas por Capitu num momento
de explosdo no decorrer do capitulo 18. A fim de destacar esse momento, a
expressao foi promovida a intertitulo. Na curta cena precedida pelo intertitulo criado,
o jovem Bentinho — interpretado pelo ator Cesar Cardadeiro — jura, em discurso
direto, que ndo ird para o seminario como quer sua mae. A jovem Capitu responde,
chamando sua futura sogra de “Beata! Carola! Papa-Missas”. A partir de entéo, a
sequéncia € interrompida com o intertitulo que corresponde ao capitulo 7: “Dona
Gldéria”. Assim que termina o bloco que tem como fungdo descrever
psicologicamente a mée de Bentinho, o enredo volta ao capitulo 18, dessa vez
apresentando o intertitulo original: “Um Plano”.

Outra criacdo peritextual se deu no final da microssérie. Os acontecimentos
do ultimo capitulo do livro foram divididos em duas partes. A primeira — apresentada

com o intertitulo original “E bem, e o Resto?” — reproduziu o seguinte trecho:

Agora, por que é que nenhuma dessas caprichosas me fez esquecer
a primeira amada do meu corac¢ao? Talvez porque nenhuma tinha os
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olhos de ressaca, nem os de cigana obliqua e dissimulada (ASSIS,
1955, p. 441).

A segunda parte reproduziu o restante do capitulo sob o intertitulo “Final”’, o
qual acreditamos ter sido uma boa escolha, levando em consideracdo o dialogo
contestador do programa com o formato do folhetim.

Analisando o modo como os intertitulos foram utilizados na microssérie, tal
qual sua disposicdo em comparacdo a ordem no romance machadiano,
constatamos: primeiro, quanto mais consciente o projeto for de sua condicdo como
adaptacdo, maior sera a intencdo de se aprofundar na fonte de origem e,
consequentemente, a concepc¢do do peritexto estara mais atrelada a metalinguagem
do que aos conceitos padronizados; segundo, o emprego dos intertitulos, que nao
segue precisamente a regularidade fidedgna do livro, reitera as possibilidades e a
necessidade da acao draméatica ser remanejada, recriada para funcionar em outro
cadigo que néo o literario.

Capitu, no entanto, destaca-se pela transposicéo diferenciada dada tanto ao
enredo, como aos demais elementos da narrativa. Comprometido com o romance,
utilizando estratégias criativas, sem se deixar intimidar pelas imposicées do meio
televisivo ou se limitar pela linguagem classica do cinema, Luiz Fernando Carvalho
trabalhou o conteddo de Dom Casmurro fugindo do 6bvio. Como resultado,
apresentou huma estética audiovisual rica e condizente com a forma de expressao
do original, possibilitando até mesmo equivaléncias intersemioticas de

especificidades da linguagem literéria.
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CAPITULO 3: A ADAPTACAO DE ESPECIFICIDADES LITERARIAS

Contra essa tendéncia da arte aplicada quero formular meu mais
enérgico protesto. Seus objetos estdo destinados a ser integrados
na vida, a servir a um objetivo que lhes dao de fora. Desse modo se
encontram em uma total contradicdo com a obra de arte, a qual
esta soberanamente fechada em si mesma, cada uma constitui um
mundo préprio, um objeto em si mesma, simbolizando com essa
marca, que rejeita qualquer participacdo ao servico dos movimentos
de uma vida prética, que se encontra fora dela. (SIMMEL, 2010,
traduc&o nossa).?

3.1ALEM DA NARRATIVA

Como vimos anteriormente, o primeiro cinema buscou na literatura o
prestigio para se fixar como uma nova arte, servindo-se do material narrativo ja
existente para suas producdes. Com o mesmo intuito, aproveitou atores de teatro e
musicos famosos. ApoOs a legitimacdo entre as artes, o cinema nao abandonou as
adaptacdes de titulos literarios e isto se deve principalmente ao poder comercial
desses produtos. Para Linda Seger (2007), adaptar uma histéria para o cinema é
vendé-la duas vezes: uma para o publico leitor e outra para o publico que néo 8. E
devido ao forte carater comercial desse processo e a ma conotacdo que ronda o
termo, que um dos preconceitos contra a adaptacao - julgando-a inferior ao original —
fortalece-se.

Seger chama a atencao para a possibilidade do produto comercial possuir
qualidade, ao contrario da semantica negativa que a palavra carrega. No entanto,
em seu discurso no livro A arte da adaptacao, o significado de “qualidade” para a
autora beira o superficial, j& que, para ela, o processo adaptativo se resume a
reorganizar os elementos narrativos, 0s quais ndo dependem de um meio especifico.

Em suas palavras:

® “Contra esa tendencia del arte aplicado quiero formular mi mas enérgica pro-testa. Sus objetos
estan destinados a ser integrados en la vida, a servir a un objetivo que les viene dado desde fuera.
De esta suerte se encuentran en una total contradiccion con la obra de arte, la cual esta
soberanamente encerrada en si misma, cada una constituye un mundo propio, un objeto de si
misma, simbolizando con ese marco, que rechaza cualquier participacion al servicio de los
movimientos de una vida practica, que se encuentra fuera de ella”. (SIMMEL, 2010). Texto
completo disponivel em: <http://estafeta-gabrielpulecio.blogspot.com.br/2010/02/georg-simmel-el-
problema-del-estilo.html>.
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[...] A adaptacéo exige escolha. Isso significa que muito do material
gue vocé aprecia deve ser deixado de lado. Acontecimentos poderao
ter de receber um novo foco. Personagens, que tenham um peso
consideravel no livro, podem precisar receber énfase menor na
adaptacdo. Se uma trama importante ndo ajudar a dinamica
dramatica da histoéria, deve ser excluida. Todas essas alteracbes
podem afetar a repercussdo do original, embora o foco da historia
principal possa ter sido fortalecido (SEGER, 2007, p. 26 e 27).

Ao supervalorizar 0 que é performatico no texto, Seger defende uma
adaptacdo narrativa que resulte num cinema de prosa. Segundo Pasolini, a
linguagem do cinema de prosa é aquela em que ndo se sente a camera, e a
presenca do autor e seu estilo ndo sdo aparentes (OLIVEIRA, 2009). Em
contrapartida, o cinema de poesia supera o naturalismo, inundando as imagens de
metaforas. E uma linguagem que n&o é natural, na qual se sente a camera, ou seja,
a lente ndo é ocultada para que o filme pareca real. Assim como na poesia, 0
importante ndo é contar uma historia, mas vivenciar uma experiéncia. Pasolini ainda
adverte sobre a dificuldade de que um filme seja considerado puramente de poesia,
afinal, a distincdo é mais empirica que sistematica. O mais comum € que um
cineasta autoral acabe mesclando a linguagem classica do cinema (prosa) com a
linguagem inventiva (poesia). Desse modo, o filme serd poético em determinado
nivel.

Para Maria Ester Maciel (2003, p. 113) é importante que uma adaptacéo se
dé também por meio da linguagem do cinema de poesia, pois assim, além de
intensificar “organicamente o proprio relato”, possibilita que o didlogo entre os dois
campos de linguagem ganhem formas e modulagdes imprevisiveis. Sobre isto,

Ismael Xavier (2003, p. 63) afirma:

[...] Ao destacar equivaléncias entre as palavras e as imagens, ou
entre o ritmo musical e o de um texto escrito, entre a tonalidade de
um enunciado verbal e a de uma fotografia, colocam-se no terreno do
gue chamamos de estilo. Tomam o que € especifico ao literario (as
propriedades sensiveis do texto, sua forma) e procuram sua traducédo
no que é especifico ao cinema (fotografia, ritmo da montagem, trilha
sonora, composicao das figuras visiveis das personagens).

Em outras palavras, para que o estilo da obra literaria seja de alguma

maneira representada em sua adaptacdo, é necessario que haja reinvencdes no
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campo do audiovisual, transgressdes em que a linguagem do cinema puramente
narrativo ndo permitem.

Voltando para a questdo da fidelidade, podemos indagar: a adaptacéo
filmica de um classico sera mais parecida com o seu original e, portanto, mais
satisfatoria, se conseguir converter estilo, estética e especificidades literarias em
imagens audiovisuais? Essa pergunta nos instiga a analisar como foram adaptados
os elementos especificamente literarios de Dom Casmurro na microssérie Capitu; e
como tais conversdes podem resultar em possibilidades artisticas na televiséo.

Para investigar acerca da literariedade no romance de Machado de Assis,
faz-se necessario, antes de tudo, rever quais sao as especificidades de um texto
literario. Em sua defesa pelo direito a literatura, Anténio Candido (1995, p. 244)

distinguiu trés pontos especificos da literatura:

[...] (1) ela é uma construcao de objetos autbnomos como estrutura e
significado; (2) ela é uma forma de expressao, isto é, manifesta
emocdes e a visdo do mundo dos individuos e dos grupos; (3) ela é
uma forma de conhecimento, inclusive como incorporacdo difusa e
inconsciente.

Jonathan Culler (1999, p.31-41) estende as ideias apresentadas por Candido
e examina de maneira gradativa cinco pontos acerca da questdo, para tanto
questiona: o que faz um texto ser considerado literario? A resposta, como esperado,
nao é das mais simples, ja que na literatura as linhas sédo ténues, o que impede
definicbes estanques.

O primeiro ponto apresentado € o mais discutido, o enfoque do trabalho com
a linguagem. A explicagcéo deste ponto é recorrente entre os autores, porém, Culler
problematiza, ao afirmar que a organizacédo da linguagem n&o é o suficiente para
creditar um texto como literario, jA que se pode encontrar em outros géneros
textuais, mesmo nos académicos, marcas de uma linguagem elaborada.

Como desdobramento desse, 0 ponto 2 atenta para a integracdo da
linguagem, na qual a complexa relacao de elementos e componentes — como 0 som,
sentido, gramatica, tematica — fortalecem o carater literario do texto. No entanto,
outra vez, o autor afirma a insuficiéncia do critério, dando como exemplo os trava-
linguas, que possuem a integracdo da linguagem, mas nao sao considerados

literatura.
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De todos, a ficcdo no texto (3) parece ser o que melhor explicita a
diferenciacdo da literatura, pois exige uma leitura de imaginacdo, na qual nada é
denotativo e as decisfes séo interpretativas. Curioso observar, que autores como
Paulo Coelho, ainda que facam uso da ficcionalidade, sofrem resisténcia para que
sua obra seja considerada literatura, o que fomenta a ideia de um conjunto para a
questéo inicial.

Abarcando os pontos anteriores, a literatura como objeto estético (4). Para
Culler, a literatura se sustenta como uma arte que tem fim em si mesmo,
aproximando matéria e espirito para um conhecimento individual. Por muitos ndo
entenderem ou nao aceitarem este fator como traco de literariedade, muitas vezes
se insiste em buscar contetdo pedagdgico na literatura.

Por fim, a literatura como construcdo intertextual ou autorreflexiva (5),
mostra que o texto literario é aquele que tem consciéncia do que é, de onde esta
inserido, permitindo leituras sincronicas e diacronicas. Esses cinco pontos ndo sao
mandamentos imutaveis, mas formam um conjunto funcional para o estudo das
especificidades da literatura.

Obviamente, por mais eficientes e esclarecedores que sejam 0S pontos
listados por Céandido, e desenvolvidos por Culler, o conceito do que seja um texto
literario ndo pode ser dado de maneira definitiva, a questdo exige maior
complexidade. Entretanto, tomamos como base esses principios tedricos para
pensar o nivel de literariedade em Dom Casmurro.

Partindo dessas duas pressuposi¢des tedricas, nao € preciso ir longe para
constatar que Dom Casmurro é um livro de alta qualidade literaria. A assinatura de
Machado de Assis, por si s0O, ja& torna suspeita esta avaliagdo. Mesmo que entre
suas obras haja titulos de qualidade maior e menor, Dom Casmurro esta
indubitavelmente no mais alto patamar das producdes desse excepcional escritor.

A construgdo da linguagem na autobiografia ficcional de Bento Santiago
apresenta todos os pontos de literariedade aqui listados. Entre eles, a forma de

expressao:

O meu fim evidente era atar as duas pontas da vida, e restaurar na
velhice a adolescéncia. Pois, senhor, ndo consegui recompor o0 que
foi nem o que fui. Em tudo, se o rosto € igual, a fisionomia é
diferente. Se s6 me faltasse os outros, v4; um homem consola-se
mais ou menos das pessoas que perder; mas falto eu mesmo, e esta
coluna é tudo (ASSIS, 1955, p. 8).
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A forma de conhecimento, tanto intencional quanto inconsciente, como no

trecho em que é descrito o comportamento da sociedade na época da monarquia:

Em caminho, encontramos o imperador, que vinha da Escola de
Medicina. O dnibus em gque iamos parou, como todos os veiculos; 0s
passageiros desceram a rua e tiraram o chapéu até que o coche
imperial passasse (ASSIS, 1955, p. 94).

A consciéncia autorreflexiva, intertextual e artistica, o que faz de Dom
Casmurro um classico mergulhado em perenidade, produzindo assim efeito e

sentido que ndo se esgotam:

Como quisesse verificar o texto, consultei a minha Vulgata, achei que
era exato, mas tinha ainda um complemento: “Tu eras perfeito nos
teus caminhos, desde o dia de tua criagdo”. Parei e perguntei calado:
“Quando seria o dia da criagdo de Ezequiel?”. Ninguém me
respondeu. Eis ai mais um mistério para ajuntar aos tantos deste
mundo. Apesar de tudo, jantei bem e fui ao teatro (ASSIS, 1955, p.
437 e 438).

Com tantos tracos que sdo proprios da linguagem literaria, parece mais
conveniente adaptar Dom Casmurro com aquilo que os codigos compartilham, ou
seja, alguns dos elementos da narrativa, como vimos no capitulo anterior. No
entanto, € inegavel o quanto o produto adaptado pode ser enriquecido ao encontrar
equivaléncias nao-verbais que representem caracteristicas especificas da literatura

presentes no original.

3.2 EQUIVALENCIAS INTERSEMIOTICAS

Talvez a aproximagdo mais surpreendente entre os codigos seja feita por
Jacques Aumont (AUMONT, 2003, p. 164), o qual afirma que a graméatica na
linguagem do cinema, assim como na linguagem escrita, € dada “por meio de

uma transfiguragao estilistica”, Para ele:

[...] A linguagem cinematogréfica ndo é confrontada com a lingua,
mas com a literatura: trata-se de adequar a linguagem do filme aos
costumes dos “bons escritores”. O objetivo da gramatica
cinematografica € permitir a aquisicio de um “bom estilo
cinematografico”, ou, entdo, de um estilo “harmonioso”, por meio do
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conhecimento das leis fundamentais ou das regras imutaveis que
regem a construcédo do filme.

De fato, o confronto entre cinema e literatura, principalmente no conceito
aprofundado do ultimo termo, complexifica a adaptacdo do modo de expresséo e da
forma, fazendo com que os roteiristas atentem somente para o que é, explicitamente
dramatico no texto, ou, na melhor das hipéteses, para os tracos literarios que podem
ser facilmente adaptados ao audiovisual.

Para Linda Seger (2007), em relacdo a essa escolha pelo genuinamente
dramatico ndo € questdo de falta de criatividade ou de esforcos. Ao contrério, a
consultora de roteiros vé esta decisdo de forma positiva, pois para ela a trama
precisa fluir sem correr os riscos de que o apego ao literario possa intervir. O
desapego pregado por Seger tem suas razdes de ser, porém seu discurso de
recriacdo se torna tdo extremo, que acaba por cair no mesmo erro cometido pelos
fanaticos da Perspectiva Poética da Fidelidade.

Sem desmerecer as contribuicdes feitas por Seger sobre o processo
adaptativo, vale ressaltar o carater altamente comercial que seu livro, A arte da
adaptacdo, possui, ndo apenas devido ao interesse mercadoldgico editorial, como
também ao contexto hollywoodiano, no qual a autora esta inserida e pelo qual
concebeu sua ideia avaliativa sobre o que pode ser considerado uma adaptacao
filmica de sucesso. O éxito comercial para Seger é um critério de peso em sua
valoracéo, tornando sua teoria de certo modo corrompida por Hollywood, o que néao
descarta em absoluto sua perspectiva, porém, por vezes a torna suspeita.

Ao desvalorizar o apuro estético, Seger parece esquecer que as influéncias
entre cinema, televisdo e literatura vao muito além do fendmeno da adaptagédo. N&ao
foi, por exemplo, apenas dos enredos literarios que 0 cinema se serviu, como
também de técnicas e estratégias proprias da literatura, como bem pontuou Maria
Ester Maciel (2003, p. 109) ao observar a obra filmografica do diretor David W.
Griffith:

[...] Vale mencionar as transposi¢des que Griffith fez para o cinema,
sob 0 nome de montagem paralela, da idéia da acdo paralela que
Dickens em seus romances - que consiste basicamente em trocas,
no decorrer da histéria contada, de um grupo de personagens por
outro, a partir de cortes estratégicos na narrativa. Além disso, foi
guem usou pela primeira vez — com propoésitos de realcar certos
detalhes do enredo ou explorar a dimensdo psicolégica dos
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personagens, tal como nas narrativas de Dickens — o primeiro plano,
tendo ainda descoberto as potencialidades da camera mével para a
constituicdo de uma sequencialidade temporal dos eventos.

Da mesma maneira que estratégias literarias foram incorporadas a estrutura
cinematografica, ajudando-a, inclusive, a formar sua linguagem normativa, a qual
conhecemos hoje, a literatura também absorveu mecanismos proprios do cinema,
como: a fragmentacdo, a potencializacdo da visualidade e, num nivel mais
aprofundado, o estilo estético contemporaneo. Como afirma Barthes (1973, p. 140 e
141):

[...] trata-se de uma subversdo importante (o publico alias tem a
impressdao de que ndo se escrevem mais “romances”) pois visa a
fazer passar a narrativa, da ordem puramente constativa (que
ocupava até agora) a ordem performativa, segundo a qual o sentido
de uma palavra é o ato mesmo que profere; hoje, escrever ja ndo é
“contar”, é dizer que se conta, e relacionar todo o referente (“o que se
diz”) a esse ato de elocucgdo; € por isso que uma parte da literatura
contemporanea ndo € mais descritiva, mas transitiva, esforcando-se
por realizar na palavra um presente tdo puro que todo o discurso se
identifique no ato que o liberte [...]

Se a literatura e o cinema sao capazes de promover esse intercambio
natural de especificidades, fica evidente a possibilidade de adaptagcdes no ambito
estético. O cinema de poesia batalha por essa busca e até aqui tem propiciado
equivaléncias intersemioticas alternativas, que timidamente vém conquistando
admiradores e também aparecendo em filmes mais comerciais e em programas de
TV, como uma tentativa por parte dos diretores de imprimir um sopro artistico, dentro
do que o mercado permite em ambos aparatos.

Tracando uma linha mais equilibrada entre fidelidade e recriacdo, e
enfrentando as dificuldades que a linguagem do video apresenta diante da
linguagem literaria, tentamos levantar algumas especificidades que ja foram
absorvidas por codigos distintos, a fim de observar com maior propriedade as
possibilidades e, por ventura, as execu¢des de adaptacbes estéticas. No entanto,
ressaltamos que o objetivo deste procedimento ndo é avaliar o desempenho de uma
adaptacao pela quantidade de equivaléncias de especificidade literaria que ela, por
acaso, possa vir a ter. Se assim o fosse, desembocariamos no radicalismo da
fidelidade. O que nos propusemos é investigar como a literariedade de Dom
Casmurro foi traduzida na sua adaptacdo para a TV. Sabemos que nao
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necessariamente todas as especificidades tenham de ser convertidas para o outro

cadigo, porém, é de se esperar que equivaléncias sejam encontradas em Capitu.

\

3.3 DE “DOM CASMURRO” A “CAPITU”

Na microssérie, a primeira diferenca explicita para com o original € de
carater narratologico. Como vimos anteriormente, o peritexto em Capitu fez parte do
processo adaptativo. Foi dialogando com o texto-base que o diretor encontrou
justificativa para mudar o titulo da histéria. Afinal, € o proprio Machado de Assis
quem explica: “Também ndo achei melhor titulo para a minha narracéo; se nao tiver
outro daqui até ao fim do livro, vai este mesmo” (ASSIS, 1955, p. 6).

Nessa mudanga, assim como ha concepcdo do peritexto em Capitu,
encontram-se marcas de um processo adaptativo pautado em metalinguagem. Tal
processo é exposto visualmente, convertendo-se na equivaléncia estética de um
codigo para o outro; afinal, no romance, os trechos metalinguisticos sdo muitos.
Bento Santiago se apresenta como autor desde o inicio, diz que vai escrever sua
historia, da explicacbes sobre a escolha do titulo, invoca o leitor, dialoga
explicitamente com outros textos e até adverte sobre o conteddo que iré relatar nos

capitulos seguintes.

Tudo era matéria as curiosidades de Capitu. Caso houve, porém, no
gual ndo sei se aprendeu ou ensinou, ou se fez ambas as coisas,
como eu. E o que contarei no outro capitulo. Neste direi somente
gue, passados alguns dias do ajuste com o agregado, fui ver a minha
amiga; eram dez horas da manha. D. Fortunata, que estava no
quintal, nem esperou que eu lhe perguntasse pela filha (ASSIS,
1955, p. 108)

No workshop para a microsseérie, o professor Antonio Rodrigues (2008, p.

14) chamou atencao para esta caracteristica da obra:

Machado também inovou ao trazer para a reflexdo, no campo da
literatura brasileira, a idéia da existéncia do narrador. De alguém que
conta, alguém que fala, alguém que pensa, alguém que reflete sobre
o Brasil. Alguém que faz critica.

E é justamente esta consciéncia metalinguistica, especificidade literaria
bastante presente na obra de Machado de Assis, a primeira categoria estética que é
84



transformada em imagem na microssérie. A abertura do programa, por exemplo,
apresenta de imediato a ideia do fazer literério através de imagens de papéis sendo
rasgados, como a acdo de um escritor que durante sua criacao rasga o que nao lhe
parece bom.

Como a forga das imagens ndo se limita a um Unico sentido, € possivel
constatar, na mesma sequéncia dos créditos iniciais, outra especificidade do texto
literario: as narrativas multiplas dispostas em camadas, efeito alcancado somente
através da construcdo elaborada da linguagem. Na abertura de Capitu — feita
manualmente — enquanto os papéis sdo rasgados, outras camadas sao reveladas,
lembrando a ideia de palimpsestos e formando um harmonioso abrir e fechar de
caixas, que se encerra na imagem do titulo Capitu, mas que poderia continuar o
movimento, como a prépria literatura, que permite que um texto seja desvelado
infinitamente de acordo com o interesse do leitor. Ainda que o movimento tenha sido
interrompido para que o programa pudesse comecar de fato, o recurso volta a ser

usado nas edicbes de passagem de tempo, nos recortes e também no

encerramento, retomando o sentido ciclico que esta especificidade literaria possui:

«®. -~ e " _" Rl %~ ¢
—rl - 3

Figura 17: Frames da abertura: 00:05s, 00:47s, 00:54s, 01m03s.

Assim que a abertura termina, o diretor Luiz Fernando Carvalho ndo espera
para que haja outra equivaléncia visual dos tracos de literariedade. Empregando
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diversos recursos visuais e, apoiado numa intencdo consistente, o diretor faz
referéncias a perenidade do livro por meio das imagens.

No inicio do primeiro episddio, percebemos ainda o quanto seu efeito e
sentido ndo se esgotam. O programa comeca com o plano de um desenho do Rio de
Janeiro, provavelmente datado do século XVIII, a julgar pela paisagem quase rural
que cerca o Pao de Acucar. Em seguida se apresenta a imagem de um mapa do
municipio carioca, também do século XVIII, como revela o aspecto grafico. O mapa

€ rasgado deixando ver na tela a camada de um Rio de Janeiro atual, com seus

prédios, fabricas e metrés.
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Figra 18 — Fraes da sequéncia inicial: 1m06, 1m11s, 1m13s, 1m15s.

Tal recurso de montagem destaca também a intencéo revelada pelo diretor
de refletir sobre a identidade do pais. Dos quatro romances que compdem o Projeto
Quadrante, cada um representa uma regido do Brasil. O Romance D’Pedra do
Reino e o Principe do Sangue, de Ariano Suassuna (2004), mostra o sertdo; Dois
Irmaos, de Milton Hatoum (2006), o cenario amazonense; Dancar Tango em Porto
Alegre, de Sergio Faraco (2006), debruca-se sobre a regido sul. Soma-se a este
mapeamento geografico, o tempo em que as historias se passam e quando foram
escritas, elemento que ajuda a pensar a identidade de maneira sincrbnica e

diacronica simultaneamente. Ao iniciar Capitu com paisagens do Rio de Janeiro,
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existe a tentativa de um dialogo com as demais regides do Brasil, que é o objetivo
geral do projeto; mas ha também, de modo mais especifico, o interesse em dialogar
com o passado. Isso pode ser constatado na continuidade da primeira sequéncia,
gquando o trem, onde se encontra a personagem Bento Santiago, movimenta-se
sobre os trilhos do século XXI, trilhos presentes no espaco de arranha-céus,
outdoors e luzes da metropole globalizada. Ao passar por um tunel, o colorido da
lugar ao preto-e-branco das imagens de arquivo do século XVIIl, deixando claro que
aguela historia se passou em outra época do Brasil, apesar de também poder ser
presentificada.

Ismael Xavier (2003, p. 62) fala da importancia do dialogo entre o contexto

atual e aquele em que a obra esta inserida:

[...] Espera-se que a adaptacdo dialogue ndo s6 com o texto de
origem, mas com 0 seu préprio contexto, inclusive atualizando a
pauta do livro, mesmo quando o objetivo é a identificagdo com os
valores nele expressos.

Luiz Fernando Carvalho (2008 b) explica essa aproximacao entre 0s tempos
como uma maneira de evidenciar a modernidade de Machado de Assis e assim o
tornar mais atrativo para os jovens que nao sabem que a obra do autor € perene e

atual para qualquer época:

Na minha maneira de ver, a obrigatoriedade de ler Machado de Assis
nas escolas torna sua literatura oficial e sisuda. Quero desconstruir

7

essa imagem. A literatura dele é muito mais que isso. Vai ai uma
critica ao processo educacional, que empurra Dom Casmurro goela
abaixo dos adolescentes. Com Capitu, estamos lutando contra o
preconceito de que Machado é chato e antigo. Ele é atual e moderno.
Os jovens precisam entender Machado como um grande criador,
interativo, imagético, emocional, irdnico, melancdélico e atemporal.

Apoiado na sua intencdo e na sua liberdade interpretativa como leitor, Luiz
Fernando Carvalho moderniza o que para ele ja era moderno. O contexto atual &
inserido a todo o momento no contexto da obra e vice-versa. O tema musical de
Bentinho e Capitu é cantado pela banda pop Beirut. Ao som de Elephant Gun,
acompanhados pela danca de uma jovem Capitu tatuada.

Sem medo de potencializar a falta de fronteiras temporais, Carvalho choca

ainda mais ao mostrar na diegese da série objetos e situacOes proprias da pos-
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modernidade. A diretora Sofia Coppola fez algo parecido em seu filme Maria
Antonieta [Marie Antoinette] (2006) quando, de forma sutil, colocou um par de
sapatos da marca All Star entre os calcados da rainha adolescente. No entanto, o
diretor brasileiro escancara ao manter o recurso como parte constante da obra. No
altimo episddio do programa, por exemplo, durante as a¢gfes que correspondem ao
capitulo CV, “Os Bragos”, ha uma cena em que o casal de protagonista vai ao baile

e, na entrada, ha uma mesa com ipods e fones de ouvido:

Figura 19: Fones de ouvido e Ipods na entrada do baile.

Capitu e Bentinho colocam os fones de ouvido e vao dancgar ouvindo a valsa
individualmente, como nas baladas modernas em que cada pessoa escolhe e ouve a

musica por meio de aparelhos auriculares.
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Figura 20: Capitu com fones de ouvido no balile.

E a partir de “transcriacdes” como essas que o tempo é abolido. Por ser
apresentada alternativamente atemporal, a histéria de Bentinho, na televiséo,
consegue exprimir a perenidade da obra machadiana.

Dessa forma, ainda que os procedimentos da linguagem literaria aparecam
no audiovisual por meio da estética e estilo, o contetdo da narrativa, muita vezes, €
igualmente alterado para receber tais conversacdes intersemitticas. Exemplo disso,
€ a maneira como o cenario foi tratado em Capitu. A Casa de Mata-cavalos poderia
ser, em qualquer adaptacdo filmica, reproduzida sem alterar o seu contexto
demonstrativo, isto é, seguir mais ou menos as indicacbes que o narrador teceu
sobre o lugar: um casardo do Rio de Janeiro na época da monarquia. No entanto, na
versao de Carvalho tal elemento de fabulacdo foi constituido ndo pelas descrigcdes
espaciais dispostas pela narrativa, mas visando a estética do texto literario. Logo,
temos aqui uma comprovagdo de que a separacdo entre contetudo e forma néo é
efetivada no sentido literal como parece sugerir o processo da adaptacao.

Essa interdependéncia entre contetdo e expressédo nas adaptacées que nao
se limitam ao enredo do romance, é similar a ligacdo dos elementos que constituem

a linguagem cinematografica. Como Aumont (2003, p. 106) afirma:
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Por exemplo, a masica, que ndo tem em si valor narrativo (ela néo
significa eventos), torna-se um elemento narrativo do texto apenas
pela sua copresenca com elementos, como imagem colocada em
sequéncia e dialogos.

Ao colocar os fones de ouvido, na diegese da histdria em correlagdo com o
enredo, o0 procedimento estético acaba por se tornar também um constituinte
narrativo. Foi desse mesmo modo que fragmentacao e hibridizac&o textual em Dom
Casmurro foram adaptadas para Capitu.

Para Rouanet (2007) a forma machadiana é caracterizada por quatro
componentes: (a) pela hipertrofia da subjetividade, (b) pela digressividade e pela
fragmentacao, (c) pelos paradoxos temporais, e (d) pela interpenetracéo do riso e da
melancolia.

No romance, a divisdo da narrativa em 134 capitulos aparece como um
reflexo da fragmentag&do presente na obra. Ao contar o seu passado, o narrador
Bento Santiago o faz de acordo com os recortes de lembrancas que Ihe vém, muitas

vezes incertas, como ele mesmo deixa claro em diversos momentos:

N&o, ndo, a minha memdria ndo € boa. Ao contrario, € comparavel a
alguém que tivesse vivido por hospedarias, sem guardar delas nem
caras nem nomes, e somente raras circunstancias. Como eu invejo
0S gue nao esqueceram a cor das primeiras calcas que vestiram! Eu
ndo atino com a das que enfiei ontem. Juro s6 que ndo eram
amarelas porque execro essa cor; mas isso mesmo pode ser olvido e
confusdo. E antes seja olvido que confusédo; explico-me. Nada se
emenda bem nos livros confusos, mas tudo se pode meter nos livros
omissos [...] E que tudo se acha fora de um livro falho, leitor amigo.
Assim preencho as lacunas alheias; assim podes preencher as
minhas (ASSIS, 1955, p. 199 e 200).

Assumindo as falhas de sua memoaria, fica também evidente que as

lembrangas ndo surgem em ordem:

Todo esse discurso ndo me saiu assim, de vez, enfiado
naturalmente, como pode parecer do texto, mas aos pedacos,
mastigado, em voz um pouco surda e timida (ASSIS, 1955, p. 86).

O penoso processo de forcar a memoria para narrar resulta numa escrita
sobreposta, com varias micronarrativas que formam um todo bastante incerto e

duvidoso. Como afirma Gazzola (2011):
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Também associacdes, digressdes e retrocessos sao usados para
interromper a linearidade da narracdo e torna-la fragmentada.
Através destes recursos, revela-se o processo de reconstituicao
alinear da memoria, que encadeia fatos diferentes, associa-os com
outros fatos distantes cronologicamente, ou volta a fatos ja narrados
anteriormente, para reafirma-los, completa-los ou explica-los melhor.

Carvalho toma para si a responsabilidade de transpor parte desta forma
também para as telas e o faz mais uma vez por meio da experimentacéo
cinematografica. Uma das maneiras encontradas para transmitir o discurso
sobreposto e a fragmentacdo do autor foi feita pelo figurino. A figurinista criou o
vestido de casamento de Capitu com o conceito de sobreposicdo e camadas,
usando pecas que antes faziam parte das roupas de Dona Gloria, personagem

vivida pela atriz Eliane Giardini:

Figura 21 - Vestido de Capitu feito com pecas de outros vestidos.

Para Daniel Piza (2008, p. 33) a linguagem de Machado de Assis € difusa,

digressiva e descontinua:

Ela é difusa porque ela faz um tipo de colocagdo que, analisada
apenas logicamente, ndo tem muito sentido. Ela é digressiva porque
0 tempo todo ela ziguezagueia — mas ndo € um ziguezague a-toa.
Vai e volta para aquilo que estava contando. [...] E, finalmente, a
linguagem é descontinua por isso: porque 0s capitulos sdo curtos,
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porque ele deixa muitas lacunas; porque, como a gente bem sabe,
ele d4 importantes saltos no tempo.

Tal estrutura permite ao texto ser também hibrido. O romance mantém um
discurso autobiografico ao mesmo passo em que € ficcdo; ora prosa que quer ser
poesia, ora testemunho, ora metalinguagem, ora texto jornalistico. Segundo Rouanet
(2007, p. 9):

Ele queria produzir um texto hibrido, libelo e em defesa ao mesmo
tempo. E s6 existe um texto, o assinado por Bento Santiago, e nao
um cruzamento de dois textos. E seguindo a intencdo autoral de
Machado de Assis que Dom Casmurro produz uma obra que contém
num so texto o texto e o avesso do texto.

Mais do que inventar procedimentos artisticos que o0 possibilitasse
transformar em imagens parte dessa hibridizacao textual do original, Carvalho trouxe
a ideia do hibrido para os bastidores da producédo. Sobre a feitura de Capitu, a atriz

Eliane Giardini (2008) relatou o processo hibrido utilizado:

Esse ano foi muito especial porque através dessa minissérie eu me
senti fazendo ao mesmo tempo teatro, cinema e televisdo. Era teatro
por causa dos estudos, da entrega, da preparacdo. Era cinema
porque faziamos tudo com muito cuidado, com uma camera sé. E era
TV porque Capitu é de fato uma obra de televiséo.

Na ultima cena, quando o narrador Bento Santiago divaga sobre os
acontecimentos gerados pelo suposto adultério de Capitu, o ator Michel Melamed
surge usando vestido, peruca, p6 de arroz, leque e varios acessorios de outros
personagens, personificando assim, a hibridez da linguagem machadiana ao se
tornar uma figura igualmente hibrida. Tal imagem, que visa a conversdao semiotica
da expressédo, torna-se um elemento narrativo quando em co-presenca de uma

acao:
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Figura 22: Michel Melamed personificando a hibridez textual de Machado.

Por meio desses exemplos, podemos observar que, para traduzir em
imagens algumas das caracteristicas especificas da linguagem literaria, presentes
na transposicdo de Dom Casmurro para Capitu, Carvalho precisou transgredir
normas da televisdo e também do cinema, criar recursos audiovisuais, as vezes
advindos de outras artes, que possibilitassem tais experiéncias. Mais do que isso,
houve um comprometimento maior com o original, o qual transcendeu os elementos
narratolégicos, que vimos no capitulo 2, chegando a andlise e traducdo da forma
machadiana. Isso quer dizer que o dialogo nao ficou apenas no ambito do que
pertencia restritamente ao romance, como ocorre em muitas adaptacfes puramente
narrativas. Vida e obra do autor foram consideradas no processo, tal qual a
linguagem da proépria literatura num sentindo mais amplo.

Dessa forma, Capitu se diferencia por ser uma adaptacdo que, embora
autbnoma como produto, ndo tem fim em si mesma. Seu estilo € fruto de uma
multiplicidade de textos, géneros e midias. Impregnada de intertextualidade, seus
sentidos séo multiplicados ao ponto do telespectador ndo poder conhecé-los em sua

totalidade.
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CONSIDERACOES FINAIS: ATANDO DUAS PONTAS

Com essa comparacao entre o original e o produto audiovisual, pudemos
refletir sobre questdes gerais acerca do fenbmeno da adaptacdo, como sobre o
preconceito e a dicotomia entre fidelidade e recriacdo, pontos de discussdo ainda
recorrentes no tema. Durante a analise de como 0s elementos narratoldgicos foram
transportados de Dom Casmurro para Capitu, evidenciamos 0 quanto o processo
adaptativo pode ser complexo e 0 quao iluséria é a hierarquia entre as artes.

Embora o contetdo de uma histéria possua equivaléncias ja reconhecidas
no campo da televiséo, a leitura sagaz de Luiz Fernando Carvalho sobre o romance
nao permitiu que a narrativa fosse traduzida sob a forma padrao da teledramaturgia.
Sem separar 0 conteudo da forma, a transposicdo do verbal para o ndo verbal
resultou num conceito visual bastante diferente do que geralmente é apresentado ao
publico brasileiro, seja no veiculo da televisdo, seja no cinema. Isso quer dizer que a
diferenca reside primeiramente na proposta de fazer um produto de qualidade.
Obviamente, apesar de Capitu convergir com diversas midias, ou seja, ser uma
producéo realizada por meio de transmediacao, trata-se de um programa exibido na
televisdo, o que mostra ndo haver limite de qualidade e nem barreiras hierarquicas
entre os codigos, sendo as impostas pelo preconceito.

Além dos elementos da narrativa serem adaptados sob uma concepc¢éao
condizente com a estética da obra, em nossa andlise foi possivel encontrar
equivaléncias de alguns aspectos especificos da linguagem literaria presentes no
livro Dom Casmurro, como: perenidade, fragmentacao e hibridizagdo. Assim sendo,
Capitu pode ser considerada uma adaptacdo fiel ao original, jA que até as
especificidades literarias foram transfiguradas. No entanto, para ser fiel no que é
proprio da literatura, o diretor Luiz Fernando Carvalho recriou partes no nivel
narrativo, como, por exemplo: o aproveitamento da tatuagem no braco da atriz
Leticia Persiles para compor o visual da personagem Capitu; a insercédo de fones de
iPod na diegese, durante a cena do baile, no quinto episddio; a caracterizagcao
hibrida do personagem Bento Santiago no final da microssérie, entre outras
mudancas que, para o0s leitores mais conservadores, soaram como trai¢cdes
imperdoaveis. O que ndo deixa de ser irdnico, visto que o primeiro a trair o leitor foi 0
proprio falsete da linguagem machadiana, falsete este representado por meio do

espaco, tempo, enredo e personagens.
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Para os leitores que ndo leem de maneira literaria, acrescenta-se a
impressao de infidelidade a alguns dos procedimentos criativos empregados nessa
adaptagdo, como, por exemplo, o muro feito de giz no chado, a “lente Dom-
Casmurro”, os figurantes de papelao, o paratexto metalinguistico, a coexisténcia de
objetos do passado e do presente. Recursos que, além de resultarem em
possibilidades artisticas na televisdo, dialogam com o romance e, de maneira mais
ampla, com a linguagem da literatura.

As equivaléncias alcancadas por meio das mudancas e dos procedimentos
experimentais ndo visam a uma fidelidade facilmente reconhecida, mas ao dialogo.
A qualidade estética e a funcionalidade de Capitu, também como um produto
autbnomo de entretenimento, deixa claro que o radicalismo entre fidelidade e
recriacdo se mostra falho para a avaliacdo de uma adaptacéao.

Desse modo, o processo adaptativo empregado na microssérie aponta para
outro direcionamento, diferente do apego e do desapego, como o proprio Luiz
Fernando Carvalho (2008 a, p. 75) afirma: “ndo se tratar apenas de uma tentativa de
transposicdo de um suporte para outro, e sim de um dialogo com o original’. Para
que haja um dialogo eficiente, faz-se necessario penetrar nas camadas do romance
a ser traduzido, investiga-lo como propds o diretor ao trazer pesquisadores para
ruminar sobre a obra diante dos envolvidos com o projeto. Enfim, devora-lo como
revelou Michel Melamed que disse ter sido um delirio ter decorado o livro (Rosa,
2012, p, 110). Conhecer nao so6 o texto, mas também o que lhe envolve para assim
expandir os caminhos da adaptacao: “Ha uma frase do escritor que me orientou ao
longo deste trabalho. Ele dizia — alias, ele diz, porque para mim Machado esta vivo,
nao é isso? -: ‘A realidade é boa, o realismo é que nao presta para nada”
(CARVALHO, 2008 a, p. 76).

Acreditamos que ao longo desta dissertacdo, pudemos evidenciar que o
aprofundamento realizado pelos adaptadores no romance Dom Casmurro foi o que
permitiu que Capitu se distanciasse das perspectivas extremistas que rondam o
fenbmeno da adaptacdo. A investigacdo minuciosa da obra de Machado de Assis
capacitou Carvalho a dialogar com o livro de tal forma que uma simples transposi¢cao
dentro das normas e teorias de uma determinada corrente seria insuficiente, assim
como as regras de uma linguagem artistica ou midiatica seriam escassas para

representar em imagens uma analise literaria tao rica.
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A complexidade do processo e a qualidade da microssérie, demonstradas
nesta pesquisa, servem para ajudar a diminuir o preconceito que inferioriza e
engrandece um codigo ou suporte frente a outro. E por meio do aprofundamento
sobre o original que, apesar das diferencas semiéticas, Dom Casmurro e Capitu

estdo na mesma sintonia.
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