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Resumo. O presente artigo discorre sobre as con-
tinuidades e aproximagdes ao género melodrama
mantidas na microssérie Capitu (TV Globo, 2008),
vista como uma producdo que rompe com o modo
convencional de narrar na televisao. A hipdtese que
se levanta é que Capitu inova na articulagao de lin-
guagens, porém, utiliza-se de técnicas narrativas
enraizadas nas matrizes classicas de escrever fic-
¢ao seriada para TV, sobretudo, das caracteristicas
herdadas do melodrama e do folhetim. A metodo-
logia é a analise de cenas do texto televisual, e a
fundamentagao tedrica principal estd ancorada nos
estudos de Jesus Martin-Barbero (2006, 2009; Mar-
tin-Barbero e Rey, 2001) e Arlindo Machado (2009,
2011). Conclui-se que Capitu é um texto que traz a
tona a reconfiguragao nos modos de se produzir e
narrar na TV, ao mesmo tempo em que a narrativa
se mantém ancorada na linguagem classica.

Palavras-chave: melodrama, fic¢do seriada, micros-
série Capitu.

Abstract. This article discusses the continuities and
approaches to the melodrama genre maintained in
the micro-series Capitu (TV Globo, 2008), seen as a
production that breaks with the conventional way
of narrating in television. The hypothesis that arises
is that Capitu innovates the articulation of languag-
es, however, it makes use of narrative techniques
rooted in classical arrays of writing serial fiction
for television, mainly inherited from melodrama
and from serial characteristics. The methodology is
the analysis of scenes from televisual texts and the
theoretical foundations are mainly the studies of
Martin-Barbero (2006, 2009; Martin-Barbero, 2001)
and Machado (2009, 2011). We conclude that Capitu
is a text that brings out the reconfiguration modes
to produce and narrate TV, while the narrative re-
mains anchored in classical language.

Keywords: melodrama, serialized fiction, Capitu
micro-series.

Introducao

Mesmo com curta duragdo, Capitu causou
um impacto que reverbera até hoje quando
recorremos a memoria recente da teledra-
maturgia. A microssérie foi ao ar em cinco
capitulos, de 9 a 13 de dezembro de 2008, as
23 horas, na TV Globo, e ¢ uma homenagem
ao centenario da morte do escritor Machado

de Assis (1839-1908). Capitu foi baseada no
romance Dom Casmurro, uma das obras mais
lidas da literatura brasileira, escrita em 1899 e
publicada no ano seguinte.

Luiz Fernando Carvalho dirige e assina o
texto final, ao lado de Euclydes Marinho. Car-
valho ¢ um realizador que transita entre o ci-
nema e a televisao e sempre esteve a frente de
projetos pouco convencionais na TV, como a
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microssérie Hoje é dia de Maria', de 2005, que
foi ao ar em duas temporadas, uma mistura de
folclore e teatro, com muitos elementos simbo-
licos, inspirada no texto do dramaturgo Carlos
Alberto Sofredini, e a microssérie A pedra do rei-
no?, de 2007, uma homenagem aos oitenta anos
do escritor paraibano Ariano Suassuna. Este tl-
timo e Capitu fazem parte do Projeto Quadran-
te, proposto por Luiz Fernando Carvalho a TV
Globo, que tem como objetivo traduzir, ou, tal-
vez seja mais adequado dizer, recriar obras da
literatura brasileira, com elenco e mao de obra
dos lugares onde as produgdes sdo gravadas,
além de atores da Rede Globo. As outras duas
obras planejadas para serem produzidas sao:
Dois irmdos, de Milton Hatoum e Dangar tango
em Porto Alegre, de Sérgio Faraco®.

O romance Dom Casmurro ja foi adaptado
para o cinema, em 1968, como Capitu, dirigido
por Paulo César Saraceni e escrito por Lygia
Fagundes Telles e Paulo Emilio Sales Gomes,
e também em 2003, com o longa-metragem
Dom, que foi dirigido e roteirizado por Mo-
acyr Gdes. Na TV, € a primeira vez que Dom
Casmurro renasce, embora os temas adaptados
da literatura sejam recorrentes nas minisséries.

O questionamento que se impde ao longo
das reflexdes empreendidas neste artigo acer-
ca do objeto e seus desdobramentos é: Como
foram articuladas as continuidades e aproxi-
magdes ao género melodrama na microssérie
Capitu, que foi tao saudada pelas suas ruptu-
ras em relacdo as matrizes convencionais de
contar histérias de ficcdo na TV?

Para procurar responder a essa inquietacao,
delineia-se, a partir deste ponto, um retrocesso
na histdria das narrativas de ficgao para buscar
identificar e compreender o que foi mantido
das caracteristicas de origem dessas narrativas
na microssérie, ou seja, as continuidades e/ou
aproximagoes em relagao a linguagem cléssica
das historias de fic¢ao seriada.

Compreende-se por caracteristicas conven-
cionais no modo de contar histdrias ficcionais
na TV: a linearidade, o uso convencional dos
planos de camera, a serializagao, as histdrias
padronizadas, geralmente com dois ou mais

eixos dramaticos e com ganchos causais, mui-
tas vezes previsiveis (Balogh, 2002; Machado,
2009, 2011; Thompson, 2003).

O contexto melodramatico

Todas as histdrias de ficgdo escritas para
televisao fazem parte da teledramaturgia. E
a teledramaturgia agrada muita gente, atinge
um publico vasto. Os pesquisadores Martin-
Barbero e Rey (2001, p. 114) justificam o poder
de tanta repercussao e indicam os riscos:

No que diz respeito a televisio, é certo que do Méxi-
co a Patagonia argentina, essa midia convoca hoje
as pessoas, como nenhuma outra, mas o rosto de
105505 paises que aparece na televisdo é um rosto
contrafeito e deformado pela trama dos interesses
econdmicos e politicos, que sustentam e amoldam
essa midia. Ainda assim, a televisio constitui um
ambito decisivo do reconhecimento sociocultural,
do desfazer-se do refazer-se das identidades coleti-
wvas, tanto as do povo como as de grupos.

A citagao acima suscita muitos questiona-
mentos. Neste momento da reflexao, é preciso
ater-se a afirmagao que a televisao possibilita
o reconhecimento sociocultural dos povos. As-
sim sendo, a teledramaturgia se constitui como
0 “drama do reconhecimento” (Martin-Barbe-
ro, 2009, p. 306), um drama que tem como base
para sua construgao o género melodramatico.
Martin-Barbero, em seu texto referencial Dos
meios as mediagdes (2009), ratifica: nenhum ou-
tro género agrada tanto como o melodrama
na América Latina. “E como se estivesse nele
o modo de expressao mais aberto ao modo
de viver e sentir da nossa gente.” (Martin-
Barbero, 2009, p. 305). Essa afirmagao remete
a outro estudioso do assunto, Brooks, que, na
obra The melodramatic imagination (1995), afir-
ma que, mais que um género, o melodrama
se configura como um modo de vida, o modo
melodramatico, uma espécie de consciéncia
fundamental na contemporaneidade.

A noc¢do de melodrama esta associada as
emogdes acentuadas, no entanto, o género
configura muito mais que apenas um “drama

! A primeira temporada de Hoje ¢ dia de Maria foi ao ar pela TV Globo de 11 a 21 de janeiro de 2005, e a segunda tempo-
rada, de 11 a 15 de outubro de 2005. A minissérie misturou a linguagem do teatro de bonecos a linguagem do video e
também fez uso de animacao grafica. Todas as cenas foram gravadas em um Domus, uma espécie de ctipula, que abrigou
um cenario em 360° chamado de ciclorama. Em seu interior, as imagens foram pintadas a mao. Cendrio e figurino foram

produzidos a partir de material reciclado.

2 A pedra do reino é baseada no livro O Romance d’a Pedra do Reino e o Principe do Sangue do Vai-e-Volta e foi ao ar de 12 a 16
de junho de 2007. E uma coprodugéo da TV Globo com a produtora independente Academia de Filmes e foi rodada em
16 mm, s6 depois finalizada em alta definicdo. As filmagens aconteceram na cidade de Taperoa, no interior da Paraiba.

3 Disponivel em: http://quadrante.globo.com/. Acesso em: 03/11/2012.
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exagerado e lacrimejante” (Thomasseau, 2005,
p- 9), como ja apontaram os autores acima.
Historicamente, o melodrama surge no teatro
popular, que se desvia dos critérios classicos
de contar histdrias no palco e utiliza a musi-
ca como apoio para os efeitos dramaticos. E
embora a origem da palavra tenha surgido no
século XVII, na Itdlia, para designar “um dra-
ma inteiramente cantado” (Thomasseau, 2005,
p-16), foi na Franga, apds a Revolugao de 1789,
que o género se desenvolveu; a relagao que se
faz é que os tempos de crise daquele momento
histérico impulsionaram consideravelmente o
gosto pelo teatro (Thomasseau, 2005). Assim
sendo, a génese do melodrama esta associa-
da a dpera italiana, especificamente a opereta,
que é um tipo de épera popular, mais leve; no
entanto, o género sé se acentua no século se-
guinte, em um periodo histérico conturbado,
no qual a Europa vivenciava profunda crise.

No cenario que antecedeu a Revolugao,
os saldes de arte eram acessiveis as elites e as
expressoes artisticas do povo resgatavam, nas
ruas, as narrativas orais por meio dos conta-
dores de historias, do teatro de saltimbancos,
dos espetaculos de mimicas e das histérias de
amor contadas por atores mascarados. Essas
manifestagdes encaminharam o surgimento
do vaudeville, no século XVIII, na Franga, espe-
taculo que despontou como um teatro popu-
lar associado as comédias, com personagens
ingénuos. Mais tarde, os vaudevilles fizeram
muito sucesso nos Estados Unidos também
oferecendo uma espécie de teatro de varieda-
des com acrobatas, ilusionistas, musicos e ani-
mais treinados. Sao os vaudevilles que passam
a designar todo o tipo de teatro, menos aquele
que pertencia a companhia nacional francesa,
a Comédie Francaise (Bulhoes, 2009).

Martin-Barbero lembra que, entre o final do
século XVII e o inicio do século XIX, “dispo-
si¢Oes governamentais ‘destinadas a combater
o alvorogo’ proibem na Inglaterra e na Franca
a existéncia de teatros populares nas cidades”
(2009, p. 163). A justificativa da proibicao era:
nao corromper o verdadeiro teatro. A proibi-
¢ao em Paris foi suspensa em 1806.

Nesse interim, surge a obra de origem do
melodrama, reconhecida por varios autores no
contexto europeu como sendo, Coelina ou a Filha
do Mistério, escrita por René-Charles Guilbert
de Pixerécourt, escrita em 1800. O melodrama
€ o0 género que revolucionou a criagao das nar-
rativas de ficcdo. De maneira genérica, pode-se
dizer que os textos melodramaticos promovem
a luta entre o bem e o mal absolutos, que é
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repleta de obstaculos, mas, no final, os vildes
sao castigados e os virtuosos, recompensados.
Nessa construcado, ha, ainda, o alivio cdmico
e o tributo ao inesperado, como os acidentes.
E dessa forma que as histérias melodraméticas
abrem espaco para as emogoes e para a imagi-
nacdo do publico (Thomasseau, 2005).

Deve-se levar em conta que o publico que
passa a ter acesso as encenagdes construidas
a partir dos melodramas ainda esta sensibili-
zado pelas experiéncias vividas na revolucao
e se reconhece no palco; é nessa relacao que
o melodrama se converte no “espelho de uma
consciéncia coletiva” (Martin-Barbero, 2009,
p. 164). Importa reforcar que, nessa condicao,
0 género se torna uma vertente popular, tanto
que Martin-Barbero (2009) endossa: é quando
a burguesia se manifesta de maneira oposta,
ou seja, privilegia o controle dos sentimentos,
a cena privada. Assim sendo, o melodrama
se coloca no “vértice mesmo do processo que
leva do popular ao massivo: lugar de chegada
de uma memdria narrativa e gestual e lugar de
emergéncia de uma cena de massa” (Martin-
Barbero, 2009, p. 164).

Nagquele tempo, inicio do século XIX, o me-
lodrama ja assumia um estatuto ambiguo, era
amado pelas plateias e criticado severamen-
te pelos criticos e historiadores da literatura
(Thomasseau, 2005), apreciadores do teatro
culto, predominantemente literario. Em con-
traponto ao teatro das elites, no melodrama, a
encenacao era privilegiada. Os criticos conside-
ravam um absurdo a acdo dramatica ter mais
destaque que a palavra, o texto. O espetaculo
visual, os efeitos sonoros, as pantominas e a
danca ganhavam espago nos palcos e a musica
servia para “marcar os momentos solenes ou
cOmicos, para caracterizar o traidor e preparar
a entrada da vitima, para ampliar a tensao ou
relaxa-la, além das cangdes e da musica dos ba-
lés” (Martin-Barbero, 2009, p. 166). Com essas
especificidades, o melodrama conquistou tam-
bém as plateias internacionais, sendo levado
para Inglaterra, Alemanha e Estados Unidos,
tornando-se assim um dos mais bem-sucedi-
dos géneros do teatro do século XIX.

Com base nesse contexto, ja se compreende
o porqué de o melodrama deixar suas marcas
nas narrativas ficcionais dos séculos vindouros.
As matrizes do melodrama vao para o cine-
ma, para as radionovelas e, por consequéncia,
chegam também a televisao, sendo a teleno-
vela sua cristalizacdo mais evidente no Brasil.
A musica e os efeitos sonoros nas narrativas fic-
cionais, por exemplo, ganham seu resplendor
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nas radionovelas e tém, no melodrama, um pa-
radigma, mais que apenas uma referéncia. Ja os
efeitos oticos, vindos das trupes de teatro que
utilizavam fantasmagorias e sombras chinesas,
foram absorvidos pelo cinema. Evidencia-se,
entdo, que as continuidades ao melodrama re-
alizadas pelas narrativas de ficcdo sucessoras
ao género nao sao apenas tematicas.

Quatro personagens alicercam as histérias
melodramaticas: (i) o traidor ou perseguidor
ou agressor, personagem que vincula o melo-
drama aos romances de ac¢ao e as narrativas de
terror. Também é sedutor, fascina a vitima; (ii)
a vitima é o herdi ou a heroina, na maior par-
te das vezes, a personagem que sofre e ainda
assim demonstra forga. A heroina é quem pre-
cisa de protecdo; e o (iii) protetor ou justiceiro
¢ a terceira personagem do quarteto melodra-
matico. E ele quem enfrenta o traidor e desfaz
o mal, garantindo o final feliz, que aproxima o
melodrama aos contos de fadas; ha, ainda, (iv)
o bobo, que nao faz parte dos protagonistas,
mas € uma vertente popular importante nes-
sa constitui¢do. Essa personagem associada
ao palhaco de circo alivia as tensdes impostas
pela narrativa e representa, de algum modo, o
plebeu. Assim como o traidor, geralmente, re-
mete a uma figura da burguesia ou ao clérigo
(Martin-Barbero, 2009).

Outra caracteristica importante é a énfase na
atuacdo, que ira permear as encenagdes que se
seguem nas produgdes audiovisuais, que sado
contemporaneas ao melodrama. O gesto é um
aspecto de forte codificagao na cultura popular,
antes mesmo do advento dos espetaculos melo-
dramaticos, quando o teatro popular era com-
batido pela burguesia. Isso porque, desde 1680,
os dialogos nao podiam existir na arte feita nas
ruas; como consequéncia, as expressdes e 0s
gestos dos atores ganhavam destaque, também
eram utilizados cartazes e faixas que correspon-
diam as falas, as cang¢bes. Sendo assim, o teatro
que surge com o melodrama tem necessidade,
quase uma emergeéncia, de se expressar/falar e
faz isso por meio do excesso de gestos e pela
énfase nos sentimentos para “uma cultura que
nao pdde ser ‘educada’ pelo padrao burgués”
(Martin-Barbero, 2009, p. 167).

Ainda segundo esse autor, alguns estudio-
sos rechagam o género melodramatico, denun-
ciando que o que fica dos espetaculos apre-
sentados é a moral, que se converte como uma
forma de propaganda de determinados valo-
res, mas o autor discorda e completa: “o melo-
drama nao se esgota ai, tem outra face, outro
espago de desdobramento e outra significagdo
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pela qual se liga com aquela matriz cultural
que vinhamos rastreando” (Martin-Barbero,
2009, p. 171), referindo-se ao modo de simbo-
lizar o social vivido de maneira metaférica por
meio da retérica do excesso, que exige do pu-
blico uma resposta, seja com risadas, lagrimas
ou temores.

Em forma de tango ou telenovela, de cinema mexi-
cano ou reportagem policial, o melodrama explora
nessas terras um profundo fildo do nosso imaging-
rio coletivo, e ndo existe acesso a memoria historica
nem projecdo possivel sobre o futuro que nio passe
pelo imagindrio. De que fildo se trata? Daquele em
que se faz vistvel a matriz cultural que alimenta
o reconhecimento popular na cultura de massa.
(Martin-Barbero, 2009, p. 305-306).

O argumento desenvolvido até entao tal-
vez responda a pergunta que implicitamente
norteou a primeira inquietacdo desse topico:
Por que a teledramaturgia agrada tanta gente?
Porque o melodrama, o drama do reconheci-
mento, € estruturante dos trabalhos de ficcao
seriada na TV?

Antes, porém, de buscar os elementos melo-
dramaticos na narrativa da microssérie Capitu,
deve-se também deixar claro o que se entende
por género, ja que se estd tratando do formato
minissérie, que faz parte de um dos principais
géneros da TV brasileira, a teledramaturgia.
A perspectiva que assume esta investigacao €
a concepgao aceita por Martin-Barbero, princi-
pal tedrico que alicerca a reflexao deste texto.
Para o autor, o género nao esta vinculado a no-
¢ao literaria de propriedade de determinado
texto, sequer é definido pelas caracteristicas
estruturantes de um texto; o género se define
a partir da sua competéncia em relagdo as me-
diagdes, “isto €, dos lugares dos quais provém
as construgdes que delimitam e configuram a
materialidade social e a expressividade cultu-
ral da televisao” (Martin-Barbero, 2009, p. 294).
Dessa forma, o género € visto como um fato
cultural e, nesse aspecto, justiﬁca 0 autor, exer-
ce “sua verdadeira fungao e sua pertinéncia
metodologica” (Martin-Barbero, 2009, p.304)
fundamentais para se refletir textos massivos,
principalmente os televisuais.

Assim sendo, os géneros na televisao se
constroem a partir da arquitetura interna da
grade de programacao das emissoras. A partir
deles é que os formatos se configuram, e, nos
formatos, ancora-se o reconhecimento cultu-
ral. O género, portanto, medeia as logicas de
producao e as logicas de usos (que estruturam
os formatos).
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O percurso reflexivo seguido até esse ponto
buscou compreender a importancia do género
melodrama antes que se pudesse apontar em
quais aspectos se observam suas caracteristi-
cas em Capitu. A partir de agora, chama-se a
atencao para as continuidades e as aproxima-
¢oes do melodrama na microssérie. Entende-
se por continuidade quando os elementos
melodramaticos presentes na microssérie se
apresentam da mesma maneira que no melo-
drama canonico, e aproximagao quando eles
sdo notados na narrativa, mas nao assumem a
mesma func¢ao que exerciam no melodrama e,
nesse aspecto, apresentam uma renovagao ao
género.

As continuidades e as aproximacoes
ao género melodrama

Dom Casmurro é um romance construido a
partir dos relatos da memoria de Bento San-
tiago, portanto, € uma narrativa ancorada em
flashbacks. E traz algumas marcas do melodra-
ma, como a maioria dos romances oitocentis-
tas. Muitos dos textos daquela época serviram
de base para adaptacdes televisuais porque
apresentam narrativas lineares e enredo com
muita agdo. Dom Casmurro ndo apresenta linea-
ridade e talvez, por isso, tenha demorado mais
de um século de sua publicagao para ser recria-
do na TV. O texto literario tem como alicerce
a duvida, sustentada pelo ciime obsessivo de
Bentinho, personagem que, em varios momen-
tos, é intenso em suas emocgdes; ha também a
figura sedutora da protagonista Capitu.

Desse modo, no que concerne a tematica,
alguns elementos podem ser associados ao
melodrama: as sucessivas crises de Bentinho
desde a adolescéncia, o rompimento com Ca-
pitu por conta da ida dele para o seminario,
imposta por uma promessa que ambos des-
conheciam, situa¢do essa que se enquadra na
surpresa, no inesperado e acarreta, assim, a
separacao dos dois jovens apaixonados. A fase
adulta das personagens é marcada pelo ciime
doentio de Bentinho, pela suspeita de infideli-
dade e pela certeza de criar um filho que nao
é seu e sim fruto da trai¢ao de Capitu com seu
melhor amigo, Escobar. Todavia, a dicotomia
entre o bem e o mal e a prevista moral da his-
toria, com os culpados punidos e os herdis
recompensados, ndo se concretizam, porque,
como ja dito, a historia esta alicer¢ada na du-
vida, em uma suposi¢ao que nao é confirmada
nem pelo livro, tampouco pelo roteiro estrutu-
rado para televisao.
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Dom Casmurro da nome ao romance e € a
personagem que narra a historia, portanto, é
sob sua dtica que se conhece Capitu e as face-
tas que enredam toda a trama. E embora seja
a protagonista feminina que dé nome a pro-
ducao televisual, esse olhar nado se inverte, o
telespectador continua sendo guiado pela vi-
sdo de Bentinho. A ironia, recurso estilistico
da escrita de Machado de Assis, é salientada
nessa narrativa e a dubiedade que se desenca-
deia da ironia estd exposta no romance e nos
diferentes elementos da composicao da mise-
en-scéne na microssérie. Nesse sentido, pode-
se dizer que a tematica inerente ao melodrama
esta presente na microssérie Capitu e esse é um
dos aspectos de continuidade a maneira con-
vencional de narrar na televisao.

Sobre a dubiedade na personalidade das
personagens, a falta de uma demarcagao bem
definida quanto a fungao que cada uma exerce
na narrativa ndo se considera nem uma conti-
nuidade e sequer uma ruptura em relagao ao
melodrama canodnico, pois nao se pode dizer
que vilao e mocinho ndo existem na histdria,
s6 nao ha como saber se o antagonista ¢ a per-
sonagem José Dias, o agregado da familia que
induz Bentinho a suspeitar de Capitu, ou se €
o casal (Capitu e Escobar), por terem traido
Bentinho. Reforca-se que isso pouco importa,
ja que o reconhecimento, como refletido por
Martin-Barbero, pode ser desencadeado, ain-
da que nao se tenha a “moral da historia” no
final de tudo.

A musica é outro pardmetro que exempli-
fica mais uma continuidade ao melodrama na
microssérie Capitu. Pontuam-se alguns mo-
mentos: na abertura do primeiro capitulo, uma
sequéncia de imagens, com um minuto de du-
racdo, sinaliza o que vird pela frente, a mistura
de temporalidades, linguagens e ritmos. Apds
uma sequéncia de imagens introdutoria, que
serve como moldura para a histdria, a agao
dramatica que se estabelece é de outro tom,
e é a musica que da essa informacdo. Apods a
vinheta, segue-se com uma vista aérea da ci-
dade do Rio de Janeiro, cenas de arquivo do
século XIX se intercalam com cenas de um
trem da Central do Brasil, todo grafitado, cru-
zando ruas engarrafadas, que indicam um fi-
nal de dia no horario de pico, como se conhece
na atualidade, tudo acompanhado pelo solo
de guitarra da musica Voodoo Child, de Jimi
Hendrix. Em seguida a essa cena, inicia-se a
narragao de Dom Casmurro e, imediatamen-
te, surge uma melancdlica musica de fundo,
que acompanha as primeiras reminiscéncias
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do aborrecido protagonista, ou seja, da mesma
forma que a musica de abertura da o tom frag-
mentado da narrativa que serd acompanhada,
a musica que vem depois reforca a tristeza da
personagem que conduzird a historia.

No final do capitulo seguinte, na cena em
que Bentinho deixa a casa materna e se enca-
minha pela primeira vez para o seminario, to-
dos choram, e a musica que acentua o clima
de desolagao torna a despedida quase flinebre.

No quarto capitulo, o reencontro do casal
de protagonistas, ja adultos, apos o retorno
de Bentinho de S3o Paulo, onde se formou
no curso de Direito, é selado pela cangao Ele-
phant Gun, da banda Beiruth, uma referéncia
musical recorrente na microssérie, um ritmo
alegre associado as imagens da adolescéncia
feliz de ambos.

No capitulo derradeiro, destaque para
uma cena decisiva na conduc¢ao da histéria:
na abertura do capitulo, a cena de um baile se
inicia com um tom de harmonia entre as per-
sonagens, que sao embaladas pela musica Bai-
le Strauss, uma releitura da consagrada valsa
Danuibio Azul, de Johann Strauss. De repente,
Bentinho vé um rapaz e recorda que € o mesmo
cavalheiro que Capitu admirou da janela de
casa quando era adolescente. A valsa é subs-
tituida por uma musica mais densa, com acor-
des dignos de um filme de suspense, a feigao
de Bentinho fica sisuda e a iluminacao é redu-
zida. A transformacgao acontece de acordo com
os pensamentos do protagonista, a muisica nao
s0 acompanha a atmosfera da cena, d4 o tom
da mudanga, que, no inicio, é de encantamento
com Bentinho, falando dos bragos da esposa
e, logo depois, de um homem profundamen-
te enciumado. As emogdes foram reforcadas,
portanto, pela musica, evidenciando o quanto
a trilha sonora teve um papel fundamental na
traducdo dos sentimentos das personagens e
na dramaticidade das cenas, assim como no
melodrama classico.

Soma-se a esses exemplos de continuidades
a matriz melodramatica, a énfase nas atuagoes,
que salienta a maneira como as personagens da
microssérie foram construidas, uma tendéncia
a caricatura, que se pauta no exagero, uma ca-
racteristica do melodrama candnico, que acen-
tua as emogdes também pela gestualidade.

Em varias cenas, observa-se, na verdade,
uma hipérbole, que extrapola os efeitos do
melodrama. O préprio narrador admite o exa-
gero de suas palavras, que, no caso da adap-
tacdo para TV, sao enfatizadas também pelos
gestos da personagem, nas palavras de Dom
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Casmurro: “Antes pecar pelo excesso que pelo
diminuto”, diz a narracado do livro e que é re-
produzida na microssérie. Destacam-se trés
dessas passagens. O momento em que Benti-
nho segura seu proprio coracao na mao. Refe-
rindo-se a Capitu, a personagem declara: “Fez
meu coragao bater tao violento, que ainda ago-
ra posso ouvi-lo”; em seguida, abre lentamen-
te o paletd, retira o coragdo e depois confessa:
“Ha algum exagero nisso, mas nao esquegas
que era a emogao do primeiro amor”. Em ou-
tra cena, Bentinho jorra jatos de agua pelos
olhos. A situagdo é uma alusdo ao demasiado
sofrimento causado por Capitu e abre o micro-
capitulo Uma ponta de lago. Outro momento
¢ um vislumbre da imaginagao de Bentinho,
que descreve o que sentiu: “A vontade que
me dava era cravar-lhe as unhas no pescoco,
enterra-las bem até ver lhes sair vida com san-
gue”; as maos sujas de sangue sao do Bentinho
adulto, cena que € intercalada com Bentinho
jovem, simulando um estrangulamento no ar.
A ftria da personagem € atribuida a suspeita
de que Capitu pudesse estar se encontrando
com rapazes do bairro enquanto ele vivia no
seminario. Ha de se mencionar que a musica
que faz parte dessa cena se intensifica na me-
dida em que a narragao se desenrola.

Assim sendo, prefere-se dizer que sao
aproximagOes a génese melodramatica: (i) as
imagens que remetem a fantasmagoria, refe-
rentes aos fantasmas de Dom Casmurro que
povoam a casa onde o protagonista vive e que
também fizeram parte da infancia dele na casa
da familia e no seminario. Imagens que tam-
bém remetem ao melodrama, que usavam as
fantasmagorias como recurso cénico.

A segunda aproximagao observada sao as
(ii) cartelas. Os cinco capitulos de Capitu sdo
subdivididos em microcapitulos demarcados
por cartelas, que podem ser comparadas aos
cartazes utilizados nos teatros de rua sem dia-
logos e mesmo depois disso, ja que os cartazes
nao foram abandonados depois que os dialo-
gos voltaram a ser liberados no teatro popular
do século XVIIL

A terceira aproximagdo que se atribui ao
género melodrama ¢é (iii) a personagem do
Bobo, associada ao alivio comico. Pode-se veri-
ficar a figura do palhago de circo encarnado na
personagem José Dias, que assume uma pos-
tura de alguém inferior em relagao aos outros
membros da familia Santiago, como o plebeu
do quarteto de personagens apresentados pelo
melodrama. H4 uma cena em que Bentinho
ri porque as calgas de José Dias estao sem as
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presilhas, os botdes que as seguram. A perso-
nagem apresenta, dessa maneira, uma discre-
ta associacao de que é preterido pela familia
que o acolheu, o que pode levar a justificar a
forma como ardilosamente influencia e seduz
Bentinho em suas decisdes. José Dias traz tam-
bém outras duas caracteristicas comuns a per-
sonagem do Bobo: a ironia e uma “aparente
torpeza fisica, sendo como é um equilibrista,
e sua fala cheia de refroes e jogos de palavras”
(Martin-Barbero, 2009, p. 170). Na descri¢ao da
personagem na microssérie, o narrador Dom
Casmurro descreve: “José Dias amava os su-
perlativos, era um modo de dar uma aparéncia
monumental as ideias. Nao havendo ideias,
servia ao menos para prolongar as frases”. En-
tende-se essa associagdo como uma das apro-
ximagdes ao género, porque nao se pode dizer
que ele se configura como o Bobo do melodra-
ma candnico; em alguns momentos sim, como
nesses mencionados anteriormente, em outros,
comporta-se mais como o traidor que semeia o
mal do que como um Bobo; e, sobretudo, por-
que o papel dessa personagem ¢é trazer o alivio
cOmico nos momentos de tensao da historia e
nao € essa a fungao da personagem José Dias.
Dispostas as continuidades e aproximagoes
ao género dramatico melodrama na micros-
série Capitu, ainda se faz necessario observar
as outras continuidades as matrizes classicas
utilizadas para contar histdrias de ficgao na te-
levisdo. Retomando, essas caracteristicas sdo,
principalmente, (i) a linearidade, que, como ja
dito, ha em Capitu, s6 que ndo é bem definida,
ja que a histéria é contada de acordo com as
lembrangas do protagonista Dom Casmurro e
a demarcagao cronoldgica é apenas dedutivel;
(if) a busca pela fidelidade a época histdrica,
que nao acontece, pelo contrario, ha uma sub-
versao espago-temporal significativa na mi-
crossérie, que vai unir elementos dos séculos
XIX, XX e XXI; (iii) o uso convencional dos pla-
nos de camera, que também nao € acompanha-
do em Capitu, como sera sinalizado a seguir;
(iv) a serializacao, discussao que serd realizada
na sequeéncia e (v) as historias padronizadas,
geralmente com dois ou mais eixos dramaticos
e com ganchos causais, muitas vezes previsi-
veis, 0 que nao é o caso da microssérie Capitu,

porque, assim como no romance, nao ha eixos
dramaticos secundarios e a histéria nao se-
gue o padrao de construcgao das personagens,
como ja discutido acima (Balogh, 2002; Ma-
chado, 2009, 2011; Thompson, 2003). Segue-se,
entao, a partir desse ponto, com a discussao de
outro género popular do inicio do século XIX,
que se filia ao melodrama: o folhetim.

As marcas folhetinescas

O folhetim, do francés feuilleton (folha de
livro), foi o primeiro género de massa da nar-
rativa de ficgdo seriada escrita. O folhetim co-
megou a ser publicado nos jornais franceses
em 1830, ocupava a primeira pagina do jornal,
como nota de rodapé. A principio, era publi-
cado ao lado de noticias de variedades, geral-
mente associadas a fatos bizarros, piadas e até
receitas culinarias. Em 1836, os jornais passam
a funcionar comercialmente e a ter antncios,
que eram cobrados por palavras, época em
que os jornais parisienses La Presse e Le Siecle
déo inicio “a publicagdo de narrativas escri-
tas por novelistas da moda” (Martin-Barbero,
2009, p. 177); narrativas que logo depois come-
caram a ser publicadas no espacgo que era do
folhetim e, por isso, as histérias foram batiza-
das com esse nome*. Um folhetim que fez mui-
to sucesso no final do século XIX e inicio do
XX e depois teve desdobramento em muitas
adaptacoOes, inclusive no cinema, foi a histéria
do detetive inglés Sherlock Holmes, criada por
Arthur Conan Doyle, originalmente publicada
no jornal The Strand®.

As histérias fragmentadas, contadas em ca-
pitulos, que assistimos hoje na televisao tém,
portanto, a génese do seu formato nos jornais
do século XIX, com os folhetins. Mas nao so
isso. “Os formatos ficcionais da TV sao herdei-
ros de um vasto caudal de formas narrativas
e dramaturgicas prévias: a narrativa oral, a
literdria, a radiofonica, a teatral, a pictorica, a
filmica e a mitica, entre outras.” (Balogh, 2002,
p- 32). Porém, nao cabe a esta reflexao destrin-
char cada uma dessas herangas.

Cumpre desvelar apenas que o primei-
ro modelo de narrativa seriada audiovisual
foi oferecido pelo cinema, por volta de 1913,

* O primeiro folhetim foi Lazarillo de Tornes, publicado em agosto de 1836, no jornal Le Siécle. Em outubro do mesmo ano,
o jornal La Presse inicia a publicagao de um texto de Honoré de Balzac como romance-folhetim. Mas atribui-se que o pri-
meiro romance-folhetim escrito para esse fim foi As memérias do diabo, de Frédéric Soulié, publicado em setembro de 1837,

no jornal Journal des débats (Martin-Barbero, 2009, p. 177).

® Informacdes disponiveis em: http://www.geminis.ufscar.br/2012/05/comentarios-da-aula-ficcao-seriada-transmidiatica-

2305-game-of-thrones/. Acesso em: 19/09/2013.
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quando surgem as primeiras experiéncias de
serializagdo, posteriormente incorporadas
pela televisao. A maioria das salas de cinema,
nessa época, era ainda os antigos nickelodeons,
que exibiam filmes curtos, em que o publico
assistia a produgao em pé ou acomodado em
bancos de madeira desconfortaveis. Os longas-
metragens (feature films) exibidos nos saldes de
cinema eram pouco acessiveis ao grande pu-
blico, mas podiam ser vistos por esse publico
na periferia e, em partes, nos nickelodeons’. E
fato que razdes intrinsecas a natureza televi-
sual devem ser consideradas. A audiéncia da
televisao é dispersa, e o enunciado televisual
deve ser capaz de solicitar o telespectador para
si. Isso justifica o porqué de a televisao adotar
a serializacdo como uma das suas principais
formas de estruturacao, o que implica conce-
ber um padrao que se repete, com variagoes
maiores ou menores, assim como acontece na
producao industrial. Logo, “chamamos de se-
rialidade essa apresentagdo descontinua e frag-
mentada do sintagma televisual” (Machado,
2010, p. 83, grifo no original).

Em funcdo disso, a repeti¢ao se torna funda-
mental na organizagao das mensagens televisu-
ais, é um principio organizativo. E necessario,
na televisao, reiterar ideias, personagens, histo-
rias, ter uma programacgao recorrente, retomar
as narrativas ficcionais recapitulando entrechos
deixados em aberto. Deve-se ter em mente que
repeti¢do ndo é redundancia. Tal nogao pode
levar a crer que, por conta dessas condigdes,
a televisdo ndo permite criar nada de original.
Arlindo Machado sugere como a serializacao
pode ser construida nesse processo:

A riqueza da serializacdo televisual estd, por-
tanto, em fazer dos processos de fragmentagio e
embaralhamento da narrativa uma busca de mo-
delos de organizacdo que sejam ndo apenas mais
complexos, mas também menos previsiveis e mais
abertos ao papel ordenador do acaso. (Machado,
2010, p. 97).

Foi a serializacdo que impds a televisao
uma das suas principais técnicas narrativas: a
existéncia de ganchos, herdada do género lite-
rario folhetim, que se perpetuou nas narrativas
ficcionais televisuais. Os ganchos sao infor-
magdes impactantes que ficam sem respostas,
que so serao dadas no proximo capitulo. Sdo
uma suspensao do sentido narrativo capaz de

segurar a tensdo, que deve ser retomada na
sequéncia do relato da histéria. A func¢do do
gancho narrativo é criar expectativa. “Trata-se
de inventar um meio, mais ou menos nobre,
de fazer com que o espectador volte a procu-
rar o capitulo do dia seguinte — como, outrora,
a dona de casa ia, em busca da sequéncia do
folhetim, no jornal ou no fasciculo.” (Pallottini,
2012, p. 103).

Com a microssérie Capitu, embora estrutu-
rada usando trechos literais do romance Dom
Casmurro, nao foi diferente. Existem ganchos
no final dos capitulos: no primeiro capitulo,
Bentinho convoca José Dias para uma conver-
sa em tom de duelo: “Preciso falar-lhe amanha
sem falta. Escolha o lugar e me diga”; no dia
seguinte, o gancho foi a incerteza de como fi-
caria a relagdo de Bentinho e Capitu depois da
confirmacdo que ele deveria, mesmo obriga-
do, ir para o semindrio; no terceiro capitulo, a
suspeita de Bentinho, que acredita que Capitu
estaria se relacionando com outros rapazes.
Isso o deixa revoltado a ponto de descrever
suas sensagdes, dizendo que sente vontade
de esgana-la. Uma das perguntas que pode
ter ficado para o telespectador foi: Sera que
Bentinho seria capaz de agredir Capitu? E, no
quarto capitulo, o retorno dos dois da lua de
mel, que marcara outra fase da vida do casal.
Entende-se que a serialidade é mais uma das
continuidades as matrizes classicas preserva-
das em Capitu.

As minisséries funcionam como mininove-
las, e assim sao exatamente por conta da apro-
ximagao ao formato telenovela que, ndo por
mera coincidéncia, é conhecida como folhetim
eletronico. O formato, como dito anterior-
mente, estd associado as légicas de producao
e usos (Martin-Barbero, 2009) e pode-se dizer
que, dentro do género televisual teledramatur-
gia, existem varios formatos. Levando em con-
ta os principais formatos de ficcao correntes na
televisao brasileira, destacam-se:

(i) A telenovela, caracterizada por ser uma
narrativa de longa duracdo, cerca de 200 ca-
pitulos estruturados com ganchos narrativos.
Apresenta nucleos dramaticos que compor-
tam, além dos protagonistas, as personagens
secundarias e ¢ uma obra aberta, que é produ-
zida enquanto vai ao ar.

(i) Os seriados sao divididos em tempora-
das, apresentam um ntcleo de personagens

6 Sao séries cinematograficas Fantémas (1913), de Louis Feuillade, e The perils of Pauline (1914), de Louis Garsnier (Macha-

do, 2010).

76

Verso e Reverso, vol. XXVIII, n. 68, maio-agosto 2014



As continuidades e as aproximagoes ao género melodrama na adaptagao televisual de Dom Casmurro

fixas e, eventualmente, hd as personagens con-
vidadas. Os seriados distinguem-se dos de-
mais formatos por terem episddios autdonomos
e enredos que se resolvem no mesmo dia em
que sao exibidos (Pallottini, 2012). O periodo
de cada temporada respeita uma regra que
leva em consideragdo o namero de semanas
do ano, que sao 52. Logo, seis meses sao 26 se-
manas, por isso, geralmente, uma temporada
tem 13 episddios, o que corresponde a trés me-
ses, tempo suficiente para obter um parametro
com os resultados da audiéncia.

(iii) Os wunitdrios sao os programas espe-
ciais, que vao ao ar isoladamente, em finais de
ano ou ocasides comemorativas. A ressalva é
que, mesmo sendo exibido de uma tnica vez,
ainda assim mantém o padrao da serialidade,
j& que é uma narrativa fragmentada, por conta
da interrupgao para a exibicao dos intervalos
comerciais.

(iv) A minissérie, variavel desta investiga-
¢ao, é dividida em capitulos e ndo episodios
segundo Pallottini. Assim como as telenovelas,
deixam ganchos de um capitulo para o ou-
tro. Naturalmente, o telespectador necessita
da compreensdao de todos os capitulos para
que possa ter a totalidade da historia. “A mi-
nissérie ¢ uma ficcao televisiva que se fecha,
clausurando totalmente a histéria.” (Pallottini,
2002, p. 48). O namero de capitulos pode va-
riar. Nas duas primeiras décadas de exibicao
do formato, as minisséries giravam em torno
de 20 a 30 capitulos, hoje, sao recorrentes as
microsséries que vao ao ar com menos de 10
capitulos, como foi o caso de Capitu, exibida
em cinco capitulos. Os produtores costumam
justificar a redugdo do formato devido aos cus-
tos investidos nesse tipo de producao, que sao
bem maiores se comparados ao de capitulo de
uma telenovela’.

Contudo, ndo é sé o nimero de capitulos ou
episodios e o fato de ser uma obra fechada ou
aberta que distinguem os formatos televisuais.
E também o tempo destinado aos bastidores
da produgao, geralmente mais extenso no caso
das minisséries, a preparacdo diferenciada
dos atores, os custos envolvidos e o espago na
grade de programacado da emissora. Algumas
dessas condi¢des sdo mais favoraveis as mi-
nisséries porque esse formato se distancia, em

certa medida, da producao industrial imposta
as telenovelas diarias e aos seriados semanais,
por exemplo. Desse modo, as minisséries estao
mais abertas as experimentagdes, para as quais
Balogh (2002, p. 37) esta atenta:

Dentro do conjunto de formatos televisuais hd
diferengas ponderduveis e cabe a minissérie, forma-
to privilegiado em termos de roteiro e elaboragio
em geral, a primazia no tocante a artisticidade;
seria, em principio, diversamente dos seriados
e novelas, com uma tendéncia muito maior ao
aproveitamento de formulas e esquemas.

Assim sendo, as narrativas ficcionais mais
recorrentes, como as telenovelas e os seriados
semanais, atendem a uma demanda de mer-
cado que se respalda em uma experiéncia ja
testada, que atinge um publico que se cons-
truiu como um telespectador-modelo, uma
associacdo ao leitor-modelo, assim chamado
por Umberto Eco (1989), e que se difere da-
quele publico que busca atingir a microssérie
Capitu. A produgao ja surgiu de um projeto
que se propunha a tratar a literatura nacional
na televisao de maneira desafiadora, o Projeto
Quadrante, que sera apresentado a seguir, en-
cerrando esta reflexao.

O projeto quadrante e a poética de
Carvalho

As minisséries surgem depois da telenove-
la ja ter se tornado o principal produto da fic-
¢ao televisual brasileira. A primeira minissérie
produzida pela TV Globo foi Lampido e Maria
Bonita, escrita por Doc Comparato e Aguinaldo
Silva e protagonizada por Lucia Alvez e Nelson
Xavier. A estreia foi em 26 de abril de 1982 e
ocupou a faixa de programagao das 22 horas.
Portanto, a minissérie completou trés décadas
de exibicao em 2012. Nesse periodo, a TV Globo
produziu mais de 80 minisséries e, s6 em 1987,
1996 e 1997, nao houve exibi¢ao do formato.
Além disso, mais da metade dessa producao
foi inspirada em textos literarios. Entre essas
produgdes, estdo as duas obras adaptadas pelo
Projeto Quadrante: A pedra do reino e Capitu?®.

Por duas décadas, Luiz Fernando Carvalho
alimentou o sonho de traduzir a brasilidade

7O custo médio do capitulo de uma telenovela das nove horas na TV Globo é de 300 mil reais. Cada capitulo da micros-
série Capitu, por exemplo, foi de um milhdo de reais, s6 para mencionar um parametro de comparagao. Informagoes dis-
poniveis em: http://forum.cinemaemcena.com.br/index.php?/topic/3283-capitu-minisserie-globo/. Acesso em: 16/09/2013.
8 Informagdes disponiveis no site Memoria Globo por meio do link http://memoriaglobo.globo.com/programas/ entreteni-

mento/minisseries.htm. Acesso em: 16/09/2013.
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por meio de textos literdrios; a concretizacao
dessa proposta é o Projeto Quadrante, que se
constitui como um dos Ntucleos de Teledrama-
turgia da TV Globo.

Segundo Carvalho, o Projeto Quadrante
busca, na literatura nacional, uma maneira de
fugir da encenacao realista. Entende-se a fuga
como a representagao realista no sentido de se
distanciar “de uma producao fiel das aparén-
cias imediatas do mundo fisico, e a interpreta-
¢ao dos atores que busca uma reproducao fiel
do comportamento humano, através de mo-
vimentos e reacdes ‘naturais™ (Xavier, 2005,
p- 42). Segundo Xavier, o naturalismo revelado
na mise-en-scene serve de “ponte para conferir
um peso de realidade aos mais diversos tipos
de universo projetados na tela” (Xavier, 2005,
p- 42). Talvez seja desse realismo que o diretor
Luiz Fernando Carvalho quer distancia, pelo
menos no que tange as adaptagdes literarias
realizadas pelo Projeto Quadrante.

O que se observa na primeira adaptacao li-
teraria do projeto, A pedra do reino, inspirada
no livro O romance d'a pedra do reino e o principe
do sangue do vai-e-volta, de 1971, do escritor pa-
raibano Ariano Suassuna, e também em Capi-
tu, é que ambas desconhecem a representagao
realista. A pedra do reino, assim como Capitu,
privilegiou a inter-relacdo entre linguagens
e se diferenciou no tratamento dado ao es-
pago-tempo da narrativa materializado pelo
protagonista-narrador em diferentes fases da
vida da personagem, ao mesmo tempo e fora
da ordem cronoldgica. E também explorou a
configuragao hibrida das imagens que é nota-
da em A pedra do reino, como, por exemplo, as
cenas das animagdes inspiradas na linguagem
das histérias em quadrinhos, que aparecem no
primeiro capitulo da microssérie.

As producdes colocam em xeque os modos
de uso do plano de camera. Originalmente,
o plano tem uma fungdo de ordenamento. A
maneira como se organizam os planos em um
filme conduz o olhar do espectador, sugerindo
uma determinada leitura, mas esse mecanis-
mo, que vem do cinema tradicional, torna-se
inadequado quando os meios audiovisuais
comecam a fazer uso de planos hibridos (Ma-
chado, 2011), como as microsséries A pedra do
reino e Capitu.

O plano ¢é a unidade basica, minima, da
linguagem audiovisual. Cada corte, cada mu-
danga de plano define dois parametros: o es-
pacial e o temporal. Os movimentos, as entra-
das e as saidas de campo e a composigao sao
igualmente organizadores de uma narrativa
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audiovisual, diz-nos Burch (1973, p. 12, grifo
do original).

Do ponto de vista formal, um filme é uma
sucessdo de fatias de tempo e de fatias de es-
paco. A planificagdo é, portanto, a resultante, a
convergéncia de uma planificacido no espaco (ou
antes, uma série de planificacdo no espago) reali-
zada no momento da filmagem, e de uma planifi-
cagdo no tempo, prevista em parte na filmagem e
culminada na montagem. E através dessa nogio
dialéctica que se pode definir (e, a partir daqui,
analisar) a verdadeira feitura de um filme, o seu
devir essencial.

O que o autor problematiza é que dividir
tempo e espago no cinema nao € so planificar,
definir os planos de camera que serao realiza-
dos. Burch alertou, décadas atras, que é neces-
sario rever a fun¢do e a natureza dessa mudan-
¢a de plano, porque acreditava que a mudanca
de plano seria “[...] a base das estruturas in-
finitamente mais complexas dos filmes do fu-
turo” (Burch, 1973, p. 21). Acredita-se que o
tratamento dado as producgdes A pedra do reino
e Capitu se enquadra na estrutura complexa da
qual falava Burch. Esse é um dos aspectos que
faz com que Capitu trilhe o caminho da poesia.
Mas o que é um trabalho audiovisual poético?

No texto Cinema: instrumento de poesia, que
é fruto de uma Conferéncia na Universidade
do México, em 1958, Luis Buniuel reflete sobre
a questao e procura definir o que € “o bom ci-
nema”, capaz de ser um instrumento de po-
esia. Nessa curta explanacao, Bufiuel lembra
que o mistério € essencial a toda obra de arte
e que “o bom cinema” dificilmente se vé nas
grandes produgdes, ou nas que sdo sucesso de
critica e publico, pois essas nao sao capazes de
dar vazdo a nossa visao de mundo, aquela ca-
paz de “ampliar a realidade tangivel” (1983, p.
335). Bunuel, nessa reflexao, tece uma critica
ao neorrealismo italiano.

Acredita-se que é possivel relacionar o pen-
samento de Bufiuel com a produgdo experi-
mental de Carvalho quando se identifica como
essa narrativa rompeu com os paradigmas da
maioria dos produtos de ficgao televisual e
carrega o telespectador para um universo im-
pregnado de mistério, colocando-o na trilha
da poesia.

Carvalho adentra um terreno de experi-
mentagdes e faz “uso criativo da realidade”,
como sugere a cineasta de vanguarda america-
na Maya Deren. No texto Cinema: uso criativo da
realidade, Deren considera as manipulagoes de
tempo-espago, um dos recursos primordiais

Verso e Reverso, vol. XXVIII, n. 68, maio-agosto 2014



As continuidades e as aproximagoes ao género melodrama na adaptagao televisual de Dom Casmurro

para testar a potencialidade das imagens. Nes-
ses casos, “a propria camera € entendida como
o artista, com lentes distorcidas, multiplas po-
sigOes, etc., usadas para simular a agao criativa
do olho, da memoria, etc.” (Deren, 2013, p. 11).
Para Deren, a imagem € o elemento essencial,
mas apenas o comego da agao criativa. O olho-
camera de Carvalho se presta a agao criativa e
da conta de proporcionar uma experiéncia que
desvia das que sao normalmente encontradas
pelos telespectadores diante da TV.

Algumas imagens de Capitu parecem partir
da premissa exposta por Deren, como as ima-
gens que sdo atribuidas aos devaneios sob a
otica de Bentinho. A profunda perturbagao da
personagem fica evidente nos enquadramen-
tos em primeiros planos e nas distor¢des das
imagens. Ha muitas cenas que se apresentam
sob a forma de anamorfoses, que, segundo
Arlindo Machado, “[...] ndo sao mais do que
desdobramentos perversos do codigo perspec-
tivo, mas o efeito por elas produzido resulta
francamente irrealista” (Machado, 2011, p.
207). O termo anamorfose € emprestado do es-
tudioso Jurgis Baltrusaitis.

No percurso da historia da arte, os movi-
mentos da arte moderna ja buscavam a descons-
trugao da imagem realista; a imagem eletronica
torna essa possibilidade totalmente possivel,
uma vez que € mais maledvel e, portanto, sus-
cetivel a anamorfoses (Machado, 2011).

Para conseguir esse resultado inédito, o di-
retor de Capitu fez uso de um recurso técnico
criado especialmente para a microssérie, uma
lente de 30 centimetros de didmetro, cheia de
agua, que foi colocada a frente da camera, por
isso, funcionou como uma espécie de “retina”
e ganhou o nome de “lente Dom Casmurro”’.
A intencdo foi dar uma dimensao o6tica, a par-
tir da refracdo da agua, nas cenas de devaneio
de Bentinho. O resultado foram imagens que
parecem o olhar de alguém com catarata.

Carvalho justifica o resultado impresso por
suas lentes como um texto que foi aberto a
outras visibilidades, com outras coordenadas
estéticas.

Conclusao

Conclui-se que o panorama tragado aponta
que a microssérie Capitu trouxe contribui¢des
ao formato minissérie a medida que incorpo-
rou aspectos que estao em sintonia com um

tempo de aceleradas mudangas no ambito co-
municacional em decorréncia dos avangos das
novas tecnologias de comunicacdo, proprias
da era digital, como mencionado no item que
trata sobre o Projeto Quadrante, embora esse
item tenha apenas apontado tais rupturas e
nao se deteve em uma discussao mais profun-
da desses aspectos.

O que interessou sobremaneira a este arti-
go foram as premissas do género melodrama,
visto como uma matriz cultural importante
(Martin-Barbero, 2009), para ser possivel iden-
tificar e compreender quais as continuidades
as caracteristicas basilares de escrever para te-
levisdo que estdo na microssérie e, com isso,
perceber em que momentos houve uma ruptu-
ra com essas matrizes na narrativa de Capitu.

Uma das principais vertentes contempora-
neas do melodrama ¢ a ficgao televisual. Para
Martin-Barbero (2009, p. 306), o melodrama é
definido como o “drama do reconhecimento”.
Em Capitu, argumenta-se que as continuida-
des ao género melodramatico foram: a forma
como a trilha sonora foi trabalhada, a intensi-
ficacdo na atuagao e a tematica da histdria per-
meada pela davida. Como aproximagdes aos
elementos inspirados no melodrama estao: (i)
a alusdo a personagem do palhago, reconheci-
da em José Dias, que remete a figura do Bobo,
uma das quatro personagens do quarteto me-
lodramatico; também se associam ao melodra-
ma (ii) as imagens que lembram as fantasma-
gorias, uma das marcas do teatro popular, e
(iii) as cartelas, que podem ser comparadas
aos cartazes usados em cena nos espetaculos
melodramaticos, com trechos de musicas ou
mesmo como substitutos dos didlogos.

A pesquisa se concentrou ainda em apon-
tar a heranca dos folhetins, que garantiu a
técnica dos ganchos narrativos, fundamentais
na linguagem televisual. Sao os ganchos que
suspendem o sentido da narrativa e “convi-
dam” o telespectador a retomar a historia no
dia seguinte. Em Capitu, também foi exercida
tal suspensao, ja que se trata de uma histéria
contada em capitulos, portanto, quem assiste
a producao depende da compreensao do todo
para assimilar a historia por completo, diferen-
te dos episodios que apresentam tramas que se
resolvem no mesmo dia em que sdo exibidas.

Conclui-se, com isso, que a estratégia de
adaptacao literaria conduzida por Luiz Fer-
nando Carvalho atualizou o romance, ao mes-

? Disponivel em: http://tvg.globo.com/programas/capitu/capitu/platb/2008/12/10/entre-luz-e-fusco/. Acesso em: 25/11/2012.
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mo tempo em que preservou o espago-tempo
da época. Carvalho soube fazer escolhas de
criagdo que permitiram a hibridagao de dis-
cursos, mantendo a literalidade de didlogos e
narragao. O resultado: uma sintonia entre os
séculos XIX, XX e XXI que provoca inquieta-
¢30 a0 mesmo tempo em preserva algumas
continuidades as matrizes convencionais de se
contar histérias de fic¢do seriada na televis3o.
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