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RESUMO

OLIVEIRA, Daniella Moreira de. Entre a pena e a camera: o siléncio das Capitus de Machado
de Assis e Luiz Fernando Carvalho. 125f. Dissertacdo (Mestrado em Letras e Linguistica) —
Faculdade de Formagéo de Professores, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, S&o
Gongcalo, 2020.

Esta pesquisa desenvolvida no Mestrado do Programa de P6s-Graduagdo em Letras e
Linguistica (PPLIN), &rea de concentracdo Estudos Literarios, discorre sobre o processo de
transposicdo midiatica do romance Dom Casmurro (ASSIS, 1899) para a minissérie televisiva
Capitu (CARVALHO, 2008). A pesquisa tem como principal objetivo investigar de que
forma o siléncio da personagem — ndo como indicador de fragilidade, submissdo e
apagamento, mas sim como producdo enviesada de presenca e como forca discursiva da
personagem —, € transposto do texto machadiano para a tela de Carvalho. Para isso,
propomos a anélise do processo de migracdo de cenas da minissérie em dialogo com trechos
do texto literario tendo como base teorica e critica os estudos de Claus Cluver (2012) acerca
das Intermidialidades, com énfase em sua perspectiva literdria, ou seja, a transposicdo
mididtica, conforme Irina Rajewsky (2012). No capitulo 1, reunimos algumas associacdes
comumente feitas a figura de Capitu, além de observarmos o lugar que ocupa aquele que lhe
narra; além disso, inscrevemos o siléncio da personagem dentro do projeto literario de
Machado de Assis, bem como do projeto filmico de Luiz Fernando Carvalho, ressaltando a
funcdo critica que ambas exercem na sociedade. No capitulo 2, aprofundamos o0s conceitos
inerentes a transposi¢do midiatica, buscando compreender o espaco que o siléncio de Capitu
ocupa na obra machadiana e como ele é transposto para a tela. Por fim, no capitulo 3, fazemos
uma breve incursdo nos meandros da memoria a fim de compreender de que forma esse
elemento influencia na constituicdo da personagem que Bento nos apresenta. Assim,
procuramos demonstrar que a relacdo entre a narrativa literaria e a narrativa filmica pode ser
benéfica para ambas as midias desde que se abandone a ideia de hierarquia entre elas (RIBAS,
2018), considerando, principalmente, como as diferentes materialidades midiaticas
(GUMBRECHT, 2010) contribuem para a nossa compreensao do lugar que Capitu ocupa nas
duas obras. Dessa forma, esperamos oferecer uma alternativa de leitura para o siléncio de
Capitu (ORLANDI, 2007), tanto no livro, quanto na tela, inscrevendo-o no projeto
machadiano a partir de reflexdes sobre a formagéo cultural do Brasil (SANTIAGO, 2000) no
que se refere a construgdo discursiva.

Palavras-chave: Capitu. Machado de Assis. Luiz Fernando Carvalho. Transposicdo midiatica.

Siléncio discursivo.



ABSTRACT

OLIVEIRA, Daniella Moreira de. Between quill pen and camera: the silence from Machado de
Assis’ and Luiz Fernando Carvalho’s Capitus. 125f. Dissertacdo (Mestrado em Letras e
Linguistica) — Faculdade de Formacdo de Professores, Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, S&o Gongalo, 2020.

This Master’s research developed in the Programa de Pds-Graduagdo em Letras e
Linguistida da UERJ (PPLIN), concentration area of Estudos Literarios, discusses the process
of media transposition of the novel Dom Casmurro (ASSIS, 1899) to the television miniseries
Capitu (CARVALHO, 2008 ). The main objective of the research is to investigate how the
character's silence - not as an indicator of fragility, submission and erasure, but as a skewed
production of presence and as the character's discursive force - is transposed from Machado's
text to Carvalho's canvas. For this, we propose an analysis of the migration process of scenes
from the miniseries in dialogue with excerpts from the literary text based on the theoretical
and critical basis of Claus Cliver's (2012) studies on Intermedialities, with emphasis on his
literary perspective, that is, the media transposition, according to Irina Rajewsky (2012). In
chapter 1, we bring together some associations commonly made to the figure of Capitu, in
addition to observing the place that the narrator occupies; in addition, we inscribe the
character's silence within Machado de Assis's literary project, as well as Luiz Fernando
Carvalho's film project, emphasizing the critical role that both play in society. In chapter 2,
we go deeper into the concepts inherent to media transposition, seeking to understand the
space that Capitu's silence occupies in Machado's work and how it is transposed to the canvas.
Finally, in chapter 3, we make a brief foray into the intricacies of memory in order to
understand how this element influences the constitution of the character that Bento presents to
us. Thus, we seek to demonstrate that the relationship between literary narrative and film
narrative can be beneficial for both media as long as the idea of hierarchy between them is
abandoned (RIBAS, 2018), considering mainly how the different media materialities
(GUMBRECHT, 2010) contribute to our understanding of the place that Capitu occupies in
both works. In this way, we hope to offer an alternative reading for Capitu's silence
(ORLANDI, 2007), both in the book and on the screen, enrolling him in the Machado de
Assis project based on reflections on the cultural formation of Brazil (SANTIAGO, 2000) in
that refers to the discursive construction.

Keywords: Capitu. Machado de Assis. Luiz Fernando Carvalho. Media transposition. Silence

in discourse.
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INTRODUCAO

As proprias palavras transpiram siléncio.

Eni Puccinelli Orlandi

Uso as palavras para compor meus siléncios.

Manoel de Barros

Vivemos numa época em que a cultura esta predominantemente atrelada ao
audiovisual. Seja na tela do cinema, da TV, do computador, do celular ou de qualquer outro
aparelho, a maior parte do nosso aporte cultural é recebido via imagem. O homem
contemporaneo vé-se inserido numa nova realidade na qual ele precisa se adaptar a outras
formas de interacdo — mediadas majoritariamente por maquinas —, em um ritmo cada vez
mais acelerado. Para esse novo sujeito, a cultura audiovisual ocupa um lugar de relevancia, ja
que o tempo € otimizado, permitindo que mais informac6es sejam recebidas.

Aos poucos compreende-se que é preciso transformar a ideia que enaltece o signo
verbal em detrimento de outras formas de expressdo. Contudo, ndo adianta reconhecé-las e
continuar a analisa-las sob o ponto de vista exclusivo da palavra, utilizando 0os mesmos
parametros: € preciso respeitar as particularidades das producées, considerando, dentre outros
elementos, a materialidade de cada midia, o que significa compreender que todo ato de
comunicagdo requer mecanismos para efetivar-se. Nas palavras de Hans Ulrich Gumbrecht, a
materialidade refere-se a "todos os fendGmenos e condic¢des que contribuem para a producéo de
sentido, sem serem, eles mesmos, sentido™ (2010, p. 28). Dessa forma, é possivel olharmos
para a adaptacdo filmica de um livro, por exemplo, sem deixar-nos levar pela ideia de
hierarquizacédo, que cria uma relagdo de divida infinita entre a obra de chegada e a de partida e
que, normalmente, baseia-se numa busca por semelhancas e diferencas entre ambas,
desconsiderando o fato de que cada midia, além de transmitir o conteddo a que se propde e
alterar a forma de producdo, ainda interfere no modo como o resultado final sera acolhido
pelo leitor/espectador.

Conforme nos recordam Carlinda Nufiez e Maria Cristina Ribas, “tais
problematizagdes ha muito entram no debate do método comparativista. N&do sdo novas,
portanto, mas, em funcdo de seus multiplos desdobramentos, merecem marcar presenca na
cena critica” (NUNEZ e RIBAS, 2016, p. 496). Ainda sobre a importancia de se considerar



13

uma metodologia ndo hierdrquica nos estudos que envolvem o didlogo entre midias distintas,

interessa-nos a afirmacao de Ribas ao dizer que:

A dindmica interativa exige uma drastica rotacdo no modo de ver, talvez até como
piéce de résistance ou adaptacdo aos novos meios. Esta transformacdo do olhar
diante da crescente expansdo da narratividade para as midias contemporaneas
promove uma desorganizacéo inusitada na forma habitual de ver. (RIBAS, 2018a, p.
80)

Dessa maneira, a fim de contribuir com os estudos da area das Intermidialidades,
delimitamos como corpus da pesquisa 0 romance de Machado de Assis, Dom Casmurro,
publicado em 1899, pela Livraria Garnier, e a adaptacdo televisiva Capitu®, de Luiz Fernando
Carvalho, exibida pela Rede Globo entre os dias 9 e 13 de dezembro de 2008, ano em que foi
celebrado o centenério da morte de Machado de Assis.

A pesquisa nasce de uma inquietagéo particular, fruto de uma leitura, de certa maneira,
projetiva, acerca do discurso quase consensual que estabelece para Capitu um lugar de
submissdo a partir de seu silenciamento. Seja um reflexo do contexto histérico em que tais
estudos foram produzidos, seja uma reproducdo do discurso vigente, o fato é que Capitu
frequentemente ocupa esse lugar de mulher submissa, cuja voz é anulada por um narrador que
detém o poder da palavra. Paradoxalmente, essa mesma personagem nao € associada a uma
ideia de fragilidade, pelo contrario, quase sempre sua imagem esta atrelada ao poder de seus
mistérios e de seduc&o.

A titulo de ilustracdo do que nos parece um senso comum sobre Capitu, traremos
alguns exemplos, que, embora possuam diferencas em relagdo ao género textual e ao contexto
em que foram produzidos, convergem para a mesma tdpica, que € a inclinacdo a ideia de
dissimulacéo e traicdo por parte da personagem.

Assim, comecamos resgatando um fragmento contemporaneo: a “Operacdo Capitu”
realizada pela Policia Federal, em 2018, com o objetivo de desarticular um esquema
criminoso envolvendo a Camara de Deputados de Minas Gerais e 0 Ministério da Agricultura,
Pecuéaria e Abastecimento. Segundo a Policia Federal, a operacéo foi batizada com esse nome,
porque assim como Capitu teria enganado Bentinho — como pensam muitas pessoas —, 0S
investigados teriam realizado ag0es com o intuito de desviar a PF da linha correta de
investigacdo, ou seja, teriam sido dissimulados. Em entrevista dada ao jornal O Globo,

Domicio Proenca Filho disse que, ao batizar a operacdo policial com esse nome, a Policia

! As demais adaptac@es audiovisuais de Dom Casmurro foram utilizadas como estudo prévio para essa
dissertacdo, entretanto, ndo constardo como parte do corpus. S&o elas: Capitu (1968), dirigida por Paulo César
Saraceni, e Dom (2003), dirigida por Moacyr Goes. Ambas foram adaptadas para o cinema.
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Federal privilegiou a interpretacdo e a imagem de Capitu criadas por seu ex-marido, Bento
Santiago, o Bentinho, narrador do livro. Na mesma reportagem, o professor Edson Ferreira
Martins, especialista nos dialogos entre a obra de Machado de Assis e a cultura greco-romana,
lembrou que a sonoridade do nome Capitu se assemelha a capeta, contribuindo para a
construcdo imagética da mulher como um ser demoniaco, capaz de subverter as pessoas com
sua dissimulagéo e periculosidade?.

A escolha dos nomes das operacdes é feita com o intuito de preservar a investigacao,
mas ndo somente isso, como esclarece Itanel Quadros, professor titular do curso de
Publicidade e Propaganda da Universidade Federal do Parana: "Os nomes ajudam a imprensa
a fazer as chamadas das matérias. Do ponto de vista da policia, ¢ uma forma de exposicdo,
uma forma de eles mostrarem ao publico que estdo trabalhando. E um artificio com poder de
atracdo"®. Percebemos, portanto, que a escolha do nome da referida operagdo carrega uma
conotacdo muito proxima da publicidade, com o intuito de divulgar o trabalho da Policia
Federal e chamar atencéo para o feito. Nesse sentido, utilizar-se de uma discusséo secular, que
permeia tanto os espacgos académicos como os populares, € uma forma de dar notoriedade a
acdo da PF.

Citamos também um causo mineiro*, vivido pelo professor Edson Ferreira Martins, da
Universidade Federal de Vigosa. Durante uma viagem de sua cidade para o Rio de Janeiro,
rumo a Academia Brasileira de Letras, onde iria gravar algumas cenas na biblioteca pessoal
de Machado de Assis para incluir no documentario Um canibal nos trépicos®, Edson notou a
curiosidade de um passageiro acerca do livro que escolhera como companheiro para as longas
horas na estrada: Dom Casmurro. Iniciado um pequeno dialogo, o senhor reproduziu a
pergunta que hd anos acompanha a histéria, indagando se Edson achava que Capitu tinha
traido Bento ou ndo. Diante da resposta negativa do professor, a rea¢do do senhor foi incisiva:
para ele, Capitu traiu, sim, e ainda recebeu dele uma adjetivagdo pejorativa. Observemos que,

2 Disponivel em < https://oglobo.globo.com/brasil/referencia-capitu-em-nome-de-operacao-da-pf-reacende-
debate-sobre-traicao-bentinho-23224694>. Acesso em 14 fev. 2021.

® Disponivel em < https://www.gazetadopovo.com.br/vida-e-cidadania/pf-segue-metodo-para-criar-nome-das-
operacoes-ec0j3h60Ifvifd3vvfcrhndge/> Acesso em 25 nov. 2020.

* O relato oral foi realizado durante o Exame de Qualificacdo da presente dissertagdo, no qual o professor Edson
Ferreira Martins comp6s a banca examinadora, e tem previsdo de ser publicado em forma de microcrénica no
ano de 2021.

® Fruto de seis anos de muito estudo e trabalho, 0 documentéario Um Canibal nos Trépicos foi idealizado e
produzido pelo Prof. Edson Martins, docente da Universidade Federal de Vicosa (UFV), com apoio da Fundacéo
de Amparo a Pesquisa do Estado de Minas Gerais (Fapemig) e da Sociedade Brasileira de Estudos Cléssicos. O
filme mostra a vida e obra de Machado de Assis e discute a figura do autor como um leitor voraz dos classicos
antigos e modernos. Em fase de finalizacdo, ap0s exibicoes-teste nacionais e internacionais realizadas em 2019,
Um Canibal nos Trépicos chegara ao publico em 2021, em canais de streaming, e serd legendado em nove
idiomas, incluindo japonés, mandarim e libras.


https://oglobo.globo.com/brasil/referencia-capitu-em-nome-de-operacao-da-pf-reacende-debate-sobre-traicao-bentinho-23224694
https://oglobo.globo.com/brasil/referencia-capitu-em-nome-de-operacao-da-pf-reacende-debate-sobre-traicao-bentinho-23224694
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mesmo tenho ciéncia de que estava conversando com um professor — pois assim dirigira-se a
Edson —, portanto alguém que teria embasamento tedrico para tratar daquele assunto, esse
senhor reproduziu um discurso, fruto de uma leitura equivocada que perdura ha muito tempo.
Portanto, se ainda hoje esse questionamento se faz presente, consideramos que seja relevante
contribuirmos academicamente, propondo outros modos de ver a personagem, numa tentativa
de rompermos essa bolha que envolve o publico ha anos e que projeta em Capitu a imagem de
uma mulher adultera, a partir de um esteredtipo criado pelo sistema patriarcal.

No ambito televisivo, também encontramos referéncias a Capitu. Silviano Santiago
nos apresenta um panorama sobre adaptacOes da personagem que, segundo ele, torna-se

publica apds sair do aconchego do lar paterno:

Cobicada pela televiséo, o personagem machadiano tanto se distanciou do criador,
que pode ter nome e personalidade roubados por leitor/autor contemporaneo nosso,
Manoel Carlos. O telenoveleiro confiscou a complexa caracterizacdo de Capitu para
emprestad-la a uma garota de programa carioca. Pela identidade confiscada pela
narrativa eletrénica, o0 nome Capitu ainda traduz — mesmo depois dos expressivos
movimentos de liberacdo da mulher na segunda metade do século XX — a moga de
familia remediada que, para pagar a faculdade e sustentar os pais € o filho, se vende
por dinheiro ao rapaz rico, elegante e cafajeste (SANTIAGO, 2008, p. 87)

Como vemos, mesmo hoje, um século apds o langamento do livro, o discurso sobre a
possivel traicdo da personagem e a sua vulgarizagdo ainda se fazem presentes entre leitores e
curiosos, protagonizando, inclusive, memes® que viralizam nas redes sociais. Paulo Emanuel
Alves refere-se aos memes como “identidades vivas em constante transformagdo”, ao que

acrescenta:

Em paralelo com a memdria habito de Henri Bergon, cuja construgdo esta presente
na aprendizagem por repeticdo e nas respostas sociais automatizadas, o0 meme
cultural propaga-se no tempo num sistema semelhante, mas tanto a sua sensibilidade
como as suas transformacdes sdo fortemente visiveis. Portanto, 0 meme é mais um
elemento que transporta em si fragmentos da meméria coletiva e que contribui para
a propagacdo dos nossos cddigos sociais, permitindo a comunicagdo entre
individuos (ALVES, 2017, p. 21 -22, grifo nosso)

® Sobre o termo “meme”, o etnélogo, biélogo e escritor Richard Dawkins, em seu livro O gene egoista, falou
que: “O meme € o equivalente cultural do gene, a unidade basica de transmissao cultural, que se da por meio da
imitacdo. [...] “Mimeme’ provém de uma raiz grega adequada [mimesis, ou seja, imitagao], mas quero um
monossilabo que soe um pouco como ‘gene’. Espero que meus amigos helenistas me perdoem se eu abreviar
mimeme para meme. (Richard Dawkins. O gene egoista, 1976)”. Embora o termo tenha sido criado em um
contexto diferente, acabou sendo utilizado pelo meio digital como forma de nomear algo com grande capacidade
de propagacao, como um virus, dai dizermos que uma determinada ideia “viralizou” na internet. Disponivel em
<https://novaescola.org.br/conteudo/4629/0-que-e-um-meme > Acesso 14 nov. 2020.
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Portanto, o fato de a personagem Capitu ser subsidio para a criacdo de memes nos
permite inferir que a discussao sobre seu carater permanece vivo; além disso, percebemos que
ainda habita na memoria coletiva uma imagem de mulher dibia, que ndo conseguiu desfazer-

se da alcunha que lhe fora dada ao longo dos anos.

Figura 1 — Meme “me solta” Figura 2 — Meme “menino falando com “i’”

ME SOLTA P Ty T W

"Capitu traiu Bentinho"

dmermes ierdrios

"Cipiti triiu Bintinhi"

-’ -y
@munikcampos

Fonte: https://bityli.com/RBIlqy Fonte: https://bityli.com/Zqg3Iv

Figura 3 — Meme “virus” Figura 4 — Meme “Nazaré”

80 ha uma divida _BENTINHO TENTANDO

#

pS
SECAPITU'0 TRAIL U NAD

Fonte: https://bityli.com/OvaiE Fonte: https://bityli.com/1M6B7

E nesse lugar de multiplos olhares que a pesquisa se insere; interessa-nos como objeto
de estudo esse siléncio tdo potente de Capitu que, ao longo dos anos, fomenta discussdes
acaloradas nas mais diversas areas, contribuindo para que a obra machadiana continue

atraindo o interesse do publico leitor, mesmo que, a priori, seja por curiosidade. A partir
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disso, a proposta se desenvolve e passa a representar o desafio de saltar do campo do
individual para uma compreensdo maior, deslizando do eu tanto para o projeto literario de
Machado de Assis, quanto para o projeto filmico de Luiz Fernando Carvalho. Com isso,
pretende-se alocar o detalhe dentro de uma viséo mais abrangente acerca do assunto.

Propomos uma analise de ambos os textos, literario e televisivo, buscando entender de
que forma escritor (1899) e diretor (2008), em seus contextos, temporalidades e géneros
diversos, mostraram que Capitu, mesmo construida como se ndo tivesse voz, rompeu com
alguns paradigmas sociais dentro dessa margem estreita de decisdes que eram estabelecidas a
mulher no século XIX. O estudo propde uma releitura do siléncio de Capitu, a partir de duas
midias distintas, livro e minissérie televisiva, buscando investigar e, se possivel, ressignificar
0 paradigma construido acerca do que representa a detencdo da voz narrativa por Bento
Santiago. Assim, o problema central da pesquisa pode ser expresso através dos seguintes
questionamentos: como é possivel a personagem Capitu se fazer presente no siléncio? O que
essa presenga representa dentro do projeto literdrio de Machado de Assis e do projeto
televisivo de Luiz Fernando Carvalho? De que forma se da essa construcdo tanto no texto,
guanto na tela?

Para compreender como Capitu se faz presente, mesmo sendo totalmente narrada,
investigaremos questdes relacionadas ao siléncio como forma de manifestacéo de si e do outro
(ORLANDI, 2007). Ressaltamos que a proposta ndo é fazer um estudo sobre a analise do
discurso, porém é valido mencionar que diferentes areas, como a filosofia, a psicanalise e a
linguistica dialogam sobre esse assunto e podem oferecer subsidios significativos para
elucidar as questdes propostas nessa dissertacdo. Consideramos que o siléncio representa ndo
uma fragilidade ou um comportamento passivo, mas uma forgca com a qual o narrador, Bento
Santiago, ndo sabe lidar e, por isso, confere a “amada” um lugar de subalternidade, como uma
forma de marginalizar aquela que o fascinava, mas que ndo estava sob seu dominio
(ANCHIETA, 2019, p. 25).

Entendemos que pesquisar o siléncio é um desafio. Primeiro, porque se trata de um
entrelugar, que pode ser, por exemplo, entre o dito e o ndo-dito, ou entre a psicanalise e a
andlise do discurso. Segundo, porque € o reduto do multiplo (ORLANDI, 2007, p. 13), o0 que
faz com que diferentes interpretagdes do mesmo aspecto sejam possiveis. Dissociar o siléncio
da ideia de vazio, ou pelo menos considera-lo como algo momentaneamente ndo preenchido,
mas passivel de sé-lo, é um passo importante para compreendermos de que forma ele pode se

manifestar como algo dotado de significancia. Quando escolhemos o que dizer com palavras,
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também escolhemos o que sera dito pelo siléncio que ha nessas mesmas palavras, sendo ele
um recuo necessario para a construcdo do sentido.

Propomos, portanto, que o siléncio seja o fio que perpasse essa pesquisa, certos de que
ha nele um fundamento, embora tenha sido “relegado a uma posi¢do secundaria como
excrescéncia ou como o ‘resto’ da linguagem” (ORLANDI, 2007, p. 12). Acreditamos que a
personagem Capitu transforma o sentido passivo e negativo que foi atribuido ao siléncio
dentro da nossa cultura e propde um enfoque diferente a essa pausa sonora tdo necessaria para
a construcdo do discurso. Para nos, Capitolina personifica uma forma de confronto a tradi¢do
discursiva do Brasil, pautada em dois pilares: o do pulpito, que representa a oratéria e a
retorica dos padres e seminaristas; e o da tribuna, referente a oratéria dos bacharéis e
advogados — tendéncias consubstanciadas no narrador-personagem Bentinho. Por isso,
voltaremos nossa atenc¢do para Capitu e buscaremos “ouvir seus siléncios”, dando-Ihes forma,
para percebemos sua forca através do dito e do ndo-dito por Bento Santiago e pelas demais
vozes que ele assume.

Por fim, o Estudo das Intermidialidades — formulado por Claus Cluver (2012),
desenvolvido por Irina Rajewsky (2012) e, a partir dos pesquisadores da UFMG, adotado por
Maria Cristina Ribas (2018) — representa a base teorico-critica da dissertacdo. E a
abordagem intermidial, portanto, que norteara essa pesquisa, dando suporte a ideias como a de
que, assim como o siléncio, as adaptacdes para TV também representam um entrelugar, no
qual as fronteiras midiaticas sdo transponiveis e, portanto, permitem que haja um dialogo
entre diferentes manifestacGes artisticas, sem a necessidade de um julgamento entre as obras e
midias em jogo com valor hierdrquico. Para auxiliar no esclarecimento dos pressupostos que
norteiam as comparacOes presentes na pesquisa, consideraremos os estudos desenvolvidos por
Ténia Carvalhal (2006) e Sandra Nitrini (2015) sobre Literatura Comparada, uma vez que o
Estudo das Intermidialidades em sua perspectiva literaria é um derivativo da Comparada; por
fim, dialogaremos com as propostas de Linda Hutcheon (2011) sobre adaptacao.

A presente pesquisa se justifica no cenario académico atual, a priori, pois entendemos
que urge ressignificar o olhar acerca dos produtos das Intermidialidades, como é o caso das
adaptacBes, muitas vezes depreciadas tanto pelo publico, quanto pelo discurso académico,
conforme salienta Linda Hutcheon (2011, p. 10). Interessante observarmos que as adaptacoes
fazem parte do nosso imaginério e nos acompanham desde que 0 homem comegou a contar
historias. 1sso porque, primeiro, 0 ato de recontar ja subentende um ajuste ao interlocutor a
guem se destina a mensagem; segundo, porque esse reconto pode se dar de diferentes

maneiras, como fazemos com nossos filhos quando pequenos, por exemplo: podemos ler uma
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historia, e depois, diante da insisténcia da crianca pelo reconto, adapta-la a uma contagdo com
teatro de fantoches ou uma versdo musicalizada.

H4, portanto, uma “[...] urgéncia de avancar nos estudos que se debrucem sobre o
saber literario em suas multiplas textualidades [...]” (RIBAS, 2018a, p. 75), uma vez que a
narracdo ndo se faz presente apenas nos livros, pelo contréario, ela tende a se adaptar aos
diferentes suportes que surgem com o passar dos anos. Além disso, conforme salientam

Nufiez e Ribas

Como participes deste tempo em que a hibridizagdo das linguagens tornou-se a
poténcia criativa da arte, endossamos a urgéncia de trazer a cena contemporanea 0s
sucessivos abalos na rede conceitual e seus incontaveis desdobramentos na cadeia
interpretativa que incidem nas manifestagdes litero-culturais (NUNEZ & RIBAS,
2016, p. 494).

Assim, como desconsiderar, por exemplo, as historias narradas nos jogos de
videogame as quais, inclusive, tém sido adaptadas para livros e filmes? Cabe recordar que
praticas intermidiaticas estdo presentes na historia da humanidade desde muito tempo, ainda
que ndo sob essa nomenclatura. A diferenca é que hoje temos uma infinidade de
possibilidades adaptativas que ndo tinhamos no passado e que se renovam numa velocidade
que e dificil para 0 homem acompanhar. Se no passado eram comuns as adaptacdes entre
poemas, romances, pecas de teatro, dperas, musicas, dancas e tableaux vivants, hoje nds
temos o acréscimo de midias que vdo desde o cinema até os experimentos de realidade virtual
(HUTCHEON, 2011, p. 11). O universo pictérico de Van Gogh, por exemplo, foi transferido
para a tela atraves da técnica de rotoscopia — criagdo de desenhos baseados em movimentos de
atores captados em video — no filme Com amor, Van Gogh (2017); mais de cem artistas foram
necessarios para transformar as cenas gravadas em pinturas a 6leo. Outro filme que merece
destaque nesse sentido é Paterson (2016). Aqui, 0 poema ndo aparece somente no enredo,
mas também na tela, mesclando as materialidades de ambas as midias. Dessa forma, enquanto
0 personagem vivido por Adam Driver escreve ou lé poemas, 0 texto escrito é reproduzido na
tela. Destaco, também, o jogo em realidade virtual Joycestick, desenvolvido como parte de
um projeto para o Boston College, e coordenado pelo professor Joseph Nugent. O objetivo é
levar as producfes de James Joyce a mais pessoas, alem de mostrar como a realidade virtual
pode contribuir com a experiéncia da literatura’.

A agilidade com que as midias se renovam nos tiram um pouco da experiéncia de

aprofundamento, de conhecimento e de apropriacdo daquela nova forma de contar historias

" Para mais informagdes: https://bityli.com/wcyuC. Acesso 11 out. 2020.
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que, nas palavras de Walter Benjamin, “[...] sempre foi a arte de contéa-las de novo, e ela se
perde quando as histdrias ndo sdo mais conservadas. Ela se perde porque ninguém mais fia ou
tece enquanto ouve a histéria” (BENJAMIN, 1994, p. 205). Por esse motivo, faz-se necessario
fomentar as pesquisas que envolvem essas conexdes entre as artes, que ndo sdo novas, haja
vista que, desde sempre, séo presididas pelas relagdes intersistémicas e ndo sobrevivem fora

delas:

Midias e artes, em pares homogéneos (de midias diferentes, pertencentes aos estudos
propriamente intermidiais, ou de diferentes artes, especificamente ligados aos
estudos interartes) ou combinados (midia e arte), fomentam, de longa data, um
campo de criagdo mais amplo e complexo do que o previsto pelo sistema das artes,
em que o mdltiplo prevalece sobre o singular; as particularidades disciplinares
cedem a inter- e a transdisciplinaridade; os objetos em consorcio presidem relagdes
que sO6 podem se materializar pela eficAcia das combinagdes, sobreposicdes,
transposicOes. A literatura, nesta zona de confluéncia, sendo ao mesmo tempo uma
arte e uma midia, se prestou a veicular com eficiéncia experimentos intermidiais e
interartisticos, desde seus primordios. Quem ndo reconhece a visualidade dos
episodios homéricos, ou os efeitos de uma mimesis musical, nos contos de
Hoffmann? (NUNEZ et. al, 2017, p.1)

Contudo, para que a percepcao dessa interrelagdo ocorra, € necessario ter experiéncia e
conhecimento de outras artes, o que nos sinaliza sobre a importancia de cada vez mais
valorizar acOes e projetos que tenham por objetivo o fomento cultural.

Ademais, cumpre salientar que a popularizagdo dos servicos de streaming contribuiu
para que este se tornasse um momento favoravel as adaptagdes, visto que, seguindo a
tendéncia americana de exibicdo de seriados, o Brasil se tornou um grande consumidor desse
tipo de entretenimento, que de certa forma se conecta com a tradi¢do da historia narrada em
capitulos — agora, nesse formato, chamados de episddios -, e que remonta aos folhetins,
narrativas seriadas, publicadas em jornais e revistas, durante o século XIX.

Uma vez que nosso corpus oferece mualtiplas possibilidades de anélise e respeitando 0s
limites temporais e estruturais de um texto académico desenvolvido no Mestrado, faremos um
recorte de trechos da obra, assim como de cenas da minissérie. Nessa selecdo, serdo
privilegiados os momentos em que Capitu imprime suas marcas tanto no texto, quanto na tela,
mesmo ndo sendo detentora da voz que conduz a narrativa. Entendemos que seja necessario
buscar referéncias sobre a producéo de minisséries, incluindo técnicas e recursos utilizados
pelo audiovisual para contar histérias, considerando que adaptacdo € uma recriacdo e que,
portanto, traz em si marcas de seu criador, seja uma ideologia que permeia suas obras ou uma
estética notadamente distinta dos demais, como nos parece ser o caso de Luiz Fernando

Carvalho. Além disso, € importante pensar sobre o fato de que a imagem tem “[...] seus
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préprios codigos de interacdo com o espectador, diversos daqueles que a palavra escrita
estabelece com o leitor” (PELLEGRINI, 2003, p. 16), 0 que nos convida a refletir sobre como
os diretores se utilizam desses codigos para (re)criarem suas historias.

No romance machadiano, nosso olhar sera direcionado para a maneira como Capitu se
faz presente no texto através das escolhas discursivas de Bento Santiago. Acreditamos que,
mais do que as palavras ditas por ele, as que ndo sdo ditas sugerem que o sentido seja
diferente daquele que estd acessivel no plano da verbalizacdo e, principalmente, que 0s
aspectos que fizeram parte da escolha pelo ndo-dizer, contribuem fortemente para a
construgdo discursiva que busca persuadir o leitor.

Na minissérie de Luiz Fernando Carvalho, interessa-nos observar 0 que move 0
siléncio de Capitu e como o diretor transpde-no para a tela. Entendemos que sua proposta faz
parte de um projeto maior e que, de certa forma, dialoga com a leitura sugerida nessa pesquisa
sobre a personagem Capitu em Dom Casmurro. O diretor declaradamente preocupa-se em
relacdo a concepcdo das producdes artisticas como formas de educacdo pelos sentidos.
Cumpre ressaltar que um processo educativo que perpassa 0s sentidos é potente pois parte da

experiéncia a que o individuo é submetido. Dessa maneira:

A medida que uma possivel inversdo metodoldgica se proponha, ou seja, que a
experiéncia dos sentidos ocupe um papel protagonista na agdo educativa, nos é
possivel inferir que uma formacgdo distinta e menos racionalista possa ocorrer.
Evidentemente, essa nogdo de protagonismo na experiéncia sensorial ndo
corresponde a anular o papel do raciocinio abstrato, mas a propor outras vias. Por
essas raz@es, parece-nos possivel pensar que o processo educativo dos sentidos
possa gerar uma nova poténcia, ou seja, uma outra disposicdo de forcas, que se
origina na experiéncia da visdo, da audicdo, do tato, do olfato e do paladar
(RODRIGUES & ROBLES, 2015, p. 211).

A partir dai, propomos que a forca motriz da personagem reside na possibilidade de,
através da arte, contribuir com a formacgdo cultural dos espectadores, por meio de uma

reeducacao estética, como podemos inferir a partir das préprias palavras do diretor:

De minha parte, procuro um didlogo entre os que sabem e 0s que nao sabem; um
didlogo simples, sébrio e fraterno, no qual aquilo que para 0 homem de cultura
média é adquirido e seguro, torne-se também patriménio para o homem mais
comum, pobre, e que, em relacdo a tantas questfes, encontra-se ainda abandonado.
Entdo a minha proposi¢do, que vai pegar carona na minha estética, € uma reflexdo
maior sobre a questdo educacional no Brasil. Acho que é ai que mora o perigo e é a
partir dai que eu trabalho, a partir do perigo (CARVALHO, 2008, p. 83).

Assim, o artifice das adaptagdes literarias parte do (pré)visivel, do que esta a vista do
espectador, para algo maior, que é a ideologia presente no cerne do Projeto Quadrante, sobre
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0 qual Luiz Fernando Carvalho diz que se trata de “[...] uma tentativa de um modelo de
comunicacgdo, mas também de educacdo onde a ética e a estética andam juntas [...]” e propde
“[...] através da transposicdo de textos literarios, uma reflexdo sobre o nosso pais”
(CARVALHO, s.n. 2009, online).

Nesse contexto, a dissertacdo encontra-se dividida em capitulos que abordam as
diferentes visdes sobre quem é Capitu, a relacdo entre a literatura e o audiovisual e a presenca
da personagem através do siléncio contido nas escolhas discursivas. Serdo evidenciadas, por
exemplo, questdes sobre o narrador na midia textual e na midia televisiva, bem como 0s
efeitos de sentido provocados no processo de transposi¢do. A proposta foi a de construir uma
linha de pensamento que nos conduzisse a reflexdo sobre como as diferentes materialidades
midiaticas contribuem para a nossa leitura do siléncio de Capitu, que transpira nas palavras de
Bento Santiago.

No primeiro capitulo, investigaremos quem é Capitu, mas com o esforco de preservar
a sua forca significante que guarda em si o indeterminado. Para isso, numa delicada tentativa
de mapea-la sem reduzir sua poténcia significativa, observaremos a partir de qual ou quais
angulo (s) a personagem € narrada tanto no texto, quanto na tela. Ademais, tomaremos como
representacdo das vozes leitoras a coletdnea de textos organizada por Alberto Schprejer
(2008), no mesmo ano em que a minissérie de Luiz Fernando Carvalho foi exibida.
Estabeleceremos um dialogo com Silviano Santiago (2000) acerca da Retorica da
Verossimilhancga, a fim de localizarmos nossa leitura dentro do projeto machadiano de critica
ao discurso vazio, que esta no cerne da formacdo cultural brasileira.

No segundo capitulo, trataremos da adaptacdo televisiva Capitu. Utilizaremos 0s
suportes tedricos para, inclusive, entender se a estética propria de Luiz Fernando Carvalho
pode ter interferido no acolhimento da minissérie pelo publico-alvo. Lembremos que a
adaptacdo estava inserida no Projeto Quadrante, nascido apds a producdo de Hoje é Dia de
Maria. A proposta era mostrar a diversidade cultural do pais, através da adaptacdo de obras
literarias da propria regido onde seria filmada, dando oportunidade aos artistas e mao de obra
locais. A ideia envolvia, portanto, muito mais do que uma releitura fria da obra de partida; era
uma proposta que, além de valorizar a cultura nacional, gerava emprego e renda a pessoas de
diferentes regifes do pais. As obras a serem adaptadas eram A Pedra do Reino, de Ariano
Suassuna; Dom Casmurro, de Machado de Assis; Dois Irm&os, de Milton Hatoum; e Dancar
Tango em Porto Alegre, de Sérgio Faraco. Entretanto, conforme detalharemos posteriormente,
a Rede Globo, que inicialmente deu suporte ao projeto, interrompeu a parceria apés a exibicao
de Capitu, devido ao baixo indice de audiéncia.
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No terceiro e ultimo capitulo, faremos um breve levantamento de aspectos relevantes
para a compreensao do siléncio de Capitu, mesmo que, para isso, tenhamos que observa-los
através das palavras do narrador. Iniciaremos nosso trajeto em Mata-Cavalos; depois,
passaremos pelo bairro da Gloria, muito importante para a histéria do Rio de Janeiro. Ndo nos
esquecamos de que era considerada uma das regides mais nobres da cidade, especialmente por
estar proximo ao Catete, além de abrigar sedes do governo e prédios histéricos, como é o caso
da Igreja de Nossa Senhora da Gloria do Outeiro, construida no século XVIII, de onde vem
seu nome e em torno da qual o bairro se formou e consolidou®; de 14, seguiremos para a
Europa, mais precisamente, para a Suica.

Com isso, pretendemos trazer ao proscénio o siléncio (?)° de Capitu, partilhando a
poténcia significativa desta instigante persona, a partir dos seguintes caminhos: (1) evidenciar
os estudos de intermidialidades, propondo uma ressignificacdo da forma de lidar com a
convergéncia entre midias, dando sequéncia, conforme recorda Linda Hutcheon, a teorias
como a “[...] da intertextualidade, de Kristeva, a desconstrucdo de Derrida, a rejeicdo de
Foucault & ideia de uma subjetividade unificada [...]” (2011, p. 13); (2) incentivar a
abordagem intermidial e suas contribui¢des teorico-criticas para o campo das Letras, aqui
voltada para a releitura televisiva da polémica personagem machadiana; e por fim, em
decorréncia do exposto, (3) contribuir, modestamente, para a importancia das releituras em
cadeia de um romance candnico sem que isso seja entendido como profanacéo.

A fim de contribuir com a fluidez do texto, a partir da segunda referéncia ao romance
Dom Casmurro, em todas as demais serdo indicadas apenas as paginas onde podem ser
encontradas, visto que para toda a dissertacdo serd utilizada a mesma edicdo do livro,

conforme consta nas referéncias.

& Disponivel em <https://cutt.ly/nhsea3D>. Acesso em 25 nov. 2020. )
° Propomos, aqui, uma reflexdo sobre esse siléncio de Capitu: o que ele significa? E, como muitos acreditam, um
siléncio submisso?
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1 AFINAL, QUEM E CAPITU?®

A memodria é uma ilha de edig&o.

Wally Saloméo

Ao longo dos anos, Capitu foi sendo construida pelos leitores das mais diversas
maneiras: ora considerada uma vila, acusada de trai¢do, ora uma vitima, sem direito a voz na
narrativa, além de precursora do movimento feminista — que teve seu inicio em meados da
década de 1960, ou seja, cerca de 60 anos apos a publicagdo de Dom Casmurro. Sob um olhar
do ponto de vista da linguagem, ha quem defenda que o nome Capitolina remeta a ideia de
capitulo, o que, segundo Alberto Schprejer, faz com que “[...] o personagem principal do
romance Dom Casmurro seja justamente o capitulo gaguejante e suspensivo de Machado de
Assis, isto €, fazendo com que Capitu encarne a prépria ficcdo” (SCHPREJER, 2008, p. 9-10,
grifo nosso). Também ndo falta quem a considere uma metéfora, seja da realidade, considera
o filésofo Jodo Raimundo Maia Neto, “[...] aquela que sempre procuramos conhecer para
dominar, mas que nunca podemos conhecer toda, logo, que nunca podemos dominar
completamente” (in SCHPREJER, 2008, p. 10); seja da patria, representando um Brasil “[...]
impregnado pelas contradigdes das perspectivas romanticas sobre o nacionalismo”
(HELENA, 2000, p. 13).

A ideia de uma projec¢do do proprio narrador em Capitu é recorrente, como se ela fosse
uma espécie de reduplicacdo da imagem de Bento que, como voz hegemoénica, é capaz de
manipular o discurso e escolher entre o que sera dito e ndo-dito. Entretanto, nesse processo,
ele acaba se revelando mais do que a ela mesma. Tomemos por exemplo a pseudotraicdo de
Capitu, questionada por Helen Caldwell na década de 1960, conforme citado por Rodrigues:

[...] as davidas sobre o comportamento de Capitu seriam uma proje¢do — embora
Caldwell ndo recorra a esse termo — do comportamento do préprio Bento, ele, sim,
um adultero que se apaixonara por Sancha. Em outras palavras, o que ele vé na
relacio entre Capitu e 0 amigo estaria acontecendo de fato na relagdo dele, Bento,
com a mulher de Escobar (CALDWELL, 2008, p. 62).

Nas palavras de Daniel Piza, “Capitu é o espelho invertido em que Bento Vvé seu
proprio analfabetismo emocional” (PIZA, 2008, p. 153); ela representa, nesse sentido, aquilo
com o que ele ndo sabe lidar. A imagem de mulher adultera construida pelo narrador

190 titulo € uma homenagem ao livro “Quem é Capitu?” (2008), organizado por Alberto Schprejer.
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assemelha-se & das bruxas durante os séculos XV e XVI. Sdo mulheres que, segundo Isabelle
Anchieta, estdo concomitantemente acima e abaixo dos homens, ao que ela chama de “sobre-
subumanidade” (ANCHIETA, 2019, p. 25). A autora refor¢a que a motivacdo para essa
atitude ndo é apenas misogina, mas que se trata, sobretudo:

[...] de um mecanismo de marginalizacdo daquilo que fascina e que ndo esta sob
dominio. N&o se pode explica-las ou controla-las, nem tampouco ter controle sobre
0s sentimentos que elas provocam. Sdo mulheres “diabolizadas” por agirem contra
uma ordem tida como natural, uma vez que subvertem as funcBes e os papéis
representados por homens e mulheres (ANCHIETA, 2019, p. 25, grifo da autora).

Voltando nosso olhar para um periodo anterior, mais precisamente para o século |1l
a.C., podemos encontrar no mito de Massinissa uma chave de leitura muito interessante,
conforme esmiucado pelo professor Edson Ferreira Martins (2018). O objeto de interesse,
nesse caso, é um dos quatro medalhdes que estdo presentes em uma das paredes da casa
reconstruida no Engenho Novo; ndo o de César, Augusto ou Nero, mas, sim, 0 de Massinissa.
Apoiado na historiografia de Roma contada por Tito Livio — autor que fazia parte da
biblioteca pessoal de Machado de Assis —, Edson reconstrdi a trajetdria do filho do rei Gala.
Porém, a personagem que mais nos interessa nessa histéria, que se passa durante a Segunda
Guerra Panica (218 — 201 a.C.), é Sofonisba, filha de Asdrubal, general cartaginense. Com o
intuito de compor uma alianca contra os romanos, ela foi dada em casamento a Sifax que, ao
ser derrotado, perdeu o trono para Massinissa e foi feito prisioneiro de guerra, junto com sua
esposa. Preocupada com o que lhe poderia acontecer, Sofonisba intercedeu a Massinissa por
sua seguranca. O que ocorreu foi que o entdo rei da Numidia se apaixonou por ela e lhe tomou
em casamento. Alertado por Sifax sobre 0s perigos aos quais 0 rei estaria exposto nessa
alianga com Sofonisba, Cipido tomou as rédeas do imbrdglio e ndo deixou outra solugdo para
o rei que ndo fosse mata-la. Assim, Massinissa, por meio de um escravo, enviou a esposa uma
taca de veneno, a qual ela bebeu, dando fim a sua vida.

Duas associacgdes sdo feitas pelo professor no referido artigo a figura de Massinissa. A
primeira remonta ao capitulo 145 de Dom Casmurro, intitulado “O Regresso”, quando Bento
entra na sala e vé Ezequiel mirando o busto do rei nimida. Sobre isso, Edson sugere que
“Massinissa, aqui, sobretudo aos olhos do narrador, € alegoricamente Escobar, o traidor de
seu dedicadissimo amigo, como diria José Dias. Na mente perturbada de Bento Santiago,
aquele filho espario contemplava o busto de um traidor, como o era o verdadeiro pai”
(MARTINS, 2018, p. 64).
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A segunda associacao dialoga com o capitulo 137 (O segundo impulso) quando Bento

intenta envenenar Ezequiel. Nesse sentido,

[...] o multiperspectivismo do narrador machadiano permite associar a referéncia a
figura de Massinissa ndo mais com Escobar, mas com o prdprio Bento Santiago,
desejoso, talvez pela maldicdo das “inquietas sombras”, de assassinar ndo
verdadeiramente a ele, ou a Ezequiel, como sugere a superficie do texto, mas
sobretudo a memdria de Capitu, a quem ele odeia e ama, para evocarmos a
expressdo do célebre distico catuliano. O veneno real [...] funciona como uma
alegoria machadiana, numa pagina bela e tragicamente tecida para o veneno letal do
ciime, que naquele exato instante acabava de destruir definitivamente o casamento,
sem chances de reparos posteriores, apds ditas as palavras fatais (MARTINS, 2018,
pp. 67-68).

Massinissa, Sifax, Cipido e Bento Santiago: eles ndo sabiam lidar com a forca dessas
mulheres que lhes causavam, ao mesmo tempo, medo e fascinagdo. Por fugirem de seus
dominios, a Unica solucdo era extingui-las, apagar seus rastros, suas memorias. A ideia de
morte por envenenamento perpassa as historias dessas duas mulheres — com raizes africanas-,
concretizando-se com Sofonisba e convertendo-se em exilio para Capitu. Portanto, essa chave
de leitura, que lanca luz ao medalhdo provavelmente menos conhecido dentre os quatro
citados no romance machadiano, permite-nos demonstrar que Dom Casmurro € um convite a
uma leitura em camadas, que se abrirdo a medida que o leitor aguce seu olhar para o0s
detalhes.

Interessante observarmos que, independentemente do caminho que escolhamos seguir
na leitura do romance, Bento parece sempre buscar a absolvicdo de si mesmo através da
condenacdo de Capitu, conforme propde Anélia Pietrani (2000, p. 67) e, para isso, tece uma
teia poderosa que prende o leitor, deixando-o inquieto na tentativa de se desvencilhar da trama
que o capturou. Ora, ndo desconsideremos que o narrador usa 65% do livro para contar suas
reminiscéncias desde a adolescéncia até a sua saida do seminério, muito empenhado em
mostrar ao leitor como era Capitolina e em listar evidéncias de dissimulagdo da moga. Sobre
seus momentos distantes de Capitu pouco sabemos, afinal, isso faz parte da escolha pelo ndo-
dizer. No entanto, “[...] nem um sujeito tdo visivel, nem tdo certo, eis 0 que nos fica @ mao
quando aprofundamos a compreensdo do modo de significar do siléncio” (ORLANDI, 2007,
p. 13); assim, em sua omissdo e parcialidade reside a fraqueza discursiva, que o coloca a
mercé da mesma davida que ele tenta incutir no leitor sobre a esposa.

Mais do que nos atentarmos ao que Bento consegue dizer, é relevante observarmos o
que ele ndo consegue — ndo quer — dizer. Durante a narrativa, h4 varios saltos temporais,

todos benéficos ao narrador, o que se intensifica no que consideramos a segunda parte do
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livro, apos seu retorno do seminario. O proprio casamento é narrado en passant, 0 que nao
deixa de ser curioso diante da intensidade com que demonstra seus sentimentos por Capitu.
Ap0s o enterro de Escobar, o ritmo da narrativa é acelerado, como se urgisse chegar ao fim da
histdria ou como se ndo quisesse deter-se aos fatos por ndo conseguir encara-los. Talvez tenha
sido dificil para Bento aceitar que ndo conseguira dominar Capitu nem mesmo utilizando-se
dos mecanismos instaurados na sociedade patriarcal: o casamento e a maternidade. Capitu
continuava sendo “mais mulher do que [ele] era homem” (ASSIS, 2018, p. 82) e isso nédo
merecia ser narrado em detalhes; o exilio seria a solucdo definitiva, conferindo-lhe liberdade
para narrar a historia que Ihe aprouvesse. Dessa forma, por meio do discurso, ciente de que
esteve diante de uma mulher insubmissa e que subvertia o sistema patriarcal, Bento intenta
dominar Capitu, embora sem éxito, ja que narra os siléncios de uma mulher que ndo precisou
de palavras para se posicionar, conforme venho estudando (OLIVEIRA, 2020, s.n.).

Outro ponto importante a ser observado é que, embora os titulos de alguns romances
machadianos remetam aos narradores'?, sdo as mulheres que se destacam e que contribuem
para a desmistificacdo dos conceitos roméanticos de identidade nacional, além de inscreverem
0 discurso machadiano na modernidade (PIETRANI, 2000, p. 18). Nessas obras, vemos
mulheres que, embora se comportem com feminilidade, dialogam com o mundo masculino,
indicando seus desejos e mostrando-se capazes de realizar atividades socialmente destinadas a
ele. Bento critica, por exemplo, o fato de Capitu ser curiosa, alegando que para explicar isso,
seria necessario um capitulo inteiro (p. 82), o que, de fato, ele faz ao intitular o capitulo 31 de
“As curiosidades de Capitu”. Aqui, novamente o narrador retoma os medalhGes da sala, dessa
vez dando énfase a figura de Jalio César e incutindo no leitor uma ideia sobre o interesse de

Capitu acerca dos bens materiais:

Um dia, Capitu quis saber o que eram as figuras da sala de visitas. O agregado disse-
Ilho sumariamente, demorando-se um pouco mais em César, com exclamagdes e
latins:

— César! Julio César! Grande homem! Tu quoque, Brute?

Capitu nao achava bonito o perfil de César, mas as a¢des citadas por José Dias
davam-lhe gestos de admirac¢do. Ficou muito tempo com a cara virada para ele. Um
homem que podia tudo! Que fazia tudo! Um homem que dava a uma senhora uma
pérola do valor de seis milhGes de sestércios!

— E quanto valia cada sestércio?

José Dias, ndo tendo presente o valor do sestércio, respondeu entusiasmado:

— E o maior homem da historia!

A pérola de César acendia os olhos de Capitu. Foi nessa ocasido que ela perguntou a
minha mée por que é que ja ndo usava as joias do retrato; referia-se ao que estava na

1 Memérias Péstumas de Bras Cubas (1881), Quincas Borba (1891), Dom Casmurro (1899), Esau e Jac6 (1904)
e Memorial de Aires (1908).
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sala, com o de meu pai; tinha um grande colar, um diadema e brincos. (p.83-84,
grifo do autor)

Ele também demonstra uma certa inquietude em relagdo a facilidade de Capitu lidar
com o dinheiro, como podemos observar no capitulo 106 (Dez libras esterlinas), apos
questionar sobre o fato de ela estar com o0 pensamento distante, enquanto ele falava:

Fiquei sério, e o impeto que me deu foi deixar a sala; Capitu, ao percebé-lo, fez-se a
mais mimosa das criaturas, pegou-me na méo, confessou-me que estivera contando,
isto é, somando uns dinheiros para descobrir certa parcela que ndo achava. Tratava-
se de uma conversao de papel em outro. A principio supus que era um recurso para
desenfadar-me, mas dai a pouco estava eu mesmo calculando também, j& entdo com
papel e l&pis sobre o joelho, e dava a diferenca que ela buscava (p. 249).

Bento sabe que estd diante de uma mulher que pode vir a utilizar-se do mesmo
mecanismo de coercdo que ele, caso Ihe seja ofertado espaco; ele tem consciéncia de que “a
ndo-decodificacdo de um saber esta para sua manutencdo, para a ndo-transgressdo de um
interdito que mantém o status quo” (BRANDAO, 1989, p. 68) e por isso teme pelas
curiosidades de Capitu.

Outrossim, € interessante perceber como caracteristicas normativamente relacionadas
ao masculino se fazem mais presentes em Capitu, ao passo que as relacionadas ao feminino se
destacam em Bento. Relembremos o capitulo 43, intitulado “Vocé tem medo?”, no qual
Capitu e seu futuro marido conversam sobre a ida dele para o seminario. Ela pergunta se ele

tem medo, o que o faz divagar sobre infinitas possiblidades do que lhe causaria tal sensagéo:

— Apanhar de quem? Quem é que me da pancada?

Capitu fez um gesto de impaciéncia. Os olhos de ressaca ndo se mexiam e pareciam
crescer.

[..] entrei a cogitar donde me viriam pancadas, e por que, e também por que é que
seria preso, e quem é que me havia de prender. Valha-me Deus! [...] Capitu tornou
ao que era, disse-me que estava brincando, ndo precisava afligir-me, e, com um
gesto cheio de graga, bateu-me na cara, sorrindo e disse:

— Medroso! (p. 116-117)

A fragilidade e a inseguranga presentes nas palavras de Bentinho — cujo apelido no
diminutivo por si sO ja é passivel de uma analise acerca do exposto — culturalmente estéo
mais atreladas ao feminino, assim como a submissdo, a dogura e a dependéncia; ja a coragem,
a virtude e a forca, mais relacionadas a razdo, deslocam-se para a masculino. N&o podemos
esquecer do tdo expressivo olhar de Capitu, que representa uma ousadia numa época em que
as mulheres cabia baixar os olhos diante de um homem, e ndo lhe confrontar ou desafiar,

mesmo que com o olhar. Dessa forma, Machado rasura as verdades-padrédo da sociedade
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(HELENA, 2000, p. 13), de forma sutil e inteligente, utilizando-se da sua narrativa para
questionar lugares-comuns da sociedade do século XIX.

Esses sdo apenas alguns dos muitos constructos acerca dessa personagem que
atravessa 0 tempo e permanece viva no nosso imaginario. O fato é que, dada a recorréncia das
pesquisas sobre a obra, especialmente sobre a personagem Capitu, entendemos que a resposta
a pergunta que da titulo ao presente capitulo ainda permanecera em aberto, gerando novas
possibilidades a cada leitura que seja feita por diferentes leitores em épocas e contextos
distintos. A nossa pesquisa focaliza a forca que reside nos siléncios de Capitu e como isso é
observdvel no texto literario e no audiovisual, buscando, assim, respostas para
questionamentos acerca dessa voz ausente, mas que, em sua poténcia, suscita inumeras

discussdes ao longo dos anos.

1.1 Capitu nas tramas do texto

O século XIX promoveu transformagdes importantes na sociedade brasileira tanto
culturais, quanto geograficas e, consequentemente, nas relagdes interpessoais. O Rio de
Janeiro, capital do Brasil na época, foi palco notério dessas mudangas que se deram tanto no
ambito pablico, como no privado. O crescimento das cidades, a mudancga na forma de governo
— de monarquia para republica —, a substituicdo do trabalho escravo pelo assalariado e o
surto industrial mexeram ndo s6 na estrutura fisica das cidades, mas, naturalmente, na forma
do individuo pensar os valores pessoais e sociais.

Essa reestruturacdo na sociedade afetou as mulheres no sentido em que o lar passou a
ser mais valorizado, tornando-se um espaco de reunides da burguesia, de festas e
confraternizagdes. Caberia, assim, a elas, a manutencdo da ordem desse lugar e dos que ali
habitavam, a fim de assegurar uma boa impressdo do marido diante da sociedade.

A propria educagdo feminina era voltada para o desenvolvimento de habilidades que
permitissem as mulheres serem boas maes e esposas ou, em termos profissionais, que
estivessem relacionadas ao magistério, num primeiro momento, e, depois, no inicio do século
XX, aos cuidados de pacientes, mas nunca em cargos considerados superiores, como 0s da
medicina, por exemplo. Obviamente, a educacdo das mulheres variava de acordo com seu

posicionamento na sociedade:
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As de classe inferior desempenhavam toda a sorte do trabalho pesado (inclusive
agricultura e mineragdo) aprendido de forma assistematica, no convivio com 0s mais
velhos e experientes. As de classe superior aprendiam os afazeres domésticos e as
regras de boas maneiras. As que insistiam em aprender o abecedario para que
pudessem fazer oragdes pelos livrinhos, como as mulheres instruidas de Portugal,
dizia-se que, aqui no Brasil Ihes bastava aprender o abecedario moral de Gongalo F.
Trancoso, publicado no ano de 1585. A: Amiga de sua casa; B: Bem quista da
vizinhanga; C: Caridosa para com os pobres; D: Devota da virgem; E: Entendida do
seu oficio; F: Firme na fé; G: Guardadeira da sua fazenda; H: Humilde; I: Inimiga
do mexerico; J: Jeitosa; L: Leal; M: Mansa; N: nobre; O: Honesta; P: Prudente; Q:
Quieta; R: Regrada; S: Sezuda; T: Trabalhadeira; U: Unidade & familia, Gtil ao
marido; V: Virtuosa; X: X&a (simples); Z: Zelosa da honra (MONTEIRO, 2004,
p.3080-3081).

E nesse contexto que Capitu se inscreve. Bento conta que no colégio onde Capitu
estudou desde os sete anos, ela aprendera “[...] a ler, escrever e contar, francés, doutrina e
obras de agulha [...]”, mas que ndo lhe fora ensinado “[...] a fazer renda; por isso mesmo, quis
que prima Justina lhe ensinasse” (p. 82). Ele segue narrando sobre o interesse de Capitu pelos
idiomas, pela musica, pelas obras de arte, pelas personalidades histéricas e pela literatura;
conclui o capitulo 31 (As curiosidades de Capitu) e inicia o capitulo 32 (Olhos de ressaca)
dizendo que “tudo era matéria as curiosidades de Capitu [...]” (grifo nosso, p. 82). Em
seguida, o narrador alerta que no capitulo subsequente contara algo que ndo sabe se ela
aprendeu ou se ensinou, ou se fez ambas as coisas, como ele (p. 85); capitulo esse intitulado
“O penteado”, em que ele narra o primeiro beijo do casal, sob alegacdo de que tentara impedi-
la, pedindo-lhe que levantasse a cabeca, (p.90), mas que ela ndo o atendera.

Chama-nos atengé@o a repeticdo da sentenga supracitada, pois entendemos que essa
reiteracdo faz parte do discurso persuasivo de Bento para incutir no leitor a ideia de que
Capitu excedia aos limites ndo s6 da busca pelo conhecimento, mas também do que era
admitido socialmente as mulheres do século XIX. Todavia, devemos desconfiar desse
narrador que diz que confessara tudo o que interessar a sua historia (p. 175, grifo nosso), ou
seja, 0 que ndo for benéfico a si proprio, sera ocultado. Apds citar Michel de Montaigne, ele
diz: “Ora, ha s6 um modo de escrever a préopria esséncia, é conta-la toda, o bem e o mal. Tal
faco eu, & medida que me vai lembrando e convidando a construgdo ou reconstrugdo de mim
mesmo” (p. 175, grifo nosso). Assim, Bento tenta convencer o leitor de que é verdadeiro em
toda a sua fala, mesmo que ela se volte contra ele; entretanto, apresenta-se como uma pessoa

em cuja memoria ndo se pode confiar:

N&o, ndo, a minha memédria ndo é boa. Ao contrario, é comparavel a alguém que
tivesse vivido por hospedarias, sem guardar delas nem caras nem nomes, e somente
raras circunstancias. A quem passe a vida na mesma casa de familia, com os seus
eternos moveis e costumes, pessoas e afeicBes, é que se lhe grava tudo pela
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continuidade e repeticdo. Como eu invejo 0s que ndo esqueceram a cor das primeiras
calgas que vestiram! Eu ndo atino com a das que enfiei ontem. Juro sd que ndo eram
amarelas porque execro essa cor; mas isso mesmo pode ser olvido e confuséo (p.
151-152).

Além disso, Bento prefere delegar ao leitor a fungdo de preencher as lacunas de sua
historia, fazendo que seja “[...] na mente e nas palavras do leitor que o personagem [passe] a
existir de maneira plena” (SANTIAGO, 2008, 89). Segundo o proprio narrador, “é que tudo
se acha fora de um livro falho, leitor amigo. Assim preencho as lacunas alheias; assim podes
também preencher as minhas” (p. 152). Dessa forma, o leitor, mesmo que desafiado
constantemente a ser persuadido, torna-se importante para a narrativa, no sentido em que a
constrdi de acordo com seu repertorio cultural e valores sociais, sendo necessario que, para
iss0, esteja atento as estratégias do narrador e se permita fazer parte desse jogo. Ressaltamos,
através de Helio de Seixas Guimardes que “a concepcdo da obra como tecido cheio de
lacunas, de hiatos a serem preenchidos pelo leitor, a quem cabe atribuir sentidos ao texto, é
uma das grandes contribuigdes da Estética da Recepcdo, que entende que o processo de
significacdo ndo se esgota na escrita” (GUIMARAES, 2012, p. 43). O posicionamento de
Bento acerca do compartilhamento da coautoria de sua histdria ndo surpreende, visto que até
mesmo a descoberta de seu sentimento por Capitu, ele atribui a terceiros, no caso a José Dias,
que o teria denunciado a ele mesmo (p. 37).

Toda essa construgéo faz parte de um escopo antes pensado por um autor que domina
a escrita de forma Unica e que, como pontua Edson Martins, “[...] conhece como poucos o
repertério de textos e de artificios retdricos e narrativos, acumulados pela tradi¢do ocidental
que remonta a gregos e troianos, mas transmitida sobretudo por romanos [...]” (MARTINS,
2018, p. 61). Ou seja, estamos diante de um escritor que aprimorou suas técnicas narrativas ao
longo de anos, deleitando-se nas fontes mais eruditas a época, e que até mesmo por isso tem

consciéncia de que:

A escolha da técnica, do ponto de vista, nunca é inocente. Escolher um angulo de
Visdo ou uma voz narrativa, ou um modo direto ou indireto, tem implicagbes de
outra ordem, ou seja, toda técnica supde dimensdes outras, questdes que sdo
problemas do conhecimento, epistemologicas, questdes que podem ser também
metafisicas (...). Escolher um ponto de vista é escolher um modo de transmitir
valores. Isso demonstra que a técnica esta articulada com a visdo de mundo. Ela ndo
¢ inocente e esta articulada com todos 0s outros aspectos da narrativa, isto €, com 0s
temas (ARRIGUCCI, 1998, p. 20).
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Indagamo-nos, portanto, sob qual angulo Capitu é construida tanto na narrativa
literaria, quanto na filmica. Seguimos refletindo sobre o primeiro caso e retomaremos tal
indagacdo mais adiante, ao tratarmos da Capitu de Luiz Fernando Carvalho.

De volta a Davi Arrigucci Jr., ha questionamentos que sdo colocados para qualquer
narrador (ARRIGUCCI, 1998, p. 11), e é a partir deles que analisaremos a construgdo de
Capitu na narrativa machadiana.

Principiemos pelo tom utilizado pelo narrador para contar suas reminiscéncias. Desde
0 inicio da historia, Bento, ja avancado na idade, trata com certo desdém a proposta que nos
apresenta: diz que, exaurido da monotonia de sua vida, quis variar e lembrou-se de escrever
um livro cujo tema nem havia certeza de qual seria; finaliza o capitulo 2, destinado a justificar
a escrita do livro, declarando que deitara ao papel as reminiscéncias que Ihe forem surgindo e,
posteriormente, enveredara para uma obra de maior tomo (p. 12-13). Havemos de concordar
que tal explanacdo ndo é a melhor “estratégia de marketing” para atrair a atencdo dos leitores.
Talvez, para compensar o desleixo da apresentacdo, o narrador plante a semente da
curiosidade e encerre o capitulo de um modo que nos remete as estratégias de Sherazade em
As mil e umas noites: “Eia, comecemos a evocacdo por uma célebre tarde de novembro, que
nunca me esqueceu. Tive outras muitas, melhores, e piores, mas aquela nunca se me apagou
do espirito. E o que vais entender, lendo” (p. 13, grifo nosso). Acabamos por ceder &
provocacgdo e, movidos pela curiosidade, iniciamos nossa trajetoria guiada por esse narrador
que nem precisou fazer uma bela propaganda de seu livro para nos convencer a acompanha-
lo.

A préxima questdo refere-se ao ponto de vista, ou seja, a articulacdo entre aquilo que é
contado e o ato de contar em si. E nesse ponto que se define se o narrador ira contar a historia
de forma indireta; se apresentara os fatos diretamente, incluindo os agentes que viveram 0s
fatos; ou ainda, o que é mais frequente, se mesclara as duas possibilidades, ora conduzindo a
narrativa, ora dando voz aos personagens. Contudo, é importante ressaltar, que nem sempre 0
fato de constar no texto as falas dos envolvidos na trama garante que elas tenham sido, de
fato, proferidas por eles; é o que acontece em Dom Casmurro, no qual mesmo as falas
graficamente marcadas por travessdo fazem parte do discurso do préprio narrador, que assume
um papel de ventriloquo, manipulando as vozes da historia. E esse narrador totalmente
manipulador que decide até que ponto deve narrar uma cena minunciosamente, ou fazer uma
breve sintese dos fatos. Como resultado, temos uma obra que apresenta em detalhes os trechos
que corroboram para a ratificacdo da imagem de Capitu como uma mulher dissimulada,

misteriosa, dificil de ser controlada; ao mesmo tempo, é composto de saltos temporais que
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deixam lacunas na histéria a serem preenchidas pelo leitor, como uma forma de eximio da
responsabilidade pelo ndo-dito, optando ndo sé pelo silenciamento da esposa, mas pelo dele
também.

Em seguida, é preciso identificar qual é a voz que conduz a narrativa; no presente
caso, temos um narrador em primeira pessoa, que, num primeiro momento, se apresenta como
protagonista, mas que ao longo da historia vai cedendo lugar a sua esposa, cuja presenca pode
ser notada na maior parte da obra, como salienta Roberto DaMatta ao quantificar a aparicéo
do nome “Capitu”, contabilizando um total de 334 apari¢Oes no texto (DAMATTA, 2008, p.
140). A escolha desse narrador atende as necessidades do tema que, se ndo é o central, é o que
mantém o discurso de Bento: a ddvida. Sobre isso, Nufiez e Ribas nos convidam a uma
reflexdo de grande relevancia a partir de questionamentos motivados pela adaptacdo da obra
dirigida por Moacyr Goes, Dom (2003). Considerando os questionamentos dos espectadores

acerca da quebra da verossimilhanca, as autoras nos indagam:

E serd que este sujeito aparentemente seguro de si e dos proprios argumentos, se
tivesse @ mao os dispositivos técnicos dos exames laboratoriais, ndo solicitaria um
exame de DNA? Ou entdo, seria possivel também supor que ele ndo buscaria a
comprovagdo, pois assim perderia a justificativa para o seu ciime, ainda que a
resposta fosse “Capitu traiu” (NUNEZ & RIBAS, 2016, p. 501).

Dessa forma, elas nos mostram que ndo importa qual seja a resolucdo do caso, Bento
sO se reconhece sob o signo da duvida. Tirada a possibilidade da traigdo, a construgcdo
discursiva de Bento rui como um castelo de areia, e junto dele a histéria que ele prop6s
escrever para retira-lo do écio.

Isso nos leva ao préximo ponto que é o angulo. Uma vez que Machado de Assis
escolheu esse narrador em primeira pessoa e o colocou, a priori, como protagonista, temos em
Dom Casmurro um angulo central fixo. Sobre essa forma de narrar, o escritor Henry James
guestionou: “como o narrador em primeira pessoa pode saber 0 que se passa na interioridade
de outra personagem?” (JAMES apud ARRIGUCCI, 1998, p. 21). Contudo, a questdo que se
sobrepde é: ha realmente, em Dom Casmurro, um interesse em saber? Estamos falando de um
narrador que declaradamente optou por selecionar fatos de sua vida, perdidos em sua meméria
falha. A abstencdo acerca do que se passa no interior dos demais personagens, especialmente
de Capitu, faz parte do projeto de Bento de narrar e editar a sua propria historia. Por isso,
também, ele se detém no plano da ambiguidade sobre Capitu, visto que ndo consegue — ndo

Ihe interessa — avancar na compreensao dessa mulher.
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Alguns autores tentaram acessar esse lugar que ndo é possivel a Bento, a partir do
angulo central que ele ocupa. Para isso, ou mudaram o foco narrativo, como é o caso de Amor
de Capitu, escrito por Fernando Sabino, em terceira pessoa, ou colocaram a propria Capitu
como narradora, como vemos em Capitu: memdrias postumas, de Domicio Proenca Filho.
Curiosamente, ndo sdo obras que ganharam notoriedade, mesmo atendendo aos anseios de
muitos leitores. Seria essa mais uma demonstragdo da importancia da duvida para a narrativa?

Com tudo isso, Bento ainda consegue nos persuadir, plantando em nds a semente da
duvida, tentando nos fisgar num momento de descuido e, por vezes, fazendo-nos aceitar a
quebra da verossimilhanca “[...] por uma série de instrumentos persuasivos, por causa da
retorica da ficgdo que se impde a nds e vai transmitindo os fatos da histéria com alto poder de
convencimento” (ARRIGUCCI, 1998, p. 23).

O penultimo ponto a considerarmos é como o leitor vai ter acesso a histéria, o que
perpassa 0 angulo do narrador. No romance, estamos condicionados as palavras, sentimentos
e pensamentos aos quais Bento quer que tenhamos acesso, cientes de que tudo o que
soubermos dos demais personagens sera mediado por ele.

Por fim, é preciso considerarmos a que distancia nés, enquanto leitores, ficamos da
historia. Nesse ponto, Machado de Assis consegue de forma inconfundivel nos aproximar do
texto. Primeiro porque nos presenteia através de seus narradores com um repertorio cultural e
erudito que impacta nossa leitura; segundo porque estabelece um dialogo conosco, o que nos
torna intimos do texto, com o qual estabelecemos uma relagdo quase contratual de parceria até
o seu fim, pois o tempo inteiro evoca a figura do leitor, como se estivessem, ambos,

conversando engquanto caminham pelas ruas do Rio de Janeiro.

1.2 Vamos ao capitulo, ou melhor, a Capitolina!

Tracado o perfil do narrador, intrinsecamente ligado ao nosso objeto de estudo,
seguiremos rumo a nossa leitura do siléncio de Capitu no romance machadiano. Para isso,
retomaremos algumas proposigdes citadas anteriormente, a comecar pela fala de Alberto
Schprejer (2008, p. 9) sobre a associa¢do “Capitu-Capitolina-Capitulo”, atribuida por ele a
Haroldo de Campos. A luz de consideracdes possiveis no contexto dos oitocentos sobre a
preponderéncia da oratoria e da retdrica na base da formacédo discursiva brasileira, propomos

que, quando Machado de Assis imprime em seus textos uma critica aos discursos vazios,
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utilizados apenas como um adorno, uma forma de mostrar-se superior, ele denuncia como a
nossa cultura esta sendo formada. Para compreendermos melhor como isso se constroi dentro
do projeto literario machadiano, faremos uma breve incursdo em trés contos do autor nos
quais € possivel identificar a critica a qual nossa pesquisa se refere.

Teoria do medalhao: dialogo, conto publicado em 1882, na coletdnea Papéis Avulsos,
por exemplo, ilustra significativamente o proposto. O conto apresenta um dialogo entre pai e
filho, que completara 21 anos. Aquele diz que este deve tornar-se um medalh&o, sonho que
tivera para si quando jovem, mas que, por ndo ter tido as instru¢es de um pai, ndo conseguira
realizar. Faltara-lhe o discurso do outro em sua mocidade, para que seguisse no caminho
almejado. Dentre as orientacbes dadas ao filho, estdo as que se referem & construcéo
discursiva, para que ele possa se diferenciar do que ele chama de medalh&o incompleto. Para
iss0, 0 rapaz deveria “[...] lancar m&o de um regime debilitante, ler compéndios de retorica,
ouvir certos discursos etc.” (ASSIS, 2007, p. 84). Como complemento, o pai sugere a préatica
de alguns jogos, dentre 0s quais 0 whist, uma espécie de jogo de cartas, anterior ao bridge,
formado por duas duplas, o qual ele considera ter “[...] a rara vantagem de acostumar ao
siléncio, que é a forma mais acentuada de circunspec¢do” (2007, p. 84). Além disso, deveria
evitar ir as livrarias, que, por alguma razdo, ndo eram propicias ao projeto que estava
propondo ao filho. Se 14 fosse, deveria limitar-se a tratar de assuntos corriqueiros, como um
boato ou uma anedota. Dessa maneira, segundo o pai conselheiro, em torno de dois anos ele
teria reduzido seu intelecto “[...] a sobriedade, a disciplina, ao equilibrio comum” (2007, p.
85). Em seguida, diz que o vocabulério deveria se encaminhar da mesma maneira, havendo de
ser “[...] naturalmente simples, tibio, apoucado, sem notas vermelhas, sem cores de clarim...”
(2007, p. 85).

Aparentemente decepcionado com a simplicidade discursiva que deveria apresentar
para ser considerado um medalhdo completo, o filho reclama o fato de ndo poder adornar o
estilo. VVé-se, ai, o cerne da critica machadiana a valorizacdo do discurso pomposo, tido como
forma de poder na sociedade brasileira: 0 uso da linguagem como mecanismo de separacao
social. O que se segue é um exemplo da mais fina ironia machadiana, presente na resposta do

pai ao seu filho:

[...] podes empregar umas quantas figuras expressivas, a hidra de Lerna, por
exemplo, a cabeca de Medusa, o tonel das Danaides, as asas de Icaro, e outras, que
romanticos, classicos e realistas empregam sem desar, quando precisam delas.
Sentencas latinas ditos histéricos, versos célebres, brocardos juridicos, maximas, é
de bom aviso trazé-los contigo para os discursos de sobremesa, de felicitagdo, ou de
agradecimento. [...] Melhor do que tudo isso, porém, que ndo passa de um mero
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adorno, sdo as frases feitas, as locugdes convencionais, as formulas consagradas
pelos anos, incrustadas na memdria individual e publica. Essas formulas tém a
vantagem de ndo obrigar os outros a um esforco inutil (ASSIS, 2007, p. 85-86).

Assim, o conto segue e vamos acompanhando as licdes desse pai, dentre as quais
citamos apenas mais uma na qual ele diz que o filho jamais devera chegar a outras conclusées
que ndo sejam aquelas j& encontradas por outros (ASSIS, 2007, p. 89). Vemos aqui a intencéo
impregnada no discurso retdrico e oratorio: persuadir o ouvinte e conduzi-lo a reprodugéo da
ideia defendida. Sobre essa leitura cruzada, especificamente, fazemos a ressalva de que ha
uma inversdo consciente de Machado em relacdo ao uso da retorica por meio da adesdo a
satira menipeia. Para falar sobre isso, Jacyntho Lins Branddo retoma o trecho do conto em que
0 pai diz a Janjédo que ndo deve empregar a ironia, “[...] esse movimento ao canto da boca,
cheio de mistérios, inventado por algum grego da decadéncia, contraido por Luciano,
transmitido a Swift e Voltaire, feicdo propria dos céticos e desabusados” (ASSIS, 2007, p.
89), e diz que: “o percurso esta portanto tracado: hd um certo modo grego que Luciano
transmite a certos autores ingleses e franceses, e que Machado também contrai (BRANDAO,
2001, p. 129).

No mesmo artigo, o professor da UFMG nos mostra que a Grécia de Machado é um
espaco que “[...] permite a outras épocas e lugares uma multiplicacdo de entenderes”
(BRANDAO, p. 144). O chamado Bruxo do Cosme Velho bebeu em fontes classicas e as
ofertou aos seus leitores a seu préprio modo. Segundo Jacyntho Brandao:

[...] os gregos, justamente porque ndo sd admitiam, mas cultivaram a diversidade,
exibem essa extraordinaria capacidade de entabular diferentes didlogos com diversos
tempos, lugares, pessoas, ndo repetindo o mesmo, mas adaptando-se ao
entendimento de cada um. Essa mesma definicdo pode-se aplicar, com enorme
exatidao, ao uso das reminiscéncias classicas por Machado, que ocupam fisicamente
0 espaco da digressdo, destinada a divertir o leitor, desviando-o dos caminhos
batidos e decorados. Ou seja, a Grécia possibilita a Machado por em pratica o que
ele assim expressa em cronica de 1878: “um falar e dois entenderes”. (BRANDAO,
2001, p. 140)

Voltemos a Bento Santigo, ex-seminarista e bacharel, que se utiliza de todo o
conhecimento adquirido ao longo de sua formagéo para conduzir o leitor pelos caminhos que
Ihe interessam. Em nossa leitura, Bento, portanto, personificaria a base do discurso presente
na formacdo cultural do Brasil, sendo aquele que, como um habilidoso estrategista retérico,
busca convencer o leitor do seu ponto de vista, ndo através de argumentos logicos e

filosoficos, mas sim por meio da seducdo discursiva. Fundamental, aqui, é considerarmos 0s
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preceitos formulados por Silviano Santiago acerca do discurso de Bento, e que se encontram
presentes no ensaio critico escrito na década de 1970, Retorica da Verossimilhanga (2000).

O primeiro preceito diz respeito ao apriorismo, visto que o narrador estd contando a
sua propria histéria, j& no avancado da vida, e, portanto, sabe exatamente o que almeja com a
sua versdo, mostrando-se mais preocupado em relagdo ao que as pessoas deveriam pensar dos
fatos narrados do que com o que realmente eles representavam. O que podemos ver nesse
caso, é Bento Santiago utilizando-se do seu aprendizado no curso de bacharelado, tendo como
ponto de referéncia ndo os fatos, mas o verossimil. Sobre isso, Silviano Santiago retoma um

trecho de Fedro em que Sdcrates alerta:

Vejam que, nos tribunais, ninguém tem o menor interesse pela verdade, mas apenas
por aquilo que é convincente. Ora, isso constitui o verossimil, a que deve aplicar-se
a quem se proponha a falar com arte. H4 mesmo casos em que ndo se deve enunciar
0 proéprio ato, se ndo se realizou de modo verossimil, deve-se, sim, enunciar as
verossimilhangas, tanto na acusacdo como na defesa. De qualquer maneira, € preciso
procurar o verossimil, dando-se repetidas vezes adeus ao verdadeiro (PLATAO,
1966, p. 89 apud SANTIAGO, 2000, p. 43).

O segundo preceito refere-se ao predominio da imaginac@o sobre a memoria quando
se esté revirando o bau do passado. Recordemos que Bento Santiago em varias passagens
retoma a sua dificuldade de lembrar-se dos fatos, além de tratar a imaginacdo como a sua
“[...] companheira de toda a [...] existéncia, viva, rapida, inquieta, alguma vez timida e amiga
de empacar, as mais delas capaz de engolir campanhas e campanhas, correndo” (p. 108).

Por fim, o terceiro preceito trata das proposi¢cOes que traduzem a igualdade pela
semelhanga. Utilizando-se disso, Bento Santiago, que, segundo ele mesmo narra através das
palavras de Dona Gléria'?, era como o pai esculpido em Carrara, propde que, se 0 mesmo nao
podia ser dito sobre ele e o0 pequeno Ezequiel, deveria de se comprovar ali a traicdo de Capitu.
Sobre isso, Silviano Santiago compartilha conosco um pensamento importante para
refletirmos sobre o incdmodo causado por Capitolina, essa que esta ali no texto, impondo sua
presenca, dotando o siléncio de sentido:

A persuasdo, no presente caso, surge, portanto, da entrega ao leitor daquilo mesmo
que sua mente ja esta preparada para receber [...]; ndo exige dele nenhum esforco de
adaptacdo, nenhum melhoramento. O convencimento ndo é feito com a esperanca de
que o leitor evolua seu modo de pensar, ou de encarar os problemas, mas pelo fato
de lhe propor como base para seu julgamento aquilo que ja possui: 0 bom senso.
Surpreender, portanto, a falacia do narrador-advogado € recusar a situagdo de

12 “Mas veja bem, mano Cosme, veja se néo é a figura do meu defunto. Olha, Bentinho, olha bem para mim.
Sempre achei que te parecias com ele, agora € muito mais. O bigode é que desfaz um pouco...” (p. 236)
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equilibrio (falsa) proposta pelo conservadorismo, é desmascarar sua linguagem e
deitar certa intranquilidade no status quo (SANTIAGO, 1946, p. 37).

Consideramos importante salientar que Silviano Santiago, ao utilizar o termo
adaptacdo seguido de melhoramento ndo o fez na acepgdo que tratamos 0 termo nessa
dissertagdo, mas sim no sentido de ajuste a um determinado contexto.

VVemos, portanto, que nesse projeto persuasivo ndo havia a intencdo de promover uma
mudanca no pensamento do publico a partir da reflexdo que poderia, inclusive, perpassar por
um questionamento da verdade; em casos em que houvesse a necessidade de se transformar a
forma de pensar, a proposta era que o fizesse por meio da sedugdo, pelo convencimento a
moda dos serm@es ou da oratdria tipica dos tribunais. Convencer os leitores da traicdo de
Capitu, a principio, ndo oferecia resisténcia, visto que bastava fazé-los se recordarem do
discurso que ja estava impregnado a época. Desse modo, quando Capitu desestabiliza a
retorica de Bento — através de suas atitudes que ficam entre o dito e o ndo-dito pelo narrador,
gerando duvida —, ela abre uma fenda na trama que ele engenhosamente estava construindo
para manter sua imagem; ou, em nosso entendimento, Capitolina, a ficgdo, instaura-se como
uma forca contra a tradigdo seminarista e bacharelesca de discurso. Recorramos ao capitulo
47 (A senhora saiu), no qual, ap6s narrar as pazes feitas em virtude da discussdo sobre a ida
para o seminario, Bentinho insiste em que Capitu lhe dé uma explicacdo sobre a pergunta que
fizera a ele acerca do medo de apanhar. Ela insiste que ndo fora nada e que também ndo

acreditava que no seminario algo semelhante ocorresse. Em seguida, o narrador diz:

A explicagdo agradou-me; ndo tinha outra, se como penso, Capitu ndo disse a
verdade, for¢a é reconhecer que ndo podia dizé-la, e a mentira € dessas criadas que
se dao pressa em responder as visitas que “a senhora saiu”, quando a senhora nao
quer falar com ninguém. H& nessa cumplicidade um gosto particular; o pecado em
comum iguala por instantes a condigdo das pessoas, ndo contando o prazer que da a
cara das visitas enganadas, e as costas com que elas descem... (p. 125).

Nesse trecho, Capitolina age como um espelho do persuasivo Bento Santiago, fazendo
com que ele experimente de seus préprios artificios ao optar, também, pelo pressuposto da
verossimilhanga, dando preferéncia a sustentar o que ele, enquanto interlocutor, pensaria dos
fatos do que o que realmente eles significavam; tanto o &, que ele inicia a fala demonstrando
contentamento com a explicacdo dada por ela, implicitamente usando a mesma fala para
justificar as vezes em que ndo diz a verdade por ndo poder fazé-lo, recorrendo, entdo, a
verossimilhanga. Interessante, também, é a forma como ele trata a mentira, considerando-a

como um elo entre as pessoas que compartilham dela, colocando-as em condi¢do de igualdade
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naquele momento. Estaria Bento criticando-se ao questionar o comportamento de Capitu que,
como dissemos, reflete, nesse trecho, as proprias estratégias de Bento? Passemos a outro
exemplo da critica machadiana ao discurso que tornava as pessoas volateis, passiveis de
serem convencidas apenas para a manutengdo da mais perfeita ordem.

O conto O machete, publicado em 1878 no Jornal das Familias, narra a histéria de
Indcio, um homem que herda do pai a voca¢do musical. Inicialmente, escolhe a rabeca como
instrumento ao qual se dedicaria, mas, depois, decide mudar para o violoncelo, para o que ele
realmente acreditava ter nascido. A confirmacdo que Ihe vinha através do entusiasmo da mae
ao ouvi-lo parecia ndo se repetir diante da esposa, Carlotinha, a qual preferia instrumentos —
ou seriam personalidades? — mais alegres, menos melancélicos. No decorrer da historia,
In&cio conhece Barbosa e Amaral e toma conhecimento de que o primeiro também é musico,
e que ele toca o machete, uma espécie de cavaquinho, portanto mais popular do que seu
erudito violoncelo. Aos poucos, Inacio percebe que Carlotinha passa a demonstrar interesse
por Barbosa, mas, naquele momento, parece ndo ser nada além de uma desconfianca. Passado
0 tempo, Carlotinha engravida e tem um filho; porém, mesmo assim, subvertendo um dos
mecanismos mais utilizados para controlar a mulher na sociedade patriarcal — a maternidade
—, decide ir embora com Barbosa, abandonando o filho e 0 marido, que termina louco: “[...]
ela foi-se embora, foi-se com o machete. Ndo quis o violoncelo, que é grave demais. Tem
razdo, machete é melhor” (ASSIS, 2007, p. 31).

Inécio, diante do abandono de sua esposa, acaba cedendo ao discurso de que o outro
instrumento era melhor do que o dele. H& um hiato simbdlico entre os dois instrumentos que
representam o contraste entre o que satisfaz a si proprio e o que é demandado pelo publico.
Assim, Inacio abandona sua concep¢do sobre o violoncelo, para o qual ele acreditava ter
nascido, mediante o discurso alheio, construido ao longo da historia.

Segundo Eduardo Melo Franca:

Foi em O Machete, conto de sua dita primeira fase, ou seja, anterior ao O Espelho,
que Machado pela primeira vez expds e problematizou a constante condigdo de
relatividade das coisas e dos homens como decorréncia da importancia do efeito que
o discurso do outro exerce na valoracdo das coisas e na formagdo e manutencédo de
nossa identidade psicoldgica (FRANCA, 2011, p. 101).

Novamente vemos o discurso pautado na retdrica sendo utilizado como mecanismo de
convencimento do outro sobre algo que, inicialmente, ndo lhe fazia sentido. Inacio rende-se a

uma ideia com a qual ndo se identifica, ao ver que sua esposa, apds varias insinuacdes acerca
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de sua preferéncia musical, foge com o machete/Barbosa, deixando o violoncelo/Inécio para
trés.

Observamos aqui, 0 uso da retorica em um contexto menor, mas nem por isso menos
significativo, afinal, compartilhamos do pensamento de Socrates citado por Santiago (2000, p.
42), quando ele diz que “a retorica ndo seria, em suma, uma psicagogia, uma maneira de
conduzir as almas por meio do discurso, ndo apenas nos tribunais e em qualquer outro lugar
publico de reunido, mas também nas reunides privadas [...]” (PLATAO, 1966). Assim, esse
modo de persuasdo se instaura também nos lares, fazendo com que as pessoas estivessem
imersas 0 tempo inteiro nesse mecanismo social de convencimento do outro, 0 que se faz
presente em nossa historiografia desde a catequizacdo dos indios pelos jesuitas, por volta de
1549, quando estes chegaram ao Brasil liderados por Manoel de N6brega, até os dias de hoje,
sendo ainda a nossa pratica discursiva tanto nos ambientes privados, como nos publicos.

Essa busca pela manutencdo da ordem dialoga com o processo de dirigir a intencéo,
que, segundo Silviano Santiago, consiste em “[...] se propor como o fim de suas a¢Ges um
objeto permitido.” (SANTIAGO, 2000, p. 45). Partindo dessa premissa, quando Bento opta
por isolar Capitu na Suica, ele estd apenas contribuindo para que a sociedade ndo tenha
exemplos de subversdo do sistema instaurado; ele esta tirando de perto de si aquilo com que
ele ndo sabe lidar, ndo por mero desconhecimento ou rejeicdo, mas porque é algo que lhe
provoca e, de certa maneira, causa-lhe fascinio. E o que é a fic¢do, a literatura, se ndo uma
forma de subvers@o que, assim como Capitolina, usa “certa magia que cativa”? (p. 170). O
préprio Silviano nos aponta tal questionamento quando nos recorda que a palavra escrita é a
base de grandes dilemas da nossa civilizagdo, recorrendo novamente a Sdcrates acerca da

relacdo entre o verossimil e o método dialético:

Ora, se atentarmos bem para a prosa de Dom Casmurro notaremos que diversas
vezes insiste no fato de que escreve, escreve um livro, ao contrario de outros
narradores de primeira pessoa que criam a ilusio de que estdo falando. E certo que
Sécrates, defendendo a palavra escrita, impedia ao mesmo o filésofo a incorrer no
dogmatismo, pois podia aquele que fala encontrar-se aberto as sugestdes e condicbes
daqueles que ouvem” (SANTIAGO, 2000, p. 44).

Rumo ao arremate de nossas proposicdes acerca do discurso ao qual Capitolina
oferece resisténcia, relembremos o conto O empréstimo, parte da coletanea Papéis Avulsos, de
1882. Custddio, um empreendedor cheio de ideias, mas sem nenhum dinheiro, decide visitar
Vaz Nunes, a quem conhecera em uma noite de Natal, com a intengdo de conseguir um

empréstimo de cinco mil contos de réis, para entrar em uma sociedade. Vaz Nunes, que
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trabalhava como tabelido em um escritorio na rua do Rosério, considera o valor muito alto e
diz que emprestaria, se fosse uma quantia menor. O que decorre dai é uma série de pedidos e
recusas, repletos de termos juridicos, tipicos da retorica, até que, ao final, Vaz Nunes entrega
a Custddio uma nota de cinco mil réis, o que representa 1% do pedido inicial, deixando-o,
entretanto, radiante.

Certos de que as escolhas feitas por Machado de Assis ndo sdo gratuitas, destacamos
elementos textuais que, junto com a retérica, trabalham em prol da persuasdo do leitor.
Custodio tem esse nome que remete a protecdo, e, portanto, oferece ao leitor uma conotacao
positiva de si; Nunes, uma variagdo de Nunez, deriva do nome préprio Nuno que, por sua vez,
assemelha-se a Nonnus, traduzido como “pai, o que cria uma crianca”*®. A religiosidade se
faz presente atraves da localizacdo do escritorio do tabelido, assim como da circunstancia em
que se conheceram. S&o elementos que derivam da religido, representada pela Igreja, uma
instituicdo muito respeitada & época e que, portanto, exercia forte influéncia sobre a
sociedade. Atraves dessa construcdo discursiva, Custodio consegue a complacéncia do leitor,
que, ao final da historia, parece esquecer o fato de que ele é um sujeito que abomina o
trabalho formal e busca formas faceis de ganhar dinheiro, valorizando o fato de que Vaz
Nunes também saiu satisfeito do “acordo”, tendo oferecido a menor quantia possivel,
seguindo seus preceitos de controle financeiro. Ou seja, mesmo que Custddio ndo tenha
conseguido exatamente o valor que inicialmente queria, conseguiu, por meio do discurso, 0
suficiente para deixa-lo tdo feliz, “[...] como se viesse de conquistar a Asia Menor [...]”,
afinal, “[...] era o jantar certo” (ASSIS, 2007, p. 145).

Também em Dom Casmurro, o narrador busca essa complacéncia do leitor, o que faz
parte do repertério do ex-seminarista que, lembremos, sé nasceu por um milagre de Deus.
Sobre isso, Silviano Santiago nos recorda de uma passagem presente no capitulo 148 (E bem,
e 0 resto) a qual citamos:

Jesus, filho de Sirach, se soubesse dos meus primeiros ciimes, dir-me-ia, como no
seu cap. IX, ver. I: “N&o tenhas ciimes de tua mulher para que ela ndo se meta a
enganar-te com a malicia que aprender de ti”. Mas eu creio que ndo, e tu
concordaras comigo; se te lembras bem da Capitu menina, has de reconhecer que
uma estava dentro da outra, como a fruta dentro da casca (p. 325-326).

Nesse trecho, “[...] o narrador — num ultimo esfor¢o de autoperddo e convencimento

do leitor — opde a palavra de Jesus, filho de Sirach e autor do Eclesiastico, a um argumento

3 Nonni, por sua vez, é sua forma plural, usada para significar “marido e mulher” ou ainda “pais adotivos”;
Nonius é nome préprio, Noénio, protetor de Creta. Fonte: SARAIVA, F. R. dos Santos. Dicionério Latino-
Portugués. Rio de Janeiro: Garnier, 1993, p. 785.
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metaférico, tipico do verossimil, do provavel” (SANTIAGO, 2000, p. 44, grifo do autor),
buscando, através da benevoléncia do leitor, a aceitacéo de que tudo o que disse ter feito, fora
por um bem maior: a manutengéo do statu quo.

De posse dessa explanacdo, parece-nos plausivel a teoria proposta por Silviano
Santiago de que “[...] a intengdo de Machado de Assis ao idealizar Dom Casmurro era de por
em ‘acdo’ dois equivocos da cultura brasileira, que sempre viveu sob a protecdo dos bacharéis
e sob o beneplacito moral dos jesuitas” (SANTIAGO, 2000, p. 40). Acerca disso, como
exposto, direcionamos nosso olhar para Capitu e propomos que ela, em sua face Capitolina, é
a forca que indaga, questiona e se impde a essas formas arbitrarias de constru¢do do

pensamento de um povo.

1.3 Capitu em cena

Até esse momento, nosso empenho foi em desemaranhar Capitolina da trama textual e
situa-la num lugar de onde seu siléncio pudesse ser escutado, pois acreditamos que “se ha um
siléncio que se apaga, hd um siléncio que explode os limites do significar” (ORLANDI, 2007,

p. 85), e é esse que atribuimos a ela. Agora, nas palavras de Rosenfeld:

[...] estamos no dominio de uma outra arte. Nao sdo mais as palavras que constituem
as personagens e seu ambiente. Sao as personagens (e 0 mundo ficticio da cena) que
“absorveram” as palavras do texto e passam a constitui-las, tornando-se a fonte delas
— exatamente como ocorre na realidade (ROSENFELD, 2018, p. 29, grifo do
autor).

Assim, trazendo a Capitu de Luiz Fernando Carvalho para o centro do palco,
apontaremos 0s canhdes de luz em sua direcdo para investigarmos que lugar ela ocupa no
projeto televisivo do diretor. A propria escolha por utilizar o0 nome da personagem para ser
titulo de sua obra, configura para nds sua relevancia no projeto de Luiz Fernando, além de ser
uma maneira de afrouxar as amarras comparativas. Além disso, Uziel Moreira dos Santos nos
recorda que o préprio Machado de Assis dissera que o titulo havia sido escolhido por falta de
outro melhor: “Também ndo achei melhor titulo para a minha narracdo; se ndo tiver outro
daqui até ao fim do livro, vai este mesmo!” (2018, p.10). Vers l'avant!

Como o Bruxo do Cosme do Velho, Luiz Fernando Carvalho é discreto em sua vida
pessoal, mas a qualidade de suas producbes ndo é algo que se possa passar despercebida.
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Nascido na década de 1960, o diretor é conhecido por suas adaptacOes de textos literarios,
além da proposicdo de uma estética para o audiovisual muito diferente daquela a que o
publico estd habituado. Ha criticos que tracam um paralelo entre as realizagdes de Luiz
Fernando Carvalho e o Cinema Novo brasileiro, que surgiu como resposta ao cinema
tradicional do final da década de 1950, muito voltado para produgdes no estilo

hollywoodiano:

[...] um grupo de jovens cineastas, sedentos de mudanca e dispostos a combater o
que eles caracterizavam como um cinema de mau gosto e “prostituido”, adotou o
lema “uma cdmera na mao e uma ideia na cabe¢a” para atacar o industrialismo
cultural e a alienacédo das populares chanchadas. O que eles buscavam era uma arte
engajada, movida pelas preocupacdes sociais e enraizada na cultura brasileira. "

De fato, 0 que era preconizado por esse movimento dialoga com o que o diretor da

minissérie Capitu pensa acerca da nossa construgdo identitéria cultural:

Ha uma grande quantidade de informacéo estrangeirada todos os dias e que vai nos
despersonalizando. Ficamos querendo saber quem somos em ndés, enquanto que tudo
parece, tudo vai se esvaindo. Ha uma necessidade natural da geracdo mais nova de
entender e lutar pelo que é o Brasil.”

Sempre que fala sobre seu trabalho, Luiz Fernando Carvalho reitera seu
posicionamento sobre a proposta de fazer do audiovisual também um mecanismo de

10 3 visdo de quem j4 esta habituado

reeducacao do publico, como uma forma de “desantolhar
a um padrdo de consumo de arte com pouco ou nenhum questionamento, aceitando

passivamente tudo o que lhe é imposto:

Prefiro continuar acreditando nesta espécie de contradicdo entre o eletrodoméstico e
a cultura, o emissor e 0 avango de seus contetdos necessarios. Melhor dizendo: a
educacdo pelos sentidos. Esta € a televisdo que espero ver no futuro. De minha parte,
ou sigo por este caminho ou, sinceramente, ndo faz sentido.*’

Sdo caracteristicas de sua obra a experimentacédo visual e de linguagem, a investigagdo
da multiplicidade da identidade cultural brasileira, a presenca do estilo barroco, a relagédo com

a Commedia dell’arte, o teatro, o circo, a Opera, além da reflexdo sobre a linguagem do

1: Disponivel em: https://www.aicinema.com.br/cinema-novo/? Acesso em 24 jul 2020.

Ibidem.
16 A palavra entre aspas foi cunhada pela Prof.2. Dré. Maria Cristina Cardoso Ribas em seu artigo “Depoimentos
a meia luz: a Janela da Alma ou um breve tratado sobre a miopia”, publicado na Revista Alceu —v. 3 —n.6 — p.
65 a 78 — jan./jul. 2003. A referida palavra fez-se presente durante as aulas ministradas pela professora na
UERJ/FFP.
7 Disponivel em: https://www.aicinema.com.br/cinema-novo/? Acesso em 24 jul 2020.


https://www.aicinema.com.br/cinema-novo/
https://www.aicinema.com.br/cinema-novo/
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melodrama social e familiar. Toda essa diversificagdo de elementos culturais dota-se de
sentido diante da fala do diretor quando diz que faz “[...] esse caminho de buscar uma espécie
de reeducacdo do espectador a partir das imagens, dos contetdos, da forma, da narrativa, da
luz, das personagens, da muasica, enfim, da estética” (CARVALHO, 2008, p. 83).

E possivel, assim, identificarmos no projeto audiovisual de Luiz Fernando Carvalho
um desejo de questionar a formacdo cultural brasileira, ndo atraves de discursos inflamados
ou criticas escandalosas, mas através de sua arte: a ficcdo audiovisual. Notamos que, para o

diretor:

[...] ha uma preocupagdo educacional com os contelidos selecionados para seus
projetos e que passam pela escolha de obras notérias do canone, mas aliadas a
questdo principal da valorizacdo do universo brasileiro e afirmacdo de nossa
identidade em uma educac¢do dos sentidos. Ha todo um cuidado na ressignificacdo
da palavra ao ser transformada em imagem pelo processo de transposicdo de
Carvalho que chega a consolidar uma missdo estética e educacional de fazer e
apreender obras literarias transpostas para um formato televisivo popular, de grande
alcance (GUZZI, 2017, p. 224).

Propomos, entdo, que, assim como Machado de Assis, o diretor enxergue em seu

oficio uma forma de subversdo do discurso alienante, presente no meio audiovisual de cultura

»18

massa. Para melhor compreenséo do uso do termo “alienante”"" nessa dissertacdo, recorremos

a Karl Marx, que, embora estivesse muito mais focado nos caminhos filosoficos do que
literarios, deixou para a sociedade um legado teorico passivel de ser desdobrado e aplicado a

outras areas de conhecimento. Dessa maneira, consideramos 0 pensamento marxista de que:

[...] a arte é parte da superestrutura e € inescapavelmente determinada pelo modo de
producdo e pelo sistema econémico. O capitalismo produz mercadorias, cada uma
delas é um “fetiche”, ou um objeto com valor abstrato. Fetichismo é a proje¢do da
natureza humana e dos desejos humanos em um objeto externo. Se aceitarmos a
proposicdo de que a arte é transformada em mercadoria (e a arte deve ser uma
mercadoria em uma sociedade capitalista), logo, certas consequéncias decorrem de
tal afirmacdo. Todos os artistas sdo produtores culturais que trabalham em um
sistema capitalista em beneficio do mercado. Todo o tipo de arte feito dentro desse
sistema é uma mercadoria para ser comprada e vendida como um objeto de desejo,
objetos de desejos esses sobre os quais 0s sentimentos humanos séo projetados. A
obra de arte em uma sociedade capitalista deve ser um objeto consumivel e, assim
sendo, também deve ser um objeto de desejo, um fetiche (WILLETE, 2017, s.n.,
online, grifo da autora).

Assim, quando ha uma proposta de arte que ndo é tdo palatavel, esteticamente
diferente do que o publico esta acostumado a consumir, ha também uma tentativa de ruptura

dessa estrutura capitalista. E como se ela revelasse outras possibilidades de experiéncia, o que

'8 Referente & “alienacao”, do latim alienatio, que significa “estar fora de algo”, “estar alheio a algo”.
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normalmente é reprimido pelo sistema. Com isso, entendemos que a priorizacdo de produtos
artisticos-culturais que sejam mais proximos do que a sociedade esta acostumada e enxerga
como objeto de desejo é favoravel aos que detém o poder de manipulagdo dos veiculos de
massa, pois permite um maior controle e manutencdo do statu quo. Utilizando-nos do termo
“reificacdo” como uma forma de alienacdo, vemos que, nesse processo, 0 homem € visto
como um objeto.

Outro conceito que consideramos pertinente para essa reflexdo é o de “industria
cultural”, desenvolvido por Adorno e Horkheimer. Para eles, essa expresséo definiria melhor
a ideia de produtos culturais que séo oferecidos como mercadoria para 0s consumidores do
que a expressao “cultura de massas”, que soaria para ambos como se fosse algo que surgisse
espontaneamente das massas (FACINA, 2007, p. 2). Para os filosofos e socidlogos alemaes, a
diversdo seria 0 meio utilizado pelas industrias culturais para conseguir agregar a populacéo

ao sistema capitalista, enfraquecendo a sociedade:

Divertir-se significa estar de acordo. A diversdo é possivel apenas enquanto se isola
e se afasta a totalidade do processo social, enquanto se renuncia absurdamente desde
0 inicio a pretensdo inelutavel de toda obra, mesmo da mais insignificante: a de, em
sua limitacdo, refletir o todo. Divertir-se significa que ndo devemos pensar, que
devemos esquecer a dor, mesmo onde ela se mostra. E, de fato, fuga, mas no, como
pretende, fuga da realidade perversa, mas sim do Ultimo gréo de resisténcia que a
realidade ainda pode ter deixado. A libertacdo prometida pelo entretenimento é a do
pensamento como negacdo. A impudéncia da pergunta retérica: “Que é que a gente
quer?” consiste em se dirigir as pessoas fingindo trata-las como sujeitos pensantes,
quando seu fito, na verdade, é o de desabitua-las ao contato com a subjetividade
(ADORNO, 2002, p. 44 e 45 apud FACINA, 2007, p. 3).

A inddstria cultural, portanto, tem um papel muito eficaz nesse processo de alienacdo
via cultura de massa, pois consegue sem muita resisténcia docilizar corpos e mentes através
da oferta de produtos isentos de uma ideologia que promova o questionamento do sistema.

Ora, se conforme expusemos anteriormente, o Brasil é, ainda hoje, dominado pela
retorica e pela oratoria, hd de se compreender que a maioria das producfes veiculadas em
massa, seja no cinema ou na televisdo, atendam ao proposito de alienagdo. Prova disso é a
dificuldade de produgbes com vieses questionadores, criticos, receberem apoio
governamental, como ocorreu com a cinebiografia do guerrilneiro comunista Carlos
Marighella (2019) que, apds ter estreado em diversos paises, foi vetado no Brasil. Da mesma
maneira, o filme A Vida Invisivel (2019), que narra a histéria de duas irmas em um rigido

sistema patriarcal e terminam por trilhar caminhos divergentes, ndo passou despercebido:
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A Ancine proibiu a exibi¢do do filme em um evento de capacitacdo para seus
funcionérios. O diretor, na época, publicou um texto em que chama de “censura” a
decisdo e fez criticas ao governo Bolsonaro, a quem acusa de estar aniquilando a
cultura nacional.™

Mesmo filmes que ja tenham sido reconhecidos e premiados sucumbem dentro de um
sistema que luta desde o seu nascimento pela manutencio do statu quo. E o caso de Afronte
(2017), um filme que traz uma tematica LGBT, idealizado a partir do projeto de conclusédo de
curso dos proprios produtores, Bruno Victor Santos e Marcus de Azevedo, que foram alunos

do curso de audiovisual da Universidade de Brasilia:

A producéo, que mistura documentario e ficgdo, ja ganhou os Prémios Sarué, Mostra
Brasilia de Cinema, Mostra Curta de Goiénia e festival Mix Brasil, em S&o Paulo.
Para fazer uma série derivada do filme, a dupla entrou com um pedido de patrocinio
no edital citado por Bolsonaro. O pedido foi negado.20

Tais questdes nos fazem refletir sobre como se déo as relacGes entre consumo e
cidadania. Que papel a indastria cultural exerce sobre a populacdo? Como se d& essa
diferenciagéo entre uma arte mais sofisticada de outra mais massiva? Quais os efeitos disso?
O que as diferencia? Por que ndo podem coexistir? O antrop6logo Néstor Garcia Canclini
compartilha alguns pontos que considera importantes sobre esses questionamentos:

Para que se possa articular o consumo com um exercicio refletido da cidadania, é
necessario que se rednam ao menos estes requisitos: a) uma oferta vasta e
diversificada de bens e mensagens representativos da variedade internacional dos
mercados, de acesso facil e equitativo para as maiorias; b) informacao
multidirecional e confidvel a respeito da qualidade de produtos, cujo controle seja
efetivamente exercido por parte dos consumidores, capazes de refutar as pretensdes
e seducdes da propaganda; c) participacdo democratica dos principais setores da
sociedade civil nas decisfes de ordem material, simbolica, juridica e politica em que
se organizam os consumos: desde o controle de qualidade dos alimentos até as
concessOes de estacOes de radio e canais de televisdo, desde o julgamento dos
especuladores que escondem produtos de primeira necessidade até os que
administram informagdes estratégicas para tomadas de decisdes” (CANCLINI,
1995, p. 70)

Diversidade, informacdo e participagdo democratica, portanto, estdo na base do que
Canclini considera importante para que essa dicotomia “consumidores X cidaddos” seja
menos distante ou, quem sabe, utopicamente desfeitas.

Diante disso, e cumprindo com o que propde este subcapitulo, voltemo-nos para
Capitu. Assim como entendemos que Dom Casmurro faz parte de um projeto machadiano de

19 Disponivel em: < https://www.cartacapital.com.br/cultura/7-filmes-nacionais-que-foram-atacados-pelo-
governo-bolsonaro-em-2019/>. Acesso em 25 jul. 2020
“ Ibidem.


https://www.cartacapital.com.br/cultura/7-filmes-nacionais-que-foram-atacados-pelo-governo-bolsonaro-em-2019/
https://www.cartacapital.com.br/cultura/7-filmes-nacionais-que-foram-atacados-pelo-governo-bolsonaro-em-2019/
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critica a retorica e a oratoria vazias, que incidem sobre os brasileiros na intencéo de persuadi-
los, também consideramos que a minissérie Capitu é parte do projeto de Luiz Fernando
Carvalho de reeducagdo do publico através do audiovisual. Nesse sentido, o siléncio de
Capitolina na tela representa também um posicionamento cuja intengdo é acordar (a) esses
espectadores, oferecendo-lhes mecanismos para desvencilharem-se dessa teia que
incansavelmente vem sendo tecida desde o inicio da formacédo da cultura brasileira.

O carater alienante da televisdo é assunto discutido amplamente, variando entre
criticas mais leves e mais severas, porém quase sempre remontando a uma mesma
problematica, a que Muniz Sodré chama de monopélio de fala, pois, segundo ele, “o estilo da
imagem televisiva € o da notificacdo, remota e unilateral. A ela corresponde um poder
notificador, articulado com outras formas monopolisticas da sociedade moderna” (SODRE,
2001, p. 10). Lembremos que a televisdo, diferente do cinema, conseguiu estabelecer-se junto
as massas®' e isso lhe confere um raio de alcance que precisa ser levado em consideracdo

enquanto mecanismo de persuasao:

Num pais tdo profundamente marcado pelas desigualdades socioecondmicas e em
que os bens da cultura sdo acessiveis a uma reduzida parcela da populagdo,
populacdo esta que conta com alto indice de analfabetos, a televisdo constitui o
principal meio formador de opinido, além de proporcionar entretenimento acessivel
a maioria da populagdo. [...] o alcance da televisdo num pais de dimensdes tdo
monumentais é fantastico pelo nimero de pessoas e de regides diferenciadas que séo
abarcadas. 1sso torna a TV uma formadora de habitos e opiniGes, um parametro
iniludivel (BALOGH, 2002, p. 19).

NOs, brasileiros, estamos habituados a assistir a TV; entretanto, todo habito incorre na
automatizacdo de uma acédo, o que significa que, muitas vezes, estamos vendo 0s programas
televisivos passivamente, sem que haja uma significativa atividade neuronal, visto que o
cérebro ndo reconhece a necessidade de aprendizagem de algo novo. Conforme recorda Ana
Maria Balogh, “[...] os h&bitos sdo enganosos, fazem adormecer 0 nosso senso critico,
pensamos conhecer a funcdo daquilo que faz parte do nosso cotidiano, e as mudangas mais
sutis, as caracteristicas mais marcantes do meio nos escapam” (BALOGH, 2002, p. 20).

Sobre isso, consideramos pertinente dedicar algumas linhas ao documentario Beyond
Citizen Kane (1993), produzido com a intengédo de falar da cultura brasileira para as pessoas
do Reino Unido. O documentario mostra a influéncia e a manipulacdo do “Império Globo de

2! 1sso ndo é um fato apenas no Brasil: “Nos EUA vendem-se por volta de 30 milhdes de ingressos por semana, 0
que parece muito até compararmos com o publico semanal de TV, cerca de 200 milh&es. Apenas um quinto da
populacédo vai ao cinema de maneira regular”. (BORDWELL, D.; THOMPSON, K. A arte do cinema: uma
introdugdo. Campinas, SP: Ed. da Unicamp: S&o Paulo, SP: Ed. da USP, 2013.)
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Telecomunicag¢6es” no Brasil, expondo o seu potencial de dominagéo sobre o pensamento e 0
comportamento do povo brasileiro. Alguns pontos levantados por essa producdo inglesa séo
relevantes para a nossa pesquisa, como, por exemplo, o fato de que o alto indice de
analfabetismo, somado ao custo elevado de jornais e revistas, fez com que a maior parte da
populacdo optasse por fazer da TV ndo sé sua fonte de entretenimento, mas, também, de
informacdo. Dessa maneira, a emissora que tivesse maior cobertura nacional e audiéncia seria
a grande influenciadora do povo brasileiro. Sobre a relagdo estabelecida entre o espectador e a
TV, o dramaturgo Dias Gomes disse que “é a cabeca do povo que faz a televisdo do pais. A
televisdo do Brasil é um reflexo do proprio povo. Porque o povo pensa e quer. Porque € uma
televisdo comercial e, sendo comercial, ela precisa ter lugar, precisa ter ratings no IBOPE”
(informac#o verbal)%.

A proposta de Luiz Fernando Carvalho com seus projetos televisivos incide
justamente nesse ponto, buscando ofertar a esse publico uma estética com a qual ele ndo esta
habituado e que, portanto, pode interromper o ciclo vicioso da absorcéo de contetdos que ndo
necessitam de uma reflexdo para serem consumidos. Nas palavras de Paula Salazar, pode-se
dizer que a proposta do diretor “[...] comeca onde acaba a eficiéncia do modelo hegemdnico
de televisdo. Mas comeca, para, na linguagem utilizada pelo préprio diretor, subverté-lo e ndo
para continua-lo ou substitui-lo” (SALAZAR, 2008, p. 52). Luiz Fernando escreveu no jornal
Folha de S&o Paulo sobre como ele concebe o trabalho de um artista:

O oficio de um artista é a sua prépria travessia de um estado a outro. A cada passo,
oferecer aos olhos do espectador uma experiéncia, como um pintor seleciona e
transmuta sua palheta, como um pajé colhe suas folhas para sorver delas seu elixir
sagrado. So transcende a construcdo técnica de um filme aquele que se oferenda a
face mais desconhecida das visfes, logo contaminando a escuriddo da sala como
uma peste. A colheita de toda essa experiéncia € a linguagem. Para além de semear a
narrativa, ela é também a ferramenta que, com seu gume, cega um outro gume, o das
verdades marteladas como leis absolutas. Linguagem é a morada da necessidade. O
material essencial dos escritores séo as palavras (CARVALHO, 2018, s.n., online).

E com essa intensidade que o diretor trabalha suas aproximagdes entre literatura e
audiovisual, respeitando a obra de partida, sem estar preso a ela. Luiz Fernando faz uso dos
recursos cinematogréficos para estimular a imaginacdo do leitor, parte de sua proposta de
reeducacéo pelos sentidos:

Em nosso pequeno mundo de hoje, proclama-se, dia ap6s dia, a morte da
imaginacdo. Imaginar provoca medo, porque & por si s6 um rito libertério, de

22 Transcricéo da fala de Dias Gomes no documentario Beyond Citizen Kane.
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desobediéncia, ato cidaddo, crime. Dilatem as retinas: o cinema, como qualquer
engenho, habita a incompletude, a via da transformacéo, alcando o instante de se
projetar em livre didlogo com nossa imaginacdo (CARVALHO, 2018, s.n., online).

A minissérie Capitu faz parte do Projeto Quadrante idealizado por Luiz Fernando
Carvalho, com a proposta de recriar histérias que se ambientavam em quatro estados
diferentes do pais, correspondentes as regibes Norte, Nordeste, Sudeste e Sul:

. Amazonas: Os dois irméos, de Milton Hatoum;

o Paraiba: A pedra do Reino, de Ariano Suassuna;

. Rio de Janeiro: Capitu, a partir de Dom Casmurro, de Machado de Assis;
o Rio Grande do Sul: Dangar tango em Porto Alegre, de Sergio Faraco.

Acreditamos que n&o haja melhor definicdo de um filho do que aquela dada pelo seu

pai e que, nesse caso em especial, passou por um longo processo de gestacao:

O Quadrante é muito maior, maior que todos nds, ndo cabe em nenhuma
classificacdo. [...] € um projeto que trago ja ha mais de 20 anos comigo. Trata-se de
uma tentativa de um modelo de comunicacdo, mas também de educacéo onde a ética
e a estética andam juntas. Estou propondo, através da transposi¢do de textos
literarios, uma reflexdo sobre o nosso pais.?

Entretanto, ao que parece, o publico ndo estava preparado para receber um projeto
nesses moldes, esteticamente diverso e potencialmente desafiador. O resultado foi que a
Globo, a qual inicialmente oferecera todo suporte, rompeu a parceira logo apds a exibigdo da
minissérie Capitu, em 2008, sob alegacdo do baixo indice de audiéncia®. Parece que 0s

elementos escolhidos por Luiz Fernando Carvalho para recriar as duas primeiras historias

2% Disponivel em: < https://www.cartacapital.com.br/cultura/7-filmes-nacionais-que-foram-atacados-pelo-
governo-bolsonaro-em-2019/>. Acesso em 25 jul. 2020.

“* No dia da estreia, a minissérie atingiu 17 pontos de audiéncia, lembrando que cada ponto no Ibope equivale a
cerca de 55,5 mil domicilios na Grande Séo Paulo. Durante a exibicdo, 30% dos aparelhos de televisdo estavam
ligados na Rede Globo. No segundo dia, a audiéncia baixou para 16 pontos; no terceiro, para 15; no quarto para
14; e encerrou com 15 pontos no quinto dia, ficando com uma média de 15 pontos de audiéncia, quando a meta
era 20. Disponivel em:;
<https://m.folha.uol.com.br/ilustrada/2008/12/478117-segundo-capitulo-de-capitu-registra-queda-na-
audiencia.shtml> Acesso em 23 nov. 2020.
<https://oglobo.globo.com/cultura/revista-da-tv/minisserie-capitu-alcanca-17-pontos-de-media-no-ibope-na-
estreia-3603924> Acesso em 23 nov. 2020.
<https://pppaudienciadatv.wordpress.com/2012/02/18/audiencia-detalhada-da-minisserie-capitu/>. Acesso em 23
nov. 2020.

A titulo de comparacéo, a minissérie “Dona Flor e seus dois maridos” (1998) obteve uma média geral de 23,37
pontos; e “Presenca de Anita” garantiu uma média de 30 pontos, tendo sido cogitada, inclusive, uma ampliacéo
da minissérie. Disponivel em:

< http://gabrielfarac.blogspot.com/1998/05/dona-flor-e-seus-dois-maridos-audiencia.html> Acesso em 23 nov.
2020.

< https://cultura.estadao.com.br/noticias/geral,presenca-de-anita-garante-ibope-no-horario,20010820p7832>
Acesso em: 23 nov. 2020.

< https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/minisseries/presenca-de-anita/> Acesso em 23 nov. 2020.


https://www.cartacapital.com.br/cultura/7-filmes-nacionais-que-foram-atacados-pelo-governo-bolsonaro-em-2019/
https://www.cartacapital.com.br/cultura/7-filmes-nacionais-que-foram-atacados-pelo-governo-bolsonaro-em-2019/
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causaram um estranhamento ao publico, habituado a um modelo comercial de televisédo, que,
como esté implicito no termo, tem por finalidade oferecer um produto de baixo custo, mas que
seja rentdvel para a emissora. A recep¢do do publico parece ndo ser algo que pudesse

surpreender o diretor, visto que:

[...] h& em Luiz Fernando Carvalho um trabalho que envolve néo s a tentativa de
mobilizar diferentes linguagens para a formacdo de um todo de significacdo, mas
também de recriar, reescrever, tomando emprestado ou acrescentando novos
percursos, novas linguagens, mas sempre de modo aproximado com o universo
literario escolhido, provocando um efeito de sentido diferente aos publicos
atingidos: de “absoluto estranhamento” para o que ndo conhece a obra do diretor, e
de “estranhamento esperado” para o publico que acompanha a construcdo de sua
obra (GUZZI, 2017, p. 228)

Capitu “[...] se diferencia por ser uma adaptacdo que, embora autbnoma como
produto, ndo tem fim em si mesma. Seu estilo é fruto de uma multiplicidade de textos,
géneros e midias” (SANTQOS, 2014, p. 93). Um exemplo disso é a mescla de elementos da
Commedia dell’arte e da atuacdo circense, aliada a aspectos teatrais que coexistiram com
aspetos da modernidade, representados, por exemplo, através das tatuagens originais da atriz
Leticia Persiles, que deu vida a Capitu jovem, e que foram reproduzidas em Maria Fernanda
Candido, a Capitu adulta; além de outros elementos modernos como o trem onde Dom
Casmurro inicia sua historia e as imagens atuais do Rio de Janeiro, incluindo os pedestres que
dividem o mesmo espago com o0s personagens do século XIX. Sobre a atmosfera onirica
muito presente nas duas primeiras producdes, Ribas sugere que “[...] promovia um
esgarcamento do tempo que os espectadores de novelas e seriados, acostumados a uma
narrativa rapida, com acontecimentos inesperados em avalanche, ndo conseguiram assimilar”
(RIBAS, 2018a, p. 79).

Em um dos fragmentos recolhidos de seu caderno de anotagfes, Luiz Fernando
Carvalho diz que “quando dr. Santiago retorna & casa materna, recebe nos bracos uma mulher
que ndo ajudou a formar. Alguém cuja identidade terminou por se definir a distancia de sua
influéncia e vontade” (CARVALHO, 2008, p. 23). Dizemos, portanto, que Capitu é aquela
que ndo esta sob a égide da retdrica, da oratoria, da alienacdo e, por isso, é capaz de
posicionar-se contrariamente a essa heranca discursiva, oferecendo a possibilidade de escolha
consciente, a partir do questionamento, da reflexdo perante um discurso, nesse caso, mediado
pelo audiovisual.

Lembremos que Capitu recrimina o comportamento de seu filho quando insiste em

imitar as pessoas com que convive. Em uma das visitas de José Dias a familia, o agregado,
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ap0Os chamar o pequeno Ezequiel de “filho do homem”, pede que ele imite seus trejeitos, ao

que Capitu rebate incisivamente:

— Que filho do homem é esse? Perguntou-lhe Capitu agastada.

— S&0 0s modos de dizer da Biblia.

— Pois eu ndo gosto deles, replicou ela com aspereza.

— Tem razdo, Capitu, concordou 0 agregado. Vocé ndo imagina como a Biblia é
cheia de expressdes cruas e grosseiras. Eu falava assim para variar... Tu como vais,
meu anjo? Meu anjo, como é que eu ando na rua?

— Naéo, atalhou Capitu; j& lhe vou tirando esse costume de imitar os outros. (p. 272)

Apos deixar clara sua posigdo contraria ao discurso biblico, Capitu confronta a
provocacgdo de José Dias a Ezequiel, dizendo que ndo quer que seu filho mantenha o habito de
imitar as pessoas. Pois ndo é exatamente isso que acontece quando reproduzimos um
discurso? N&o estamos, nesse caso, imitando, ndo no sentido positivo com que Aristételes
trata o termo, a que chama de mimesis, mas como uma mimica, 0 mais proximo possivel de
algo ou alguém, sem questionamento, apenas para contribuir com a manutencdo do que é
estabelecido como modelo a ser seguido? Em se tratando da formagdo cultural de um pais, em
que sentido reproduzir o pensamento vigente, sem questiona-lo pode ser visto como algo
positivo? Pensamento esse que é perpassado por uma construcdo que privilegia a adequacédo
dos fatos em beneficio de uma intengéo ideolégica em detrimento da verdade em si.

Também a Capitu de Luiz Fernando Carvalho rejeita a imitacdo dos modelos de

narrativas audiovisuais que sdo veiculadas na TV brasileira. Sobre isso o diretor é categorico:

Continuo sonhando acordado, continuo acreditando que se faz necessario aos
verdadeiros artistas e aos especialistas que trabalham no meio &udio-visual®
pensarem em uma nova missdo para eles. Essa nossa missdo estaria, no meu modo
de sentir, diretamente ligada a educacdo. Todo o meu esforco serd, sempre, em
primeira instancia, o de propor uma ética artistica verdadeira para o meio.?

Apos o envio do pequeno Ezequiel para um colégio interno, Capitu “l& estava para
lutar para que Bento retomasse a sanidade [...]. Acostumada a lutar por seus desejos, [...]
voltava a agir como na juventude, acreditando que poderia ajuda-lo, conduzi-lo, encoraja-lo”
(CARVALHO, 2008, p. 26-27). Essa proposta de contribuir com a mudanga no modo de ver o
mundo dialoga tanto com a literatura, quanto com o audiovisual. Isso porgque a cAmera exerce

nas producbes filmicas e televisivas uma funcdo narrativa que se assemelha aquela do

2 Mantivemos a grafia original.
%6 Disponivel em: < https://www.cartacapital.com.br/cultura/7-filmes-nacionais-que-foram-atacados-pelo-
governo-bolsonaro-em-2019/>. Acesso em 25 jul. 2020
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narrador, cuja voz é dada por um autor. Assim, a camera “focaliza, comenta, recorta,
aproxima, expoe, descreve” (ROSENFELD, 2018, p. 31), do mesmo modo que o autor faz,
dirigindo o nosso olhar “[...] através de aspectos selecionados de certas situagdes, da
aparéncia fisica e do comportamento [...] ou diretamente através de certos aspectos da
intimidade dos personagens” (2018, p. 35). Desse modo, o autor reveste a figura ficticia de
tantas camadas passiveis de investigacdo, que a torna quase inesgotavel para aqueles que se
propdem a adentrar, livres de amarras, no mundo ficcional construido por quem engendrou a
narrativa. Através disso, somos convidados a praticar a alteridade e refletirmos sobre a forma
tanto como enxergamos 0 meio em que vivemos, quanto como nos relacionamos com 0s
outros.

Dziga Vertov, diretor de cinema soviético, fala sobre como a camera, uma espécie de

olho mecanico, torna-se livre para apresentar outras formas de enxergar a realidade:

Eu sou um olho. Um olho mecénico. Eu, a maquina, mostro-lhe o mundo da maneira
que apenas eu posso ver. Libertei-me hoje e para sempre da imobilidade humana.
Estou em constante movimento [..]. Esta sou eu, a maquina, operando em
movimentos cadticos, gravando um movimento depois do outro, nas mais complexas
combinagfes. Livre dos limites de tempo e espago, eu coordeno todo e qualquer
ponto do Universo, onde quer que ele seja. Meu caminho conduz a uma nova
percepgdo do mundo. Assim, mostro de um modo novo um mundo seu desconhecido
(1923 apud John Berger, 1977, p. 17).

E através desse olho mecénico que Luiz Fernando Carvalho nos apresenta uma Capitu
decidida a romper paradigmas e subverter o pensamento dogmatico que fundamenta a nossa
formacdo cultural.

Bento Santiago, do mesmo modo que a retorica e a oratdria, parece ser, como rascunha
o diretor em caderno de anotagdes, “capaz de conviver com falsidade, covardia e mentira [...]"”
e “[...] projeta esses sentimentos no que toma por dissimulagdo da mulher” (CARVALHO,
2008, p. 27). Parece que essa construgdo espelhada criada por ele mesmo nédo lhe agrada e,
portanto, quebrar o espelho, ou exilar Capitu, é a solu¢do encontrada por esse dandi narcisista
consciente dos perigos de conhecer a si proprio.

O diretor da minissérie entende que “no exilio forgado, Capitu ganha a oportunidade
de exercitar o amor em sua configuracdo mais ampla, que ndo se destina apenas ao homem,
mas a humanidade do homem” (CARVALHO, 2008, p. 30). Sem o apoio da Globo para a
conclusdo do Projeto Quadrante, que apds um hiato temporal de nove anos, exibiu a terceira
minissérie prevista, Dois Irmaos (2017), mas ndo prosseguiu com a proposta para a adaptacdo
de Dancar tango em Porto Alegre, Luiz Fernando Carvalho talvez também precise buscar



53

novos caminhos para seguir com seu prop0sito que, em suas proprias palavras, representa a
“[...] busca de uma dramaturgia que, por tudo e por todos, precisa se reorganizar, encontrando
assim novas formas de narrar e novos universos”?’.

Sobre isso, consideramos que esse momento de popularizacdo das plataformas de
streaming como Netflix, Amazon Prime, Mubi e a prépria Globoplay podem ser um nicho a
ser explorado por diretores como Luiz Fernando Carvalho que tém o interesse de oferecer ao
publico a possibilidade de uma ressignificacdo estética através do audiovisual. Ainda é cedo
para projetarmos o futuro desses novos canais de comunicagdo, mas € possivel vislumbrarmos
que eles tendem a marcar territorio, até mesmo em funcdo das mudancas tecnoldgicas pelas
quais vém passando os aparelhos de televisdo, que ja contam hoje com acesso direto a
algumas dessas plataformas, sendo necessarias apenas a conexao com a internet e a escolha de
um plano de pagamento — que varia desde a opg¢do gratuita até assinaturas mais onerosas —

para se ter acesso a uma gama de produgdes audiovisuais.

2 Ibidem.
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2 DO TEXTO PARA ATELADA TV: CAPITU EM REDE NACIONAL

Um galo sozinho ndo tece uma manha:
ele precisara sempre de outros galos.
De um que apanhe esse grito que ele

e 0 lance a outro; de um outro galo

que apanhe o grito de um galo antes

e o lance a outro; e de outros galos

gue com muitos outros galos se cruzem
os fios de sol de seus gritos de galo,
para que a manha, desde uma teia ténue,
se va tecendo, entre todos os galos.

E se encorpando em tela, entre todos,

se erguendo tenda, onde entrem todos,
se entretendendo para todos, no toldo

(a manh@) que plana livre de armacéo.

A manhd, toldo de um tecido téo aéreo

que, tecido, se eleva por si: luz baléo.
Jodo Cabral de Melo Neto

Séo vastas as possibilidades de didlogo entre literatura e cinema. O exemplo mais
comum talvez seja o das adaptacdes, mas € importante estarmos atentos a outras formas de
interacdo entre as midias, seja através de referéncias, apropriacdo de técnicas ou sobreposicdo
de materialidades. Se é notorio que a literatura influencia sobremaneira grande parte das
producoes filmicas, é inegavel que o inverso também possa ocorrer. Sobre isso, André Bazin

nos provoca ao dizer que:

Se a critica deplora frequentemente os empréstimos que o cinema faz a literatura, a
existéncia da influéncia inversa é geralmente tida tanto por legitima quanto por
evidente. E quase um lugar-comum afirmar que 0 romance contemporaneo, e
particularmente o romance americano, sofreu influéncia do cinema. [...] Na verdade,
ndo acreditamos muito nisso. Sem divida, e como ndo poderia deixar de ser, os
novos modos de percepgdo impostos pela tela, maneiras de ver como o close, ou
estruturas de narrativa, como a montagem, ajudaram 0 romancista a renovar seus
acessorios técnicos (BAZIN, 2018, p. 130-131).
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O critico de cinema chama nossa atencdo para 0 modo natural como as artes vao
estabelecendo dialogo ao longo do tempo, resultando dai novas formas de contar historias.
Percebemos, portanto, quao benéfica pode ser essa relacdo interartes, pois traz uma espécie de
frescor as obras, fazendo com elas sejam retomadas e revisitadas pelo publico.

Transpor para a tela um texto literdrio ou até mesmo fazer referéncia a ele pode
parecer uma tarefa mais simples do que tirar do papel um projeto sem relagdo com outras
obras — 0 que nos parece impossivel, visto que carregamos conosco uma bagagem cultural
adquirida ao longo da vida. Entretanto, consideramos que recriar pode ser mais desafiador e
que, talvez, seja exatamente isso que mova os diretores e roteiristas, conforme escreve José
Carlos Avellar: “O que tem levado o cinema a literatura ndo é a impressao de que é possivel
apanhar uma certa coisa que estd num livro - uma historia, um dialogo, uma cena - e inseri-la
num filme, mas, ao contrario, uma quase certeza de que tal operacdo é impossivel”
(AVELLAR, 1994, p. 124).

Ao dizer isso, Avellar nos apresenta uma outra chave de leitura para as adaptacdes,
muito mais rica e interessante do que aquela que coloca essas produgdes num lugar de
inferioridade, como se fosse um atalho para chegar a obra final, uma forma do diretor encurtar
0 caminho a ser percorrido até a finalizacdo de um projeto audiovisual.

A0 que nos parece, a preocupacdo em torno das adaptacdes torna-se mais evidente
quando envolve obras reconhecidas, o que ndo é sinbnimo de que tenham sido amplamente
lidas. Ha algo em torno desse status que determinadas obras carregam e que as tornam uma
espécie de patrimonio cultural. Entretanto, ndo é de se estranhar que a mesma discussao nao
ocorra em relacdo a adaptacGes de textos literarios menos conhecidos, visto que 0 processo é
0 mesmo? Randal Johnson considera isso um “falso problema” e cita alguns exemplos como o
filme Fome de amor (1968), o qual foi adaptado da novela Histdria para se ouvir de noite, de
Guilherme Figueiredo, e que, por ndo ser uma historia de vasto conhecimento por parte do
publico leitor, ndo gerou grandes discussdes acerca de sua adaptacdo (JHONSON, 2003, p.
41). Além disso, devemos considerar sempre as diferengas entre as midias, que possuem
materialidades e finalidades distintas, sendo incoerente almejar a fidelidade de uma para com
a outra.

Desse modo, ha que se considerar, também, os ideais defendidos tanto pelos autores,
como pelos diretores, no caso das adaptagdes. Para isso, € importante conhecer o projeto de
cada um e, assim, como quem monta um quebra-cabeca, identificar o que se repete nas obras,
0 que compde suas identidades artisticas e, principalmente, como tais caracteristicas

impactam suas produgdes.
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Foi dessa maneira que inscrevemos Dom Casmurro e Capitu em projetos que, ao
nosso ver, tinham objetivos em comum — resguardadas suas materialidades e temporalidades
— 0S quais sintetizo atraveés das palavras de Luiz Fernando Carvalho sobre a veiculagdo de
suas obras na TV aberta: “No meu modo de sentir, sempre acreditei que as TVs abertas como
concessOes publicas deveriam pegar para si uma missdo maior, de formar cidadaos, por isso
todos 0s meus projetos tinham um forte substrato ligando educacéo & estética”.?® Essa foi a
maneira que o diretor encontrou de levar ao publico em geral uma experiéncia estética a qual,
na maioria das vezes, é inacessivel economicamente para grande parte da populacdo. Luiz
Fernando tem consciéncia de que propor uma narrativa com caracteristicas tdo diferentes das
que comumente sdo ofertadas na TV aberta é um ato de resisténcia, pois sabe que o mercado
audiovisual valoriza produgdes que alcancem rapidamente o reconhecimento do publico.

O projeto audiovisual de Luiz Fernando vem sendo construido com muita coeréncia
aos seus ideais. Na bagagem do diretor, encontramos adaptacoes de textos literarios de Roland
Barthes, Raduan Nassar, Clarice Lispector, Guimardes Rosa, José Lins do Rego, Eca de
Queiroz, Ariano Suassuna, Milton Hatoum e, claro, Machado de Assis. Escritores que
poderiam permanecer distantes do grande publico chegam as casas brasileiras relidos por Luiz
Fernando e transpostos para uma midia mais acessivel. Recentemente, acompanhamos a
discussdo envolvendo o projeto enviado pelo governo de Jair Bolsonaro ao Congresso acerca
da taxagdo dos livros. Lembremo-nos que o mercado livreiro € isento de tributacdo desde
2004, e ainda assim o valor que chega para o consumidor pode ndo caber em seu orgamento,
como constata Amaury de Souza em depoimento ao jornal Folha de Sdo Paulo: “Livros
custam de R$30 a R$40, em média. Com esse dinheiro, da para comprar cinco quilos de
feijdo, dois quilos de arroz e um pouco de frango no supermercado. Esse valor cria um
distanciamento muito grande entre o jovem periférico e a literatura”®. Portanto, quando Luiz
Fernando propde que a TV aberta assuma uma missao de reeducacdo a partir das imagens e
dos contetidos, podemos considerar que ele esta buscando formas de levar a cultura ao maior
namero de pessoas possivel. Podemos perceber essa preocupacdo do diretor em uma conversa

que ele teve com o cineasta Geraldo Sarno:

O homem moderno e atual é forcado a dotar-se de uma enorme bagagem de
conhecimentos, mas, infelizmente, ele s6 se orienta numa direcdo. Ndo tem mais
tempo para explorar, mesmo de forma aproximativa, a realidade que o cerca. A

%8 Disponivel em <https://glamurama.uol.com.br/cineasta-diretor-e-roteirista-luiz-fernando-carvalho-ficou-
conhecido-pela-longa-trajetoria-na-tv-mas-tambem-por-sua-paixao-pela-literatura/> Acesso em 30 out. 2020.
2 Disponivel em https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2020/08/entenda-como-a-taxacao-de-livros-pode-
afastar-os-mais-pobres-do-universo-literario.shtml > Acesso em 05 nov. 2020.
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televisdo, mais que o cinema, o radio, as revistas e os livros, se tornou 0 meio mais
ao alcance do homem especializado, capaz — segundo ele proprio — de manté-lo
vagamente em contato com o mundo, tornando-se, de uma certa maneira, importante
vetor de cultura. Mas qual cultura? Esses objetos pseudoculturais, que geralmente
ndo sdo a expressao do artistico, nem de um individuo, nem muito menos de um
povo, sdo manipulados pela midia que procura aplacar, de alguma forma, a angustia
da populacdo. Esses objetos de consumo exigem do publico muito pouca bagagem
cultural e, o que acho ainda mais grave nos dias de hoje, cuidam para que as crian¢as
tenham acesso as diversdes dos adultos. [...] A crianca é adulta muito antes de o
ciclo da infancia terminar e o adulto, em geral, fica estacionado, infantilizado.
(CARVALHO, 2002, p. 31-32)

H4&, também, um desejo de enaltecer a nossa cultura e leva-la para a tela, como fez em
Hoje é dia de Maria (2005), minissérie derivada de contos populares compilados por Camara
Cascudo, Mario de Andrade e Silvio Romero. Através de uma conversa entre Luiz Fernando e
a pesquisadora Ivana Bentes, ficamos sabendo de onde vem essa relacdo do diretor com a
terra, com a cultura do seu pais, caracteristica também muito forte no cineasta Glauber Rocha,
por quem o diretor tem grande admiracdo. Na ocasido, ele falou sobre como as experiéncias
pessoais sdo acionadas quando se estd imerso em um processo criativo e relembrou uma

conversa que teve com Ariano Suassuna sobre as memarias de sua mae:

Eu me lembro um dia em que Ariano Suassuna, em meio a uma conversa na sua
casa, falou para mim assim: “Luiz, meu amigo, quantas imagens vocé tem de sua
mae?” Ai na mesma hora vieram trés, que sdo as trés que realmente tenho, e entéo
eu respondi: “Tenho trés, Ariano”. Ai ele, que tinha perdido o pai aos cinco anos,
falou: “Ah, entdo eu sou um homem mais feliz do que vocé, meu amigo, pois eu
tenho cinco de meu pai...” (risos). Eram dois mendigos conversando... (risos).
(CARVALHO, 2002, p. 27-28)

Foi a partir desse dialogo com Suassuna que o diretor decidiu, como quem busca
contas para montar um belo colar, resgatar mais memorias de sua mae. Para isso, foi até o
Nordeste, onde sua mae vivera a infancia, e, nesse percurso, conheceu ndo s novos parentes,
mas também a cidade de Macei6 e a obra de Graciliano Ramos. Assim, sem se dar conta, ao
mesmo tempo em que (re)conhecia sua mae, também conhecia a cultura brasileira, em
especial a nordestina. Talvez tenha nascido ai, ou pelo menos aumentado, o apre¢o do diretor
pela valorizacdo da cultura nacional e o desejo de enaltecé-la em suas obras, seja através dos
temas abordados, seja através da escolha da equipe, para a qual ele também garimpa talentos
locais.

Destacamos, ainda, o trabalho mais recente de Luiz Fernando, o video-manifesto Em
nome de qué? (2018), da ONG de comunicagdo socioambiental Uma Gota no Oceano, cuja
proposta era retratar a resisténcia do povo indigena em defesa do rio Tapajos. Em entrevista a
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Folha de S&o Paulo, Luiz Fernando ndo deixou de posicionar-se sobre o papel das TVs

abertas:

O agro ndo é pop, por mais que isso seja anunciado e vendido numa grande rede de
concessdo publica de televisdo. Ele se estrutura através de processos quimicos muito
perversos, que, no mundo todo, contaminam, envenenam e matam ndo s6 aqueles
que pulverizam.*

Com Capitu ndo foi diferente: a minisserie foi produzida a fim de atender aos ideais
gue norteiam mais que um projeto audiovisual, mas um projeto politico de Luiz Fernando
Carvalho, que acredita na responsabilidade que a televisdo tem de fazer com que o espectador
saia de um padrdo no qual esta imerso, tendo contato com outras formas de arte e com
estéticas diversas.

O diretor rejeita veementemente 0 uso do termo “adaptacdo” para referir-se as suas
obras que dialogam com a literatura pois, para ele, essa palavra carrega um teor negativo,
como se, ao empregé-la, dissesse que a intencdo era tornar a obra de partida mais palatavel ao
publico. Esse ponto de vista vai ao encontro da definicdo presente no dicionario da Lingua
Portuguesa, a saber: “Adaptar [Lat. adaptare]. 1. Tornar apto. 2. Adequar. 3. Modificar texto
de (obra literéria), adequando-o a certo publico, ou transformando-o em peca teatral, script,
etc. 4. Tornar-se afeito a (algo)” (FERREIRA, 2010, p. 16). Prevalece nesse campo semantico
a ideia de que adaptar é fazer com que algo (no nosso caso, a obra literaria) seja modificado
para atender as necessidades de cada publico.

Linda Hutcheon considera que “a adaptacdo é uma derivacdo que ndo é derivativa,
uma segunda obra que ndo é secundaria — ela € a sua prépria coisa palimpséstica”, podendo
ser descrita como: uma transposi¢cdo declarada de uma ou mais obras reconheciveis; um ato
criativo e interpretativo de apropriacdo/recuperacdo; um engajamento intertextual extensivo
com a obra adaptada (2001, p.30). Entendemos que, quando Luiz Fernando propde o uso do
termo “aproximacédo”, ele dialoga com a segunda proposi¢cdo de Hutcheon, pois o que
notamos € que essa aproximacdo ocorre mediante o afastamento, numa relacdo paradoxal,
mas repleta de sentido, pois, se ndo fosse dessa maneira, provavelmente o que veriamos seria
apenas repeticdo de formulas que d&o certo para a TV aberta, sem oferecer riscos aos
envolvidos. Luiz Fernando opta por outro caminho através do qual possa romper com a
operacao de condicionamento do povo, tdo caracteristica dos veiculos de massa, e oferecer

meios para que a populacdo veja o mundo sob outro prisma, com um olhar mais critico, ja

% Disponivel em <https://www1.folha.uol.com.br/cotidiano/2018/03/0-agro-nao-e-pop-diz-cineasta-luiz-
fernando-carvalho.shtml> Acesso em 30 out. 2020.
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que, segundo ele: “A contestacdo parte de uma necessidade de se colocar no mundo, de se
expressar, de fazer valer seu ponto de vista; ou seja, sua negacao a um certo estado de coisas”
(CARVALHO, 2002, p. 24).

Portanto, essa espécie de “aproximacao as avessas” proposta por Luiz Fernando reflete
0 posicionamento desse diretor que pegava seu Onibus para ir a Cinemateca do MAM, com
uma cadernetinha em maos, para estudar sobre cinema, e que, anos mais tarde, utilizou desse
conhecimento para levar as telas minisséries, filmes e novelas que representassem a cultura
brasileira. Esse dialogo s6 é possivel porque ha um abandono por parte do diretor da ideia de
que existem diferentes tipos de cultura para diferentes classes sociais. Percebemos também
em Machado uma preocupacdo de oferecer qualidade cultural as pessoas, atribuindo ao
escritor o papel do aperfeicoamento do gosto do publico, além da democratizagdo da
producdo artistica (GUIMARAES, 2004, p. 108-109). Percebe-se, assim, um elo utdpico que
“ata as duas pontas” dessas midias: o desejo de democratizar a arte, independente do sucesso
de vendas ou de ibope.

Luiz Fernando sempre deixou claro que ndo lhe interessava fazer uma minissérie de
época como o publico esta habituado a assistir na TV, uma vez que, para ele, o texto tem
muito mais a oferecer ao leitor do que uma mera contextualizagdo histérica. Todo processo de
adaptacdo demanda conhecimento de areas distintas, além da necessidade de enfrentar
estigmas de ordem conceitual e cultural, como a supremacia da literatura devido a sua
anterioridade cronoldgica, a retirada da obra de partida do circulo elitizado e a critica
pejorativa, pautada na busca pela fidelidade narrativa (RIBAS, 2014, p. 117). Esse talvez
tenha sido — e continue sendo — o grande desafio de producdes como as do Projeto
Quadrante, mais comprometidas com a ideia de arte como algo que nos tira da zona de
conforto do que com a ideia de cultura de massa, muito presente na indudstria cinematografica,
por exemplo, cuja preocupacdo maior é o sucesso de bilheteria, sendo a promocdo do
pensamento critico relegado a um segundo plano.

Segundo Genilda Azerédo, o ideal seria buscar:

em vez de fidelidade, intertextualidade; em vez de reveréncia ao cénone e ao
cléssico, incorporacdo também do contexto de cultura de massa; em vez de
hierarquizacdo entre artes e da énfase no significado original, a valorizacdo da
criatividade advinda do didlogo e da confluéncia entre diferentes linguagens
(AZEREDO apud RIBAS, 2014, p. 119).

Especialmente quando se trata de uma obra classica, como é o caso de Dom Casmurro,

de fato tal proposicao torna-se ainda mais adequada, porque a caminhada em busca de igualar-
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se ao canone ¢ infinita. Além disso, lembremos que uma adaptacdo é sempre diferente e
original devido a mudanca do meio utilizado para estabelecer a comunicagdo com o receptor.
Portanto, independente do grau de verossimilhanca, se a obra em questdo teve uma outra de
partida, ela deixa de ser igual a primeira.

Ainda sobre a dificuldade de aceitar a transposicdo mididtica como uma obra
independente da de partida, Walter Benjamin diz que “[...] o que desaparece na era da
reprodutibilidade da obra de arte é a sua aura” (BENJAMIN, 2018, p. 23). Dessa forma, em
vez de Unica, a obra ganha caracteristica de massa, permitindo-se ser ressignificada,
atualizada e ndo mais exclusiva da elite cultural. A obra de partida deixa de ser inacessivel,
caracteristica fundamental de tudo que precisa ser cultuado — como tradicionalmente é feito
com o canone literario. No caso da minisserie, pelo fato da produg&o ter sido veiculada na TV
aberta, numa emissora de grande alcance, podemos considerar que ela chegou aos lares
brasileiros de forma muito natural, uma vez que ndo houve a necessidade sequer de adquirir
um ingresso e deslocar-se de suas casas para o publico ter acesso a obra e, em maior ou menor
grau, permitir a entrada de um classico da literatura em suas residéncias.

Falar sobre processos de transposicdo midiatica pressupde compreender que as obras
de arte ndo podem ser analisadas de forma isolada, como produtos com um fim em si
mesmos, impossiveis de serem ressignificados. E preciso ter um olhar sensivel as infinitas
possibilidades de didlogo que elas podem oferecer. A ideia de as midias existirem apenas de
forma isolada vem desde o Renascimento, época em que era clara a divisdo das artes, como

afirma Dick Higgins:

A ideia de que a pintura € feita de tinta sobre tela ou que a escultura ndo deve ser
pintada parece caracteristica do tipo de pensamento social — categorizando e
dividindo a sociedade em nobreza com suas vdrias subdivisfes, gentios, artesaos,
servos e trabalhadores sem terra — ao que chamamos de conceito feudal da Grande
Cadeia do Ser (HIGGINS, 2012, p. 41).

A questdo é que a sociedade caminha para uma descompartimentalizacdo de sua
estrutura, mesmo diante das dificuldades que se apresentam no cenario atual. Assim, da
mesma forma que ndo ha mais espaco para a separacdo mecanicista de classes, também ndo ¢é
mais possivel delimitar rigidamente o espago de cada producéo artistica, ndo permitindo que

elas estabelecam uma relagéo entre si e com o0 mundo.
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2.1 O abandono do marco zero na transposi¢cdo midiatica

Quando propomos uma anélise envolvendo uma producéo audiovisual e outra literaria
sob o ponto de vista das Intermidialidades, trazemos a tona a complexidade — no sentido de
suas multiplas possibilidades — que é inerente a interacdo entre diferentes midias. Um ponto
importante a ser observado é o de que ndo existe obra pura. Toda obra é perpassada pelas
experiéncias vividas pelo autor ao longo de sua trajetdria, €, citando o conceito de dialogismo
de Bakhtin que, posteriormente, serviria de fundamentacdo para a teoria da intertextualidade
de Julia Kristeva, é importante lembrarmos que “(...) todo e qualquer texto constitui uma
intersecdo de superficies textuais” (STAM, 2013, p. 225). Ademais, as artes de modo geral
podem ser multimidiais, visto que podemos encontrar nelas rastros de outras midias, como
ocorre quando um texto evoca uma pintura ou uma musica, por exemplo. O cinema, inclusive,
do ponto de vista tecnoldgico, ja é o resultado de uma série de convergéncias entre as artes, as
ciéncias — como a Gtica e a quimica —, a mecanica e a actstica (MULLER; 2013, p.8).

Por tudo isso, ficarmos presos ao que alguns tedricos da década de 1950 queriam
através da ideia de cinéma pur, ou seja, um cinema sem interferéncia de outras artes, é
incoerente com as proprias caracteristicas das obras (STAM, 2013, p. 49). Urge que se
assimile o fato de que as fronteiras das midias, especialmente as literarias e as filmicas, sdo
permeaveis e que, dessa troca, novas obras surgem, sem que uma retire 0 mérito da outra.

André Bazin (2018) faz uma reflexdo profunda acerca da adaptacdo. Cita, por
exemplo, a presenca de varios temas cristdos no teatro, nas pinturas e nos vitrais, durante a
Idade Média. Para ele, a adaptacéo filmica seria apenas parte desse processo que acompanha a
histéria da humanidade, além de ser uma forma de contribuir tanto com o progresso do
cinema, quanto com a disseminacdo da literatura. Sobre as contestacbes acerca das
adaptacdes, o critico de cinema € categorico:

E absurdo indignar-se com as degradacdes sofridas pelas obras-primas literarias na
tela, pelo menos em nome da literatura. Pois, por mais aproximativas que sejam as
adaptacoes, elas ndo podem causar danos ao original junto & minoria que o conhece
e aprecia; quanto aos ignorantes das duas uma: ou se contentardo com o filme, que
certamente vale qualquer outro, ou terdo vontade de conhecer o modelo, o que é um
ganho para a literatura. Esse raciocinio estd confirmado por todas as estatisticas
editoriais, que acusa um aumento surpreendente na venda das obras literarias depois
de sua adaptacdo pelo cinema. Ndo, na verdade a cultura em geral e a literatura em
particular nada tém a perder com a aventura! (BAZIN, 2018, p. 135).
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Observadas tais questdes, reafirmamos a necessidade de fomentar os estudos literarios
que estabelecem dialogo com outras midias. Consideramos que, para isso, € importante
levarmos em conta os dois eixos de discussao sinalizados por Maria Cristina Ribas:

(...) a expansdo da narratividade para as midias contemporaneas e uma reviséo
conceitual que necessariamente inclui a discussao de cultura de massa e canone, 0s
postulados de verdade, originalidade, autoria e respectivos desdobramentos, tais
como as nogdes de empréstimo, (trans)criacdo, imitacdo, pureza, fidelidade ao texto
de partida e demais discussbes que ponham em Xxeque, numa perspectiva

comparativista, critérios de valoracdo (RIBAS, 2018a, grifo nosso).

A compreensdo de que a adaptacdo de uma obra literaria faz parte de um processo de
iluminagdo matua é um passo importante para que iniciemos um estudo intermidiatico. E
sobre isso que Linda Hutcheon fala quando afirma que “ser um segundo nédo significa ser
secundario ou inferior; da mesma forma, ser o primeiro ndo quer dizer ser originario ou
autorizado” (HUTCHEON, 2011, p. 13). Assim, respeitamos as materialidades de cada obra e
ndo privilegiamos uma em detrimento da outra. Algumas vezes, a historia adaptada € a coisa
menos importante, pois 0 que sobressai € o estilo do autor. Como se transpde um estilo? Por
iSS0, esse processo é sempre uma recriacdo que dialoga com a outra utilizada como ponto de

partida, mas € um outro produto.

2.2 O siléncio e o sentido em Dom Casmurro

Uma das caracteristicas da escrita machadiana que costuma ser bastante enaltecida € a
forma como trata as palavras, escolhendo-as cuidadosamente, assim como Carlos Drummond
de Andrade, em seu poema O constante dialogo (1977), sugere que facamos®’.

Dessa maneira, 0 autor potencializa a palavra e entrega-nos um texto muito rico
semanticamente. Observemos algumas aparicdes do vocabulo “siléncio” no romance®,
almejando compreender quais os efeitos de sentido provocados pelas escolhas do autor.
Propomos a partir dos estudos de Orlandi uma outra chave de leitura, através de uma
concepcdo ndo-negativa: “o siléncio ndo fala, ele significa” (ORLANDI, 2007, p. 42, grifo

81 wEscolhe teu dialogo / e / tua melhor palavra / ou / teu melhor siléncio. / Mesmo no siléncio e com o siléncio /
dialogamos”. (ANDRADE, 1977, p. 448)
%2 A titulo de curiosidade, o vocabulo” siléncio” aparece dezenove vezes ao longo do romance Dom Casmurro.
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nosso). Dessa maneira, ndo estamos comparando o siléncio a algo que ele ndo é (linguagem),
mas aproximando-o do que ele se constitui (sentido).

No capitulo 12 (Na varanda), Bento diz que, apés ter seus sentimentos por Capitu
denunciados por José Dias, ele passou a compreender melhor alguns acontecimentos: “Os
siléncios dos ultimos dias, que me ndo descobriam nada, agora 0s sentia como sinais de
alguma coisa” (p. 36, grifo nosso). Bento percebe, entéo, aquilo que Orlandi considera ser
uma hipotese incbmoda para quem trabalha com a linguagem: o fato de o siléncio ser
fundante, ou seja, dele ser uma matéria significante (ORLANDI, 2007, p. 29). Cabe ressaltar
que Bento compreende os siléncios por meio da observagdo de José Dias que, por sua vez,
retira deles pistas para sua conclusdo sobre a existéncia de um sentimento entre Bentinho e
Capitu.

No capitulo 34 (Sou homem!), Bento narra o0 que aconteceu apds beijar pela primeira
vez sua, até entdo, amiga. Ele diz que D. Fortunata dirigiu-se a sala onde estavam e quase 0s
surpreendeu no momento exato do beijo; em seguida, descreve, em tom de insinua¢do, como
Capitu os tirara daquela situacdo embaragosa: “Assim, apanhados pela mée, éramos dois e
contrérios, ela encobrindo com a palavra o que eu publicava pelo siléncio” (p. 92, grifo
nosso). Quando Capitu fala, ela separa o siléncio, isola-o para, desse modo, evita-lo
(ORLANDI, 2007, p. 27). Nao nos esquecamos de que esse movimento atribuido a Capitu €
narrado por Bento, que faz exatamente 0 mesmo ao escrever um romance cuja unica voz é a
dele proprio, parafraseando o proprio narrador, “ele tenta encobrir com a palavra o que Capitu
publicava pelo siléncio”.

A condicdo de ser humano esta atrelada a significagdo, seja através da linguagem
verbal ou de qualquer outra. N&o se expressar € também uma forma de expressdo sendo, pois,
passivel de ser compreendido. Recordemo-nos que, no capitulo 67 (Um pecado), Dona Gléria,
acometida por uma febre muito alta, manda que busquem Bento no seminério, pois teme que
possa vir a morrer sem o filho por perto. Convencida de que tal alarde poderia assusta-lo,
pede que ndo lhe digam nada, apenas que Ihe busquem. O encarregado da missdo foi José
Dias:

Cuidaram fosse delirio; mas, ndo custando nada trazer-me, José Dias foi incumbido
do recado. Entrou tdo atordoado que me assustou. [...] Na rua, iamos calados, ele
ndo alterando o passo do costume, — a premissa antes da consequéncia, a
consequéncia antes da conclusdo, — mas cabisbaixo e suspirando, eu temendo ler no
rosto dele alguma noticia dura e definitiva. SO me falara na doenca, como negécio
simples; mas o chamado, o siléncio, os suspiros podiam dizer alguma coisa mais (p.
171, grifo nosso).
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O capitulo 138 (Capitu que entra) oferece ao leitor trés situagdes interessantes acerca
do siléncio. Nesse ponto do romance, Bento estd dizendo a Ezequiel que ndo é seu pai,
qguando Capitu chega. Ao vé-la, Bento diz que “seguiu-se um daqueles siléncios, a que, sem
mentir, se pode chamar de um século, tal é a extensdo do tempo nas grandes crises” (p. 308,
grifo nosso). A sensacdo de alargamento do tempo se da, porque a auséncia de fala ndo
significa mudez; o siléncio pressup8e um pensamento, e ndo ter dominio sobre ele incomoda:
“Nao suportando a auséncia das palavras [...], 0 homem exerce seu controle e sua disciplina
fazendo o siléncio falar ou, ao contrério, supondo calar o sujeito” (ORLANDI, 2007, p. 34).

Na sequéncia, Capitu pede que Ezequiel saia da sala e cobra explicacdes de Bento; ele
devolve-lhe a pergunta, a que responde ter apenas ouvido choro e rumor de palavras. Porém,
Bento discorda da resposta de sua esposa: “Eu creio que ouvira tudo claramente, mas
confessa-lo seria perder a esperancga do siléncio e da reconciliacao” (p. 308, grifo nosso). Ao
repetir o que ouvira, Capitu estaria impedindo a dispersdo do siléncio e dando forma ao que o
marido dissera, afastando a possibilidade de reconciliagéo do casal.

A discussédo segue, e Bento acusa a esposa de adultério, sem mais explicacdes:

— Naéo, Bentinho, ou conte o resto, para que eu me defenda, se vocé acha que tenho
defesa, ou peco-lhe desde j& a nossa separagdo: ndo posso mais!

— A separagdo € coisa decidida, redargui, pegando-lhe na proposta. Era melhor que
a fizéssemos por meias palavras ou em siléncio; cada um iria com a sua ferida (p.
310, grifo nosso).

Para pensarmos o siléncio, é preciso problematizarmos as nogdes de linearidade,

literalidade e completude. Vejamos o que Orlandi propde sobre este Ultimo:

Quanto a completude, ja tivemos ocasido de observar em diversas ocasifes que a
incompletude é fundamental no dizer. E a incompletude que produz a possibilidade
do mudltiplo, base da polissemia. E € o siléncio que preside essa possibilidade. A
linguagem empurra o que ela ndo é para o “nada”. Mas o siléncio significa esse
“nada” se multiplicando em sentidos: quanto mais falta, mais sentido se instala, mais
possibilidades de sentidos se apresentam (ORLANDI, 2007, p. 47).

A essa altura da vida do casal, a falta se estabelece; j& no inicio do mesmo capitulo,
Bento diz que Capitu ndo saia sem falar com ele, embora fosse ja “um falar seco e breve” (p.
308) e que, na maior parte das vezes, ele nem dirigia a ela o olhar. E justamente dessas
fissuras, entre meias palavras, que o siléncio emerge — porque ele sempre esteve ali —,
fazendo-se notorio e ampliando os sentidos do ndo-dito.

Na sequéncia, Bento resolve atender parcialmente ao pedido inconformado de Capitu,
que queria compreender de onde vieram tais ideias sobre sua infidelidade: “Né&o disse tudo;
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mas pude aludir aos amores de Escobar sem proferir-lhe 0 nome” (p. 310). Isso nos leva ao
conceito de dimensdo politica do siléncio, que representa um recorte no dizer. Aqui, 0
silenciamento deve ser entendido “[...] como forma ndo de calar, mas de fazer dizer ‘uma’
coisa, para ndo deixar dizer ‘outras’” (ORLANDI, 2007, p. 53). Bento, portanto, faz suas
escolhas sobre o que deve verbalizar e o que é melhor manter no siléncio.

E através desse jogo entre palavra e siléncio que Bento tenta excluir a voz de Capitu
da roteirizacdo de sua histdria. Ela ndo fala, mas € falada pelo narrador, que, por sua vez, age
dessa maneira para que ela ndo signifique nada além do que ele deseja. Capitu ndo fala,
entretanto, ela significa no nosso imaginario, porque conseguimos inscrevé-la no projeto
literario e audiovisual analisados nessa dissertag&o.

Percebamos que, quanto mais Bento diz, mais o siléncio, em seu carater polissémico,
instala-se. 1sso ocorre porque o siléncio esta para além de um “meio” — entre palavras, notas
musicais e pessoas —, ele atravessa as palavras e significa junto com elas. E por causa dele
que as palavras ndo se esgotam, a multiplicidade do sentido esta atrelada ao caréater
constitutivo do siléncio.

Ao propormos um mergulho no siléncio de Capitu, consideramos importante
diferencia-lo do de Bento, o que significa compreender que: “A diferenca entre o siléncio
fundador e a politica do siléncio é que a politica do siléncio produz um recorte entre o que se
diz e o0 que néo se diz, enquanto o siléncio fundador ndo estabelece nenhuma divisdo: ele
significa em (por) si mesmo” (ORLANDI, 2007, p. 73). Enquanto Bento usa a narrativa para
fazer seu recorte, Capitu simplesmente significa.

No capitulo 18 (Um plano), o narrador diz que “Capitu, a principio, ndo disse nada”
(p. 50), apds receber a noticia de que ele iria para o seminario. O fato é que na sequéncia do
trecho, Bento demonstra ter compreendido perfeitamente o siléncio de sua amada®:
“Recolheu os olhos, meteu-os em si e deixou-se estar com as pupilas vagas e surdas, a boca
entreaberta, toda parada. Entéo eu, para dar forca as afirmacdes, comecei a jurar que ndo seria
padre” (p. 50). Bento apela para as palavras, a fim de que elas contenham a multiplicidade
significativa do siléncio. O homem ndo o suporta e busca induzir a sua efemeridade como
uma forma de livra-se dele.

Capitu &, assim, essa personagem que levanta muitos questionamentos, especialmente

motivados pela supremacia desse narrador no qual ndo podemos confiar por apresentar-se

%8 Essa reflexdo evoca uma memoria afetiva e intertextual, a qual se segue: “E esse no dito, para quem sabe ler
os sinais (e ele o sabia desde crianca) era um grito, iminente” (trecho do livro Aos sete e aos 40, de Jodo
Anzanello Carrascoza, p. 53).
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completamente parcial em seu projeto narrativo. Ela é essa poténcia significativa que, ao

longo dos anos, suscita inimeras discussoes.

2.3 A releitura do siléncio de Capitu

Passemos, portanto, & analise intermidiatica através de recortes do romance e da
minissérie, para que possamos perceber de que maneira Luiz Fernando compreende o siléncio
da Capitu machadiana e que efeitos de sentido essas duas narrativas provocam no
leitor/espectador. Ressaltamos o fato de que o diretor costuma utilizar-se bastante de
filmagens em plano conjunto, estabelecendo a relagdo do personagem com o ambiente e até
mesmo com outros personagens, além do plano sequéncia, fazendo com que o espectador
treine seu olhar em busca do que seria o foco daquela cena. Para essa dissertacdo, no entanto,
priorizaremos as cenas de corte, pois nos interessa os efeitos de sentido produzidos pelas
escolhas na montagem.

Em Dom Casmurro, no capitulo 73 (O contrarregra), Bento rememora o ciime que lhe
arrebatara na ocasido da passagem de um cavaleiro pelo local onde ele e Capitu estavam
conversando. De acordo com seu relato, o rapaz teria ndo sé passado por eles, mas também
trocado olhares com Capitu, provocando-lhe profunda irritacdo: “(...) O cavaleiro ndo se
contentou de ir andando, mas voltou a cabeca para o nosso lado, o lado de Capitu, e olhou
para Capitu, e Capitu olhou para ele; o cavalo andava, a cabe¢ca do homem deixava-se ir
voltando para tras” (p. 186). Bento encerra o capitulo justificando que, se foi embora sem
nada falar com Capitu, a culpa tinha sido do ciime que Ihe atordoara. E importante a
compreensdo de que, para dizer uma coisa, precisamos ndo dizer outra (ORLANDI, 2007, p.
64). Em vérios pontos da narrativa, é possivel percebermos como o narrador age dessa forma
para persuadir o leitor e convencé-lo da traicdo de sua esposa.

Na minissérie Capitu, esse trecho dialoga com o subcapitulo 39 - também nomeado
como O contrarregra -, do capitulo 5. Lembremo-nos de que um dos pontos defendidos por
Luiz Fernando no que concerne a essa producdo audiovisual é justamente o fato de que ndo

pretendia alterar a ddvida que ronda toda a narrativa:

De minha parte, continuo procurando tragar um ensaio sobre a ddvida. Nao acuso
ninguém, ndo absolvo ninguém. Estou trabalhando também com uma certa
interatividade do espectador, como se eu lhe interrogasse a todo instante, como se
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procurasse a mao do espectador, assim como Machado pega varias vezes na mao do
leitor e o conduz labirinto adentro (CARVALHO, 2008, p. 79 — 80).

Destacamos o trabalho do cameraman para a manuten¢do da ddvida, uma das
caracteristicas mais marcantes do romance machadiano. Um tipo de mosaico é construido a
partir da forma como a cdmera se movimenta e dos enquadramentos realizados. Dessa forma,

ndo vemos, num plano Unico, o que Bento diz ver, atordoado pelo ciime (Figuras 5, 6, 7 e 8):

Figura 5 — Capitu na janela (1) (01:53:22)

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 1)

Figura 6 — Bentinho e o cavaleiro (01:53:24)

{

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 1)
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Figura 7 — Cavaleiro (01:53:29)

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 1)

Figura 8 — Capitu na janela (2) (01:53:31)

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 1)

VVemos que a troca de olhares que atordoara Bento é incutida (ou ndo) no leitor por
meio das escolhas discursivas do prdprio narrador que, assim como o cameraman, nos conduz
pelo texto. Nas duas midias, a divida permanece e, com ela, 0 ndo envolvimento de Capitu,
no que poderiamos considerar uma fantasmagoria criada por Bento. Dessa maneira, embora
na minissérie a montagem realizada possa dar indicios de uma trai¢do, entendemos que, de
fato, o que vemos é um narrador que sabe exercer a politica do siléncio e, através dela, busca
0 apoio dos leitores/espectadores sobre aquilo que nem ele mesmo tem certeza.

H& um carater de dubiedade na imagem da janela, cujo enquadramento evoca a
semelhanca a uma cela, como também era chamado o quarto nos mosteiros medievais; a
madeira em formato de cruz na frente do vidro transparente corrobora a alusdo a Inquisi¢do

medieval — um vetor cruzado remontando ao interdito, ao silenciamento de Capitu pelo



69

narrador.®* Ressaltamos que esse tipo de anélise implica propor outros modos de ver/ler o
mundo, considerando a bagagem cultural do individuo. Desse modo, assim como Wolfgang
Iser (1996) salienta a importancia do leitor para o preenchimento dos espacos vazios no texto,
entendemos que o espectador cumpre papel semelhante diante de uma producéo audiovisual,
na qual também ha espacos a serem preenchidos. A titulo de exemplificagdo, podemos pensar
nas montagens que ressignificam uma determinada cena, como ocorre quando é aplicado o

Efeito Kulechov:

A variante descrita com mais frequéncia do efeito Kulechov é aquela em que um
mesmo plano aproximado do rosto de um ator, escolhido o mais inexpressivo
possivel, € montado, sucessivamente, com varios planos que o contextualizam de
modo diferente e levam o espectador a interpretar diferentemente, e até mesmo
perceber diferentemente os planos de rosto: depois de uma mesa servida, 0 rosto
parece exprimir fome; depois de uma crianca, ternura; depois de uma mulher nua,
desejo. (AUMONT, 2012, p. 93)

Se para Machado “os bragcos merecem um periodo” (p. 257), para nos, igualmente o
merece a figura do cameraman, profissional de grande importancia para se alcangar o éxito de
uma producdo audiovisual. Eis um nicho pouco explorado nas pesquisas sobre as
intermidialidades e que merece mais aten¢do. Tal lacuna pode ser explicada pelo fato desse
profissional ter seu trabalho subestimado, ja que sua subjetividade se torna invisivel no texto
filmico, e o publico tende a valorizar apenas a figura do diretor. E o cameraman que explora

todas as possibilidades da camera.*

% Essa reflexdo foi apresentada pela professora Maria Cristina Ribas no curso “Leitura de imagens: dialogos
intermidiaticos”, realizado na UERJ/FFP, em 2019.

% No caso da minissérie, conforme explicou o diretor de fotografia, Adrian Teijido “foi utilizada uma Camera
Aurriflex D-21, cAmera digital muito cinematografica que captava as texturas como se estivesse usando pelicula,
ou seja, dava a cena uma textura fotogréafica.” (palavras do prdprio). Essa camera foi introduzida pela Arri -
empresa alema que projeta e fabrica equipamentos profissionais para o audiovisual, focando na industria
cinematografica - em 2008 para substituir a Arriflex D-20. (Adrian Teijido concedeu a entrevista via e-mail.)



70

Figura 9 — Filmagem de Capitu na janela

T
.

Fonte: https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/minisseries/capitu/bastidores/

Importante ressaltar que a cdmera, junto com o microfone, compde o aparato de base
que sera responsavel pela nossa identificacdo primaria no cinema. O cameraman, assim como
o0 narrador, sera aquele que conduzira o nosso olhar para o que o diretor/autor quer mostrar.

Continuemos. O capitulo 105 (Os bragos) da obra machadiana traz logo de inicio uma
descricdo de como era a Capitu em sua nova condicdo de casada. Bento fala das coisas que
sua esposa gosta, ou ndo, e conduz a atengédo do leitor para os bragos de sua amada. Nesse
ponto, descreve algumas idas do casal aos bailes:

Eram os mais belos da noite, a ponto que me encheram de desvanecimento.
Conversava mal com as outras pessoas, SO para Vé-los, por mais que se
entrelacassem aos das casacas alheias. Ja ndo foi assim no segundo baile; nesse,
quando vi que os homens néo se fartavam de olhar para eles, de os buscar, quase de
os pedir, e que rogcavam por eles as mangas pretas, fiquei avexado e aborrecido. Ao
terceiro ndo fui, e aqui tive o apoio de Escobar, a quem confiei candidamente os
meus tédios; concordou logo comigo (p. 247).

Mordido pelo ciime, Bento toma para si a ideia de que 0s homens tiram proveito da
nudez dos bragos de sua amada e, por isso, decide que ndo devem mais frequentar os bailes. O
que ele narra representa uma forma de persuasao via discurso, tipica daqueles que buscam
convencer 0s outros e a si mesmo de algo que ndo pode ser comprovado. Ocorre que, na
sequéncia, o proprio Bento causa uma fissura nesse discurso, ao mencionar que, antes de falar
com Capitu, buscou o apoio de Escobar. Em seguida, o narrador diz: “(...) Ela sorriu e
respondeu que os bragos de Sanchinha eram malfeitos, mas cedeu depressa, e ndo foi ao baile;



71

a outros foi, mas levou-os meio vestidos de escumilha ou ndo sei 0 que, que nem cobria nem
descobria inteiramente, como o cendal de Camdes “ (p. 248, grifo nosso).

Por meio da fala, Bento tenta conter a poténcia significativa que é Capitu, mas se
esquece de que sua presenca € fluida, que corre por entre as palavras e, até, atravessa-as.

Na minissérie, esse trecho dialoga com o subcapitulo 56 — que recebe 0 mesmo
titulo, Os bracos —, do capitulo 5. Luiz Fernando resgata a figura do cavaleiro e faz uso de
alguns recursos do audiovisual para enfatizar os sentimentos que avultaram em Bento na

narrativa:

Figura 10 — Bento observa um rapaz no baile (00:44:40)

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 2)

Figura 11 — Casal danca préximo a Bento e Capitu (00:44:49)

) -
)

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 2)



72

Figura 12 — Bento vé semelhancga entre o rapaz e o cavaleiro (00:44:50)

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 2)

Figura 13 — Capitu e Bento olham para o mesmo lado (00:44:51)
.

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 2)

Figura 14 — Bento imagina Capitu mais nova nos bracos de outro (00:45:02)

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 2)
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Esse recorte se inicia com Capitu envolvida pela danga, enquanto Bento ocupa-se em
observar os rapazes que dangam ao redor deles (Figura 10). A musica classica compGe a base
da trilha sonora dessa cena e, toda vez que Bento imagina algo suspeito — como a
semelhanga entre o rapaz do baile e o cavaleiro —, um som dramatico é produzido (Figuras
11 e 12). Os devaneios de Bento seguem e intensificam-se, chegando ao ponto em que,
mesmo tendo Capitu em seus bragos (Figura 13), ele a imagina, ali, nos bragos de outro
(Figura 14). Na sequéncia, uma musica eletronica toca e coaduna a insanidade do narrador,
que materializa Capitu — adolescente e adulta — dancando com outros rapazes e
provocando-o ao chama-lo de seminarista, em tom de escarnio.

Todo esse furor acontece dentro da cabeca de Bento e pode ser entendido como fruto
de uma angustia diante do que Ihe é incontrolavel. Através do discurso, Bento intenta dominar
Capitu, porém ndo tem éxito, ja que em seu siléncio fundador, ela se faz significar por outros
jogos de linguagem (ORLANDI, 2007, p. 86). Transparece nele a certeza que esteve diante de
uma mulher insubmissa e que, em muitos aspectos, subvertia o patriarcado.

Continuemos com mais algumas analises. Em Dom Casmurro, no capitulo 112,
intitulado As imitaces de Ezequiel, Bento narra sobre o dia em que ele e Capitu trocaram
impressdes acerca das imitacdes do filho. Investiguemos de que forma ela devolve as criticas
feitas pelo marido, como um espelho, e a reacdo dele diante disso, através do recorte de uma
cena para a qual Luiz Fernando Carvalho opta pela filmagem em primeiro plano. Com isso,
além de respeitar a estrutura da TV, cuja tela € menor do que a do cinema — levando em
consideracédo, inclusive, os modelos mais antigos dos aparelhos, presentes em muitos lares
brasileiros — o diretor conduz o foco para aspectos emocionais e psicolégicos das
personagens.

A cena se inicia com o casal observando Ezequiel brincar e comentando sobre os
trejeitos do menino, tentando identificar de quem os herdara. Na sequéncia, Bento comenta
que 0 menino ndo “saird maricas” e complementa:

%BS: [...] eu s6 lhe descubro um defeitozinho, Ezequiel gosta de imitar os outros. [...]
Imitar os gestos, os modos, as atitudes; imita prima Justina, imita José Dias (Figura 15); ja

reparei até que imita o jeito dos pés de Escobar e dos olhos.

% (1) Utilizamos as siglas BS para as falas de Bento Santiago e C para as de Capitu.

(2) Os trechos do romance, que sdo quase sempre reproduzidos nas cenas, foram transcritos em italico.

(3) Optamos pelo agrupamento de alguns frames em func¢éo de sua quantidade. Entendemos a importancia dos
cortes precisos e dos detalhes a serem observados quadro a quadro e, por isso, pensamos nesse formato.
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Figura 15 — Capitu escuta a fala de Bento sobre as imitagdes de
Ezequiel (00:10:40)

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 2)

Os cortes realizados na cena sdo significativos para a leitura, pois direcionam 0 nosso
olhar para elementos carregados de sentido, como é o caso da cena acima na qual, ao ouvir
Bento falando sobre o incbmodo que lhe causavam as imitagOes do filho, Capitu direciona seu
olhar ao marido e inclina levemente o tronco para o lado, como quem demonstra surpresa
diante do que ouve.

Em seguida, Capitu, apresenta sua opinido sobre o fato:

C: Acho que é s6 um imitar por imitar. Como acontece com tantas pessoas grandes,

gue tomam as maneiras dos outros.

Entre a primeira e a segunda oragéo, a personagem muda o tom de voz e segue como
se estivesse, indiretamente, dando uma licdo ao marido, recordando-o de que também os
adultos agem assim, seguindo os modos dos outros, reproduzindo o que lhes apresentam.
Nesse momento, ha um corte para Bento, que se vira para Capitu rapidamente; agora é ele
quem se mostra surpreso.

No romance, o narrador diz que interrompe a fala da esposa “para que ndo fosse mais
longe” (p. 264). Na cena, novamente ha um corte, a camera focaliza Bento que diz,
apressadamente:

B: Sempre ha tempo de corrigi-lo.
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A cena que segue exala a mais fina e delicada ironia. Ha um corte, a cAmera volta para

Capitu, que responde, ndo s6 com a voz, mas também com os olhos:
C: Ah, t4. (Figura 16)

Figura 16 — Capitu em resposta a Bento (00:10:53 / 00:10:54)
- . .

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 2)

No romance, a fala de Capitu antecipa o que vira a seguir; a personagem diz: “Ha*,
vou ver” (p. 264). Na sequéncia, assim como na minissérie, ela comenta, por meio de uma
pergunta indireta, se ele “[...] também ndo era assim, quando se zangava com alguém” (p.

264) (Figura 17), ou seja, ela quer testa-lo, checar se o seu discurso corresponde com a sua
pratica.

Figura 17 — Capitu em didlogo com Bento (00:10:57 / 00:10:58)

Fonte: CARVALHO, 2008.

E interessante observar que ambos se mantém quase estaticos, fazendo leves

movimentos corporais e potencializando as expressdes faciais, uma caracteristica muito

%7 Mantivemos a grafia original



76

presente na Commedia dell’arte, pois € uma maneira que o ator tem de esconder o que
realmente o personagem pensa ou sente. Dessa forma, alguém sem carater pode até dar bons
exemplos de conduta moral, “[...] contanto que seja um bom fingidor, distanciando-se de seus
préprios sentimentos” (PORTICH, 2008, p. XXI). Sobre isso, cumpre informar:

A preparadora de corpo Tiche Vianna, [...] trabalhou com os atores a partir das
mascaras da Commedia Dell’Arte. Ela fez com que Leticia Persiles e Maria
Fernanda Candido imaginassem atitudes felinas para compor a protagonista. Os
olhos da personagem ganharam atencéo especial. [...] 0 eixo das atrizes deveria estar
no olhar: o corpo ndo poderia fazer o movimento sem que os olhos reagissem
primeiro.*®

A forma como conduzem a discussdo mascarada de conversa, indica que 0 que esta
acontecendo ali remete, até entdo, ao plano do discurso. O que Capitu faz é graciosamente
reverter a critica de Bento para ele mesmo, como uma forma de fazé-lo refletir sobre o que
esta falando.

Ocorre-nos aqui, relembrar o poder que a ficcdo tem de nos conduzir a reflexdes sobre
nds mesmos, através da alteridade, pois quando lemos, colocamo-nos no lugar do outro, que
pode variar desde uma crianga até um assassino em série. Tzvetan Todorov diz que: “[...] a
literatura pode muito. Ela pode nos estender a mdo quando estamos profundamente
deprimidos, nos tornar ainda mais proximos dos outros seres humanos que nos cercam, nos
fazer compreender melhor o mundo e nos ajudar a viver” (2020, p. 76). E ndo é exatamente o
que Capitolina esta propondo ao retoérico marido?

A resposta de Bento, evasiva, carrega o tom tipico dos que estudam as leis e buscam
brechas para sairem-se bem de situacdes embaragosas:

B: Vingancas de menino...

Capitu, disposta a sustentar o dialogo, ndo permitindo que o marido manipule o rumo
da conversa, diz que ndo gosta de imitacdes em casa. Nesse momento ha uma mudanca no
plano de filmagem, que anuncia uma alteracdo na cena. Bento é filmado em plano médio e

fica em pé, diante de Capitu. Enquanto isso acontece, ele pergunta:

BS: E naquele tempo, gostavas de mim?

%8 Mais informagdes sobre os bastidores estdo presentes no site Meméria Globo:
<http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/minisseries/capitu.htm> Acesso: 25 jul 2020.
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Em seguida, desfere um tapa no rosto da esposa (Figura 18):

Figura 18 — Bento desfere um tapa em Capitu (00:11:11)

A

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 2)

Ao colocar-se de pé, Bento passa a imagem de figura dominante: é o mais alto, 0 mais
forte. Esse posicionamento obriga Capitu a olhar “por baixo”, como, segundo o narrador, José
Dias j& Ihe dissera (p. 64). A cena, de volta ao primeiro plano, ressalta a imposicdo de Bento
através da forca. O posicionamento de Capitu na tela também é bastante representativo.
Personagens que aparecem no lado direito tendem a ser mais valorizados. Porém, o diretor
também pode manipular essa caracteristica e colocar personagens importantes na zona morta
(&rea esquerda) para confundir o leitor. Ousamos propor que o fato de Bento estar ocupando o
espaco destinado a figura mais importante da cena representa uma estratégia do diretor para
mostrar como o proprio personagem se Vé, enquanto que Capitu, mesmo estando na zona
morta da imagem, esta convicta de sua importancia para subverter a cena/o sistema.

Ao perceber que seu discurso ndo era o suficiente para manter o dominio sobre Capitu,
desestabilizado por estar diante de uma figura enigmatica e dotada de um poder diferente do
seu — portanto, uma ameaga —, Bento recorre a um comportamento agressivo, legitimado
pelo sistema patriarcal. Muda a trilha sonora, passando de uma composic¢do instrumental
classica para outra com tom mais tragico. Assinada por Tim Rescala e Chico Neves®, a
masica instrumental O ciime marca 0s momentos da minissérie que remetem a uma certa
apreensdo acerca do que ira acontecer apds as vezes em que Bento diz ter sido “mordido pelo

dente do ciime” (p. 186). Na cena em questdo, o espectador é provocado através da expressao

% E possivel ouvir trilha musical em: <https://www.youtube.com/watch?v=_ljx2iRVL5w>. Acesso em 26 jul.
2020.
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quase intacta de Capitu apds ser agredida pelo marido, como se ja esperasse por aguela

atitude, arraigada na sociedade vigente e que, portanto, ndo lhe surpreendera (Figura 19).

Figura 19— Reac¢do de Capitu & agressdo do marido (00:11:12 / 00:11:14)

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 2)

O espectador, guiado pela cdmera, acompanha o olhar de Capitu para o marido. A
sequéncia de planos € mediada por cortes que revelam, frame a frame, a mudanga na
atmosfera entre o casal. Em Dom Casmurro, o narrador diz que “a resposta de Capitu foi um
riso doce de escarnio, um desses risos que ndo se descrevem, e apenas se pintardo” (p. 264). O
plano médio da personagem ressalta detalhes de seu vestido o qual, apesar de estar dentro do
arco dramatico do figurino, mantém elementos que exaltam a feminilidade e a leveza com que
desliza pela tela (Figura 20). E proposta uma paleta de cores com tons mais escuros para a
vida adulta do casal, fase em que ja ndo ha mais a intencdo de remeter ao frescor e aos
encantos da adolescéncia. A figurinista Beth Filipecki relembra que “Machado narra em

camadas construidas pela memaria do protagonista” e acrescenta que:

Da mesma forma, o figurino é construido utilizando camadas de diferentes tecidos
tingidos & mao. Para [ela] as sobreposi¢des, com suas dobras e desdobramentos,
representam mascaras e a “fantasmagoria” de Bento Santiago; doente imagindrio
habitado por seus fantasmas que retornam para assombra-los e a nos! (SILVA &
MILLECO, 2017, p. 151).
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Figura 20 — Destaque para a paleta dos figurinos e a reacdo de Capitu (00:11:19 /00:11:20 /
00:11: 21)

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 2)

Lembremo-nos de que a mulher, tal como se espera, principalmente a que esta em
idade de casar-se, deve apresentar gestos e olhares comedidos, além de saber controlar a
expressdo de suas emogOes, permitindo-lhes transparecer apenas com plena consciéncia. A
mulher decente ndo aumenta o tom de voz. O riso ndo lhe é permitido; deve apenas esbocar
um sorriso. Capitu, pelo que sabemos, nunca fora mulher de riso contido. Na ocasido do
primeiro beijo do casal, ao ouvirem os passos de D. Fortunata alertando-os de sua presenga,
Bento menciona que “Capitu compds-se depressa, tdo depressa que, quando a mée apontou a
porta, ela abanava a cabeca e ria. Nenhum laivo amarelo, nenhuma contracdo de
acanhamento, um riso espontaneo e claro [...]” (p. 91).

A seguir, vemos Bento apequenar-se diante da esposa, que se impde docemente, sem

nenhuma palavra. O corpo se ergue respeitando a primazia do olhar (Figura 21).

Figura 21— Inversdo de dominancia (1) (00:11:23/ 00:11:27)

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 2)

O espectador assume 0 posicionamento que era de Capitu e, por cima de seus ombros,
perscruta o olhar de Bento diante do desconhecido (Figura 22) (00:11:28). O quadro fechado
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da cena (00:11:31) remete a uma sensacdo de claustrofobia, que reforca a habilidade de
Capitu de preencher os espagos vazios, através do ndo-dito. Seu siléncio, por muitos tido
como um exemplo de submissdo, ao nosso ver, representa a poténcia que a ficcdo tem de,
através de uma reeducacéo cultural do publico, subverter as estruturas discursivas alienantes.
A cena termina com a cabeca de Bento envolvida pelas médos da esposa, reestabelecendo o
clima inicial da cena. Numa sobreposicéo do claro sobre o escuro, vemos Capitu entrelacar o
marido como se fosse, nas palavras de Machado, “um colar de flores” (p. 264) (00:11:32). Na
sequéncia, ha um raccord de movimento marcado pela retomada figurativa das maos de

Capitu realizada pelo préprio narrador em si mesmo, dando sequéncia a narrativa.

Figura 22— Inversdo de dominancia (2) (00:11:28 /00:11:31 / 00:11:32)

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 2)

Se o0 aprego pelas palavras é algo reconhecido no projeto literario de Machado, no
projeto audiovisual de Luiz Fernando é a qualidade estética das imagens que nos chama a
atencdo. Para chegar a um resultado assim, o diretor reconhece a necessidade de contar com
uma equipe coerente com seus ideais e, por isso, costuma manter alguns dos seus
colaboradores em trabalhos sucessivos, como € o caso da figurinista Beth Filipeck, que
também assinou os figurinos do filme Lavoura Arcaica (2001). Uma possivel influéncia para
esse trato imagético, apontada pelo préprio Luiz Fernando, perpassa 0os caminhos da meméria:
“[...] olhem, eu acho que quando vocé tem apenas trés imagens da sua mae vocé da muito
valor ao contetdo das imagens... entendem?” (CARVALHO, 2002, p. 38). Impossibilitados
de dizermos se seria esse o0 real motivo, resta-nos compreendé-lo como parte constituinte do
sujeito Luiz Fernando. Ainda nesse aspecto, destacamos a seguinte opinido do diretor sobre a

relacdo dos espectadores com as imagens:

E um excesso de informagéo, talvez exista um nome para esta fobia, ninguém mais
se atreve a um contato mais profundo com qualquer tipo de imagem, é s6 ver o
tempo que hoje as pessoas se permitem olhar as pinturas nos museus de todo o
mundo. Estdo viciadas ao descartavel, pensam que tudo o que é visto pertence
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também ao falso, néo é possivel existir mais uma relagdo verdadeira com as imagens
(CARVALHO, 2002, p. 97).

Tal observacdo vai ao encontro do que Orlandi salienta ao dizer que “h&a uma ideologia
da comunicagdo, do apagamento do siléncio, muito pronunciada nas sociedades
contemporaneas [...] expressa pela urgéncia do dizer e pela multiddo de linguagens a que
estamos submetidos no cotidiano” (ORLANDI, 2007, p. 35). O siléncio contemplativo, tdo
importante para a leitura de imagens, vem perdendo espaco dentro desse modelo de sociedade
que prima pelo ritmo acelerado de producéo.

Luiz Fernando, porém, fiel ao seu projeto de educacdo pelos sentidos, ndo cede a
pressdo desse modelo social e segue levando ao publico o conhecimento de diferentes campos
das artes, como fez, por exemplo, ao incluir elementos da Commedia dell’arte na minissérie,
num diélogo caricatural com as personagens de Dom Casmurro, através de uma combinagdo
de midias (RAJEWSKY, 2012).

Commedia dell’arte é a comédia da habilidade do improviso; é a “arte mimética
segundo a inspiracdo do momento, improvisacdo agil, rude e burlesca, jogo teatral”
(BERTHOLD, 2014, p. 353)”. Vertente popular do teatro renascentista, permaneceu em voga
até o século XVIII, quando entrou num periodo de decadéncia.

Daniel Piza (2008, p. 34) nos lembra que Machado era um homem do teatro, tendo
escrito, traduzido, censurado e criticado pecas, o que lhe favorecia a inser¢do de elementos
teatrais em suas obras. Além disso, era um profundo conhecedor das mascaras da sociedade
em que vivia, 0 que é perceptivel em sua obra e ressaltado por Luiz Fernando Carvalho
através dos elementos liricos, operisticos e dos que remetem a Commedia dell’arte.

O roteiro tradicional desse tipo de arte também dialoga com a histéria de Capitu e
Bentinho: um casal apaixonado (innamorati) (Figura 23) deseja se casar, mas um personagem
mais velho — ou varios- (vechhi) quer evitar o casamento e, para isso, envolve um ou mais
servos (zanni) para ajuda-lo nisso. Tipicamente, tudo termina bem, os innamorati se casam e
perdoam as maldades que sofrem. Os personagens desse grupo sao jovens, virtuosos, possuem

cortesia e cavalheirismo, além de serem perdidamente apaixonados um pelo outro (Figura 24).
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Figura 23 — Innamorati

Fonte: https://bityli.com/6fbma

Figura 24 — Bento e Capitu (00:44:03)

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 2)

Apresentam aparéncia agradavel, sdo atraentes e elegantes. Usam o0s trajes mais belos
e de acordo com o periodo e a moda vigente, além de nunca usarem méscaras (Figura 25). Em
cena, Bentinho/Bento Santiago e Capitu fazem parte do grupo de personagens que néo

apresentam uma maquiagem caricatural.
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Figura 25 — Bento e Capitu em diferentes momentos

Fonte: CARVALHO, 2008. (Discos 1 e 2)
Os inamoratti geralmente cantam, dangam ou recitam poemas (Figura 26).

Figura 26 — Bentinho e Capitu dangando na primeira fase da minissérie

4 o E i o
Fonte: https://br.pinterest.com/pin/505036545698532608/
Eles também enfrentam muitos obstaculos, mas conseguem se unir no fim. Tendem a
ser excessivamente dramaticos em qualquer expressdo emotiva. Quando estdo separados,
lamentam fortemente, expressando tal sentimento com exagero (Figura 27). Quando se

reencontram, a emoc&o é tanta que ficam, muitas vezes, sem palavras (Figura 28).
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Figura 27 — Capitu na despedida de Figura 28 — Bentinho emudecido ao rever Capitu
Bentinho (01:23:57) (01:38:14)

&

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 1) Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 1)

O casal sempre age de forma infantil e imatura. S&o egoistas e egocéntricos,
colocando-se, cada um, como 0 mais importante. (Figura 29).

Figura 29 — Capitu e Bentinho discutindo sobre a ida dele para o Seminéario (01:11:55/
01:11:59)

$.'\" - N“.« “;_. e 4
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Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 1)

Os innamorati também costumam envolver outras pessoas para ajuda-los a descobrir
formas de ficarem juntos, pois ndo tém maturidade o suficiente para agirem sozinhos (Figura
30).
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Figura 30 — Bentinho pede conselhos sobre seu relacionamento com
Capitu a Escobar

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 2)

Percebemos que ha uma preocupacdo em trazer o mundo interno do personagem para
o primeiro plano. Luiz Fernando e sua equipe, ap6s um intenso trabalho de conhecimento do
texto literario e compreensdo do que move cada personagem®’, buscam recursos do
audiovisual para transpor o texto literario para a tela. Ndo somente isso, mas também um
trabalho intenso de comunicacdo corporal é realizado, para que os atores potencializem as
caracteristicas que desejam transmitir. Sobre essa relacdo entre corpo e imagem, Vsevolod
Emilevich Meyerhold Penza (mais conhecido apenas por Meyerhold ou Meierhold), grande
ator de teatro e um dos mais importantes diretores e tedricos de teatro da primeira metade do
século XX, afirmava que:

[...] as palavras ndo dizem tudo e que a verdade das relagbes humanas esta
determinada pelos gestos, poses, olhares e siléncios. O “novo teatro” deveria saber
explorar as tens@es e contradi¢Oes entre a expressao verbal e a corporal. Se a palavra
jando diz com clareza, é o corpo que devera reaprender a se comunicar. Para tanto, a
encenacdo deveria retomar antigas tradi¢bes, como a da commedia dell’arte e a dos
teatros orientais, com o intuito de recriar uma gramatica corporal adequada ao nosso
tempo (MEYERHOLD apud QUILICI, 2005, p. 71).

Em uma conversa sobre o filme Lavoura Arcaica, Luiz Fernando fez o seguinte
comentério sobre a personagem Ana, irm& de André: “A Ana nada fala na lingua dos homens,
mas, através de seu siléncio e de sua danga, eu diria até que ela berra, e muito”
(CARVALHO, 2002, p. 115, grifo nosso). De forma analoga, o0 mesmo pode ser dito de sua
Capitu, que inclusive se assemelha a Ana do ponto de vista visual (Figura 31).

“% LLuiz Fernando tem o habito de reservar um espaco para a preparagdo da equipe antes do inicio das gravacées.
No caso de Capitu, ele diz que “o lugar ndo poderia ser mais apropriado: um casarao do século X1X, no coragao
boémio do Rio”. Disponivel em < http://gshow.globo.com/programas/capitu/capitu/plath/tag/famosos/> Acesso
09 nov. 2020.
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Figura 31- Comparagéo visual entre as personagens Ana e Capitu

Fonte: imagens obtidas na internet

Identificamos em alguns momentos da minissérie, a exemplo dos apresentados
anteriormente, a existéncia de uma “linguagem fisica baseada nos signos e nao mais nas
palavras, que se expressa nas complexas utilizagdes dos gestos, dos figurinos, da mdsica e do
espaco (ARTAUD apud QUILICI, 2005, p. 72). Todos esses elementos nos afetam, porque
sdo repletos de significado. Ao utilizar-se desses recursos, o diretor provoca o espectador,
propondo que ele ressignifique seu olhar acerca desses elementos os quais, em producoes
mais comerciais, podem ndo apresentar a mesma intensidade semantica.

Rumo ao fim deste capitulo, propomos a andlise de uma das Ultimas cenas da
personagem Capitu. Iniciamos com a entrada de Capitu j& no finalzinho do subcapitulo
“Segundo impulso” (Figura 32). A silhueta de Capitu é enaltecida pela escolha de razdo de
aspecto que, sendo maior, favorece a filmagem em plano conjunto. Esse, por sua vez, pde a
personagem em dialogo com o ambiente: Capitu é tdo gigante em presenca quanto o espago o
qual adentra.
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Figura 32 — Silhueta de Capitu (001:27:06)

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 2)

Apls a vinheta de abertura do subcapitulo 75 (Capitu que entra), alternam-se as
imagens em primeiro plano. Capitu quer saber o motivo do choro de Ezequiel e Bento, a
principio, hesita em contar-lhe. Agora, quem olha por baixo é Bento, praticamente encoberto.
Sua fisionomia em oposi¢do a de Capitu, denuncia um certo descontrole de suas emocoes
(Figura 33).

Figura 33 — Olhares de Capitu e Bento (01:27:20 — 01:27:22)

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 2)

Chama nossa atencdo a iluminacdo da cena. Bento, na segunda fase da minissérie, vai
aos poucos tornando casmurro; aparece mais encoberto, quando ndo pela sombra, pelos
cabelos caidos ao rosto e pela postura curvada. Ocorre-nos, sobre isso, relembrar o que

Marilena Chaui fala sobre a relagdo da luz com os termos alucinacéo e lucidez:

A alucinagdo traz consigo nossa certeza de que o mundo verdadeiro foi
acidentalmente barrado por nossas fantasias e fantasmas, podendo, por esséncia, ser
refeito. Mas ndo costumamos indagar qual a origem das palavras fantasias e
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fantasmas, como ndo nos surpreende a distingdo entre as palavras alucinado e lGcido,
isto &, que loucura e sanidade sejam designadas como auséncia ou presenga de luz
(CHAUI, 1988, p. 32)

De modo semelhante, 0 que Bento deseja ao reconstruir a casa de Mata-Cavalos anos
depois no Engenho Novo e escrever um livro sobre sua vida ndo é justamente refazer um
mundo que diz ter sido real?

Dando sequéncia a cena, Bento intenta erguer-se, retomar sua posi¢do de autoridade.
Fisicamente, ele ndo consegue fazé-lo. Suas feicOes e a falta de postura corporal indicam a
fraqueza que lhe € caracteristica. Escolhe as palavras para restituir-lhe a forca e grita a Capitu:
“Eu ndo sou pai de Ezequiel! Ele ndo é meu filho!”” (Figura 34).

Figura 34— Bento que grita (01:27:33)

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 2)

Capitu é filmada em plano médio e contra-plongée, o que causa lhe confere a sensacdo
de poder, forca e crescimento na cena (Figura 35).

Figura 35 — Capitu rebate as acusacGes de Bento (01:27:39)

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 2)
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O ritmo é quebrado quando a separacdo € cogitada por Capitu e confirmada por Bento.

Ezequiel volta a sala e chama a mae para irem a missa (Figura 36).

Figura 36 — Ezequiel e Capitu — chiaroscuro barroco (01:29:11)

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 2)

Capitu faz uma pausa em sua fala e finaliza dizendo que nédo ficava bem dizer mais
nada. O contraste tem um efeito dramatizador e, ao ser evidenciado com o preto intenso do
fundo, aumenta a sensacdo de algo misterioso, intrigante ou obscuro. Além disso, ha um
realce ao rosto em close, como se estivessem em um palco de fundo escuro ou desfocado,
causando a impressdo de que saltaram na cena e estdo se projetando para fora da tela.

A histéria segue, Capitu vai para a igreja (Subcapitulo 77), demora mais do que o
tempo habitual para regressar e, quando retorna a casa, encontra Bento da mesma maneira.

Diz-se convencida da necessidade da separagdo e coloca-se as ordens do marido (Figura 37).

Figura 37 — Capitu e Bento - separac¢do (01:29:38 — 01:29:39)

|

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 2)
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Embora Bento insista em mostrar seu controle da situacéo através das palavras, o que
vemos é a dominacao de Capitu. A separacdo ndo Ihe é um castigo e Bento transparece que no
fundo tem consciéncia disso.

Com tais exemplos, almejamos ter compartilhado, mesmo que parcialmente, a nossa
visdo de como autor e diretor conceberam o siléncio de Capitu, e como nds, leitores e
espectadores, podemos perceber tais construgdes.

Dessa maneira, entendemos que Luiz Fernando Carvalho consegue atar a ponta de seu
projeto televiso a do projeto literario de Machado de Assis. Dessa interacdo, resulta uma obra
prima do audiovisual brasileiro, assinada pelo artifice das adaptacGes e entrecruzada por um

classico da literatura nacional.
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3 APERGUNTA DE VINTE MILHOES DE RUPIAS

Eu tenho mais recordacfes do que hd em mil anos.
Uma cdmoda imensa atulhada de planos,

Versos, cartas de amor, romances, escrituras,

Com grossos cachos de cabelo entre as faturas,
Guarda menos segredos que 0 meu coragao.

E uma pirdmide, um fantéstico porao,

E jazigo ndo h& que mais mortos possua.

— Eu sou um cemitério odiado pela lua,

Onde, como remorsos, vermes atrevidos

Andam sempre a irritar meus mortos mais queridos.

Charles Baudelaire

Dom Casmurro é um romance de muitas camadas: quanto mais o lemos, mais nos
apercebemos de que revisita-lo serd necessario se quisermos extrair 0 maximo das
reminiscéncias deitadas ao papel por Bento Santiago. Capitu, na fluidez de seu siléncio, é a
linha mestra que perpassa esse processo de anamnesis, fazendo-se presente de uma ponta a
outra da vida do narrador, que busca reviver, por meio da escrita literaria, um passado que nao
Ihe abandona. Paul Ricoeur (2007) faz um esboco fenomenolégico da memoria, no qual,
dentre outros aspectos, diferencia 0s termos gregos mneme e anamnesis, partindo da proposta
de Aristételes, que usava o primeiro termo para referir-se a lembranca, ao passo que 0
segundo estava ligado a ideia de busca ou recordacdo (p. 45). De posse desses conceitos, 0
filosofo chama nossa atengdo a um paradoxo que surge quando intentamos recordarmo-nos de

algo:

Buscamos aquilo que tememos ter esquecido, provisoriamente ou para sempre, com
base na experiéncia ordinaria da recordacdo, sem que possamos decidir entre duas
hipoteses a respeito da origem do esquecimento: trata-se de um apagamento
definitivo dos rastros do que foi aprendido anteriormente, ou de um impedimento
provisorio este mesmo superavel oposto a sua reanimagao? Essa incerteza quanto a
natureza profunda do esquecimento da a busca o seu colorido inquieto. Quem busca
ndo encontra necessariamente. O esforco de recordacdo pode ter sucesso ou
fracassar. A recordagdao bem-sucedida é uma das figuras daquilo a que chamamos de
memodria “feliz” (RICOEUR, 2007, p. 46)
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E, portanto, a memoria que conduz Bento pelos caminhos percorridos desde sua
adolescéncia, cujo inicio situamos: “A casa era a da rua de Mata-cavalos, 0 més novembro, o
ano é que é um tanto remoto, mas eu ndo hei de trocar as datas a minha vida s6 para agradar
as pessoas que ndo amam histdrias velhas; o ano era de 1857” (p. 14). Ao que parece, no fim,
é que ele ndo soube lidar com as incertezas inerentes a essa busca do passado e, assim como o
Edipo de Sofécles, isolou-se e assumiu a personalidade casmurra (CALDWELL, 2008, p.
163).

Em posfacio a edicdo do romance publicado pela editora Carambaia (2018), Hélio
Guimaraes escreve sobre sua experiéncia de leitura de Dom Casmurro, em um texto intitulado
O romance da memoria. Para isso, ele fez um caminho semelhante ao que Bento Santiago, a
altura dos seus cinquenta anos, teve de fazer para reencontrar-se com 0 menino que um dia
havia sido. Se é Capitu que marca as memorias desse homem ensimesmado, por outro lado, €
0 emprego das palavras empreendidas por Machado de Assis que estdo latentes nas

reminiscéncias de Guimaraes:

Que as palavras tinham peso e consequéncia, essa era a grande novidade que
comecei a entender ali:

Os olhos continuaram a dizer coisas infinitas, as palavras de boca é que nem
tentavam sair, tornavam ao coragdo caladas como vinham... (Capitulo 14 — A
inscricéo)

Entdo ha diferenca entre as palavras dos olhos e as de boca, entre o que os olhos
dizem e as palavras calam. (GUIMARAES, 2018, p. 328-329)

As palavras [...] podem ser flecha, 1amina e pedra. [...] também s&o motivo de riso
quando saem repetidas, amplificadas e hiperbdlicas. [...] podem ser equivocas e
traicoeiras, mesmo quando se dirigem ao sagrado [...] Mesmo quando se referem as
juras de amor, as palavras precisam ser estrategicamente pensadas. (GUIMARAES,
2018, p. 329-331)

E com o uso preciso das palavras que Machado constr6i um narrador nada confiavel,
mas que, de posse de uma sélida formacdo discursiva, quase nos faz esquecer de que
lembrancas recuperadas sdo lembrangas atravessadas por diversos elementos, como bem
pontua Guimaraes, no final de seu texto: “O livro da minha meméria é também um livro sobre
a memoria, que me expde a precariedade do tempo e das lembrancas. Estas nunca sdo de fato
exclusivamente nossas, e sim compositos de lembrancas vérias, acrescidas de sonhos, delirios
e imaginacdo” (GUIMARAES, 2018, p. 340).

Portanto, é desse lugar que Bento escreve uma obra memorialistica com o intuito de

“atar as pontas da vida” (p. 11) e descobrir “se a Capitu da Gléria ja estava dentro da de Mata-
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Cavalos, ou se esta foi mudada daquela por efeito de algum incidente” (p. 325). O que ele
quer saber é: afinal, quem é Capitu? Fosse essa a Ultima pergunta feita a Jamal Malik no filme
Quem quer ser um milionario? (2009), provavelmente ele teria voltado para casa e para 0S
bracos de Latika sem o prémio de 20 milhGes de rupias, pois esse € um questionamento que
desde 1899 divide opinifes e provoca as mais calorosas discussdes acerca da (in)fidelidade de
Capitu: traiu ou ndo traiu? Traiu sim! Traiu ndo! E dai se traiu? Se ndo traiu, deveria ter
traido... Poulain de La Barre, escritor francés, filésofo e defensor das causas feministas, disse
gue “tudo o que 0s homens escrevam sobre as mulheres deve ser suspeito, pois eles sdo, a um
tempo, juiz e parte” (LA BARRE apud BEAUVOIR, 2016, p. 7). Acrescente a isso o fato
desse homem, imbuido das técnicas retOricas e oratdrias, ndo ter superado a mordida que
levou do dente do ciime e estar reconstruindo a imagem dessa mulher, j& na velhice, sozinho
e ainda declaradamente apaixonado por ela: “Agora, por que é que nenhuma dessas
caprichosas me fez esquecer a primeira amada do meu coragdo? Talvez porque nenhuma tinha
os olhos de ressaca, nem os de cigana obliqua e dissimulada” (p. 325).

41 escreve sobre

Portanto, ndo percamos de vista que é desse lugar que o “Santo lago
sua vida, marcada pela presenca de Capitu de uma ponta a outra e que o desejo de Bento por
uni-las, coloca-o num looping do qual ele ndo consegue (ndo deseja) sair; e assim, Bento

fenece, em vida, junto com as inquietas sombras de seu passado.

* Sabedores do apreco de Machado por jogos de palavras, ndo desconsideramos a hip6tese amplamente
difundida sobre os nomes de Bento Santiago e Capitu, a saber: “Bento” é semanticamente um nome préximo ao
vocébulo “santo”, ao passo que “Santiago” pode sugerir uma composicdo das palavras “santo” e “lago”; este
altimo refere-se ao personagem de Otelo, 0 Mouro de Veneza, peca shakespeariana sobre a trajet6ria do general
que d& nome a obra, desde que passa a governar Chipre até o assassinato de sua esposa, Desdémona. O crime foi
motivado pelo ciime incutido por lago, que almejava ao cargo concedido por Otelo a Cassio, um jovem soldado.
Estabelecendo um paralelo com Dom Casmurro, Bento seria seu préprio lago, como esta inscrito em seu nome,
pois é ele quem incute em si mesmo as ideias acerca da suposta traicdo de Capitu. Para “Capitu”, como nao
poderia ser diferente, ha vérias chaves de leitura, que variam de acordo com o ponto de vista adotado pelo leitor:
caput, capitis, em latim, “cabeca”, uma forma de alusdo a inteligéncia, a esperteza ou ao poder de comando da
personagem. Aproxima-se foneticamente do vocabulo “capeta”, imagem que esta associada as figuras femininas
que ndo se encaixam nos padrdes moralizantes sociais e, no seu caso em especial, pode referir-se ao suposto mal
que causara a Bento. Temos, ainda, a aproximagéo de seu nome de batismo, Capitolina, ao verbo “capitular”, que
significa “deixar de resistir, ceder”, hipdtese favoravel aos que partilham da ideia de que Capitu apresenta uma
atitude de esposa conformada com as injirias do marido, o0 que ndo é o nosso caso. Salientamos, aqui, o estudo
de Helen Caldwell “O Otelo brasileiro de Machado de Assis”, que colocou o ciime como questéo central do
romance machadiano, no lugar da suposta trai¢do de Capitu. Além dessas leituras, ha outras (e havera tantas
mais quantas forem necessarias nessa busca pela definicdo de Capitu) das quais, algumas ja foram mencionadas
ao longo da dissertagdo.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Latim
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3.1 Take 1: “Prazer, Maria Capitolina!”

Capitu pode ndo ser a protagonista de Dom Casmurro, no entanto é figura central da
trama, conforme temos mostrado ao longo da dissertacdo que, por si mesma, ja coaduna com
nosso ponto de vista. JA& nos encaminhando para as Gltimas proposicGes dessa pesquisa,
voltaremos nosso olhar para Capitu, cientes de que a escrita é “uma relagdo particular com o
siléncio”, pois ela permite que se signifique nele (ORLANDI, 2007, p. 83). Assim, quando
Bento inscreve Capitu em sua narrativa, ele da a ela significado e, portanto, ndo consideramos
a falta de sua voz no romance um indicador de auséncia: o siléncio € matéria significante que
atravessa as palavras; assim também é Capitu. Mickaél Le Bot diz que “o siléncio ndo séo as
palavras silenciadas que se guardam no segredo, sem dizer. O siléncio guarda um outro
segredo que o movimento das palavras ndo atinge!” (LE BOT apud ORLANDI, 2007, p. 69).
Um ndo é a falta a do outro, pois existe com o outro.

Comecemos pela Capitu de Mata-Cavalos, que se faz presente, direta ou
indiretamente, na maior parte do livro: do inicio ao capitulo 96 (Um substituto). Por que
Bento dedica-se mais a escrita desse periodo? No capitulo 97 (A saida), ele apresenta uma
justificativa ao leitor. Vamos a ela:

Aqui devia ser o meio do livro, mas a inexperiéncia fez-me ir atras da pena, e chego
quase a fim do papel, com o melhor da narragdo por dizer. Agora ndao ha mais que
leva-la a grandes pernadas, capitulo sobre capitulo, pouca emenda, pouca reflexdo,
tudo em resumo. Ja esta pagina vale por meses, outras valerdo por anos, e assim
chegaremos ao fim (p. 233).

Bento comeca sua explicagdo quase se redimindo com o leitor ao colocar a culpa na
falta de experiéncia que tem com a escrita literaria. Mesmo sem ter escrito outros livros antes,
é de se estranhar que um ex-seminarista, bacharel em Direito e que, até entdo, apresentou um
vasto repertério cultural, mostre-se ndo familiarizado com a escrita. Depois, ao dizer que o
melhor ainda estava por ser dito, reveste-se de ironia e transparece para o leitor um certo
deleite com o que se passou nos anos subsequentes, entre a saida do seminario e 0 momento
em que narra a historia. Termina mencionando a superficialidade com que os fatos serdo
contados, pois ja ndo se faz mais necessario que eles sejam esmiugados.

N&o nos surpreendem os argumentos apresentados, visto que a constru¢do imagética
de Capitu no que consideramos a primeira fase do romance, bem como o0 que Bento escolhe

narrar sobre si, faz parte de um projeto de convencimento do leitor. Relembremos que ele
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mesmo faz referéncia a isso quando diz: “Capitu era Capitu, isto &, uma criatura muito
particular, mais mulher do que eu era homem. Se ainda o ndo disse, ai fica. Se disse, fica
também. Ha conceitos que se devem incutir na alma do leitor, a forca de repeticdo” (p. 82,
grifo nosso).

Assim, Bento inicia a narrativa sobre o casal trazendo para o leitor o frescor de um
amor pueril, cuja relevancia é previamente anunciada no final do capitulo 2 (Do livro): “Eia,
comecemos a evocagdo por uma célebre tarde de novembro, que nunca me esqueceu. Tive
outras muitas, melhores, e piores, mas aquela nunca se me apagou do espirito. E o que vais
entender, lendo” (p. 13).

Percebemos que o narrador escolhe o ponto de onde deseja iniciar sua historia e o faz a
partir da adolescéncia, fase em que a intensidade juvenil permeia os relacionamentos; ndo nos
esquecamos de que, como o proprio diz, “aos quinze anos, tudo € infinito” (p. 129). E nesse
contexto que Bento nos fala de sua relagdo com a vizinha. A escolha das palavras para as
descrigdes romanticas e poéticas, as metaforas empreendidas, tudo corrobora com a imagem
de um menino ingénuo, que precisa que alguém lhe conte que esta apaixonado, pois ele por si
s6 ndo é capaz de entender 0 que sente; da mesma maneira, € por essa via que nos chega a
imagem de Capitu, uma menina moleca, que se mostra independente, com vontades proprias.

Sedutora e envolvente, ela é descrita como aquela que provoca, desafia e age com iniciativa:

Capitu chamava-me as vezes bonito, mocetdo, uma flor; outras, pegava-me nas maos
para contar-me os dedos. E comecei a recordar esses e outros gestos e palavras, o
prazer que sentia quando ela me passava a mao pelos cabelos, dizendo que os achava
lindissimos. Eu, sem fazer o mesmo aos dela, dizia que os dela eram muito mais
lindos que os meus. Entdo Capitu abanava a cabega com uma grande expressao de
desengano e melancolia, tanto mais de espantar quanto que tinha os cabelos
realmente admiraveis; mas eu retorquia chamando-lhe maluca (p. 35).

Bento ndo nega que Capitu lhe provoca sentimentos, mas mostra-se & maneira de um
animal acuado, inocente demais para lidar com aquilo. Quando ela balanga a cabeca,
baguncando os cabelos, sem preocupar-se com a manutencdo de um belo penteado a moda do
tempo, Bento prefere dizer-lhe “maluca”, do que confessar sua admiragcdo (Figura 38). Ela

personifica a liberdade, e ele a deseja.
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Figura 38 — Os cabelos de Capitu (1) (00:25:09 — 00:25:12)

Fonte: CARVALHO, 2008. (Disco 1)

No capitulo 34 (Sou homem!), Bento evoca a mesma recordacdo da atitude de Capitu,

quando estdo tentando encobrir as sensagdes provocadas pelo beijo (Figura 39).

Figura 39 — Os cabelos de Capitu (2) (00:59:01 — 00:59:04)

£

Fonte: CARVALHO, 2008. (CD 1)

Consideramos interessante o fato de o desgrenhamento fazer parte da construgdo da
imagem de Capitu, pois isso nos remete a figura da bruxa, presente no imaginario popular
desde a Idade Média. Isabelle Anchieta, analisando algumas imagens de bruxas e feiticeiras,
em especial uma realizada pelo artista alemdo Albrecht Durer (Figura 40), traz a seguinte
informacdo: “*O cabelo selvagem’ foi uma topica associada & bruxa pioneiramente por Direr.
Torna-se, a partir de entdo, uma constante na sua representacdo, como um simbolo de sua
sexualidade desenfreada e de seus poderes sobrenaturais e diabolicos” (ANCHIETA, 2019, p.
57-58). Essa caracteristica se faz presente em representacdes de outros artistas (Figura 41) e
chega ao circulo social da atualidade em forma de bullying, através de falas pejorativas que

associam especialmente os cabelos crespos & imagem de bruxa.** O que vemos é uma

#22009: Vitoria Rafaele Nunes, 9 anos, ¢ diagnosticada com um coagulo no cérebro quatro dias apds a escola
ligar para a casa da menina dizendo que ela havia batido a cabeca com um colega. A familia informou que
Vitoria vinha sofrendo bullying por ter o cabelo crespo e que os colegas a xingavam de “preta pobre”, “cabelo de
bruxa” e “tocha olimpica”. Disponivel em: <https://bityli.com/tq9F6> Acesso 11 nov. 2020.
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tentativa de docilizagdo dos corpos e, por extensdo, da mente. Cabelos soltos, disformes,
especialmente se forem cacheados ou crespos, remetem a liberdade, & seguranca de si, e ndo é
esse tipo de mulher que uma sociedade patriarcal, seja do século X1X ou de qualquer outro

século, almeja.

Figura 40 — Albrecht Durer, Die Hex [As bruxas], 1500

Figura 41 — Hans Baldung Grien, Die Hexen
[As bruxas], 1510

Fonte: https://bityli.com/FiDzM

Fonte: https://bityli.com/HmvOo

Além deste, o desgrenhamento de Capitu apresenta outro efeito na imagem. Ela é
mostrada e a0 mesmo tempo escondida, invisibilizada pelo proprio cabelo. Ela é e ndo € vista
ao mesmo tempo. O rosto surge e desaparece na cena. Uma forma de traduzir o que faz
Bentinho narrador com a jovem por quem é obcecado. No entrelace das leituras, a condi¢do
de bruxa é também um estigma que representa silenciamento e excluséo.

Também nessa fase do romance, Bento sugere que Capitu, ja naquela época, agia de
forma pensada, arquitetando seus passos rumo a um objetivo: “Como vés, Capitu, aos
quatorze anos, tinha ja ideias atrevidas, muito menos que outras que lhe vieram depois; mas
eram sO atrevidas em si, na pratica faziam-se habeis, sinuosas, surdas, e alcangavam o fim
proposto, ndo de salto, mas aos saltinhos” (p. 54).

Para o narrador, Capitu agia astutamente, o que aquela época era interessante para ele,
visto que sozinho ndo conseguia desvencilhar-se de seus problemas. Na sequéncia, ele diz ndo

2014: o apresentador Fausto Silva se referiu a Arielle Macedo, uma bailarina negra, como aquela que tem
“cabelo de vassoura de bruxa”. Disponivel em: <https://bityli.com/LEpAE> Acesso 11 nov. 2020.
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se admirar que Capitu agisse “pelos meios brandos, pela acdo do empenho, da palavra, da
persuasao lenta e diuturna” (p. 55), revelando-se mais a si mesmo nessa frase do que a Capitu,
na verdade. E ele quem conta em mindcias o que Ihe interessa que o leitor saiba, inclusive
sobre ela.

Tomamos conhecimento de que Capitu era muito curiosa e que quanto mais Ihe era
negada a oportunidade de saber sobre algo, mais aquilo se tornava um objeto de interesse.
Além disso, admirava a ideia de poder e liberdade, como observara Bento ao vé-la diante do
busto de Jalio César: “Ficou muito tempo com a cara virada para ele. Um homem que podia
tudo! Que fazia tudo!” (p. 84)

Inimeras sdo as vezes em que Bento reafirma a dificuldade em tomar iniciativas,
transferindo tal caracteristica para Capitu, e fortalecendo a imagem que quer passar de ambos

para o leitor. Vejamos um dos momentos em que iSSo ocorre:

Ao cabo de cinco minutos, lembrou-me ir correndo a casa vizinha, agarrar Capitu,
desfazer-lhe as trancas, refazé-las e conclui-las daquela maneira particular, boca
sobre boca. E isto, vamos, é isto... Ideia so! ideia sem pernas! As outras pernas nao
queriam correr nem andar. Muito depois é que sairam vagarosamente e levaram-me
a casa de Capitu. Quando ali cheguei, dei com ela na sala [...]. Nao me olhou de
rosto, mas a furto e a medo, ou, se preferes a fraseologia do agregado, obliqua e
dissimulada. [...] Era ocasido de pega-la, puxa-la, beija-la... Ideia sé! ideia sem
bragos! Os meus ficaram caidos e mortos” (p. 98 — 99)

Mesmo tendo declarado seu desejo, Bento exime-se de qualquer atitude que possa lhe
comprometer e afastar o leitor do caminho o qual ele deseja que este siga. Mesmo quando
narra sua investida — bastante questionavel — em Capitu, ele trabalha as palavras de modo a

deixar rastros de incerteza:

O riso animou-me. As palavras pareciam ser uma troga consigo mesma, uma vez
que, desde manha, era mulher, como eu era homem. Achei-lhe graca e, para dizer
tudo, quis provar-lhe que era moga inteira. Peguei-lhe levemente na méo direita,
depois na esquerda, e fiquei assim pasmado e trémulo. Era a ideia com maos. Quis
puxar as de Capitu, para obriga-la a vir atrds delas, mas ainda agora a acdo nédo
respondeu a intencdo. Contudo, achei-me forte e atrevido. Nao imitava ninguém;
ndo vivia com rapazes que me ensinassem anedotas de amor. [...] Penso que ameacei
puxa-la a mim. Nao juro, comecava a estar tdo alvorogado que nem pude ter toda a
consciéncia dos meus atos; mas concluo que sim. [...] Ficamos naquela luta, sem
estrépito, porque apesar do ataque e da defesa, ndo perdiamos a cautela necessaria
para ndo sermos ouvidos |4 dentro; a alma é cheia de mistérios. [...] mas Capitu,
antes que o pai acabasse de entrar, fez um gesto inesperado, pousou a boca na minha
boca, e deu de vontade o que estava a recusar & forca. Repito, a alma é cheia de
mistérios (p. 100 — 103)
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O riso de Capitu é compreendido por Bento como um convite. Imbuido de uma
sensacdo de forca e superioridade que o patriarcado lhe assegura, ele insiste em beijé-la, ainda
que ela ndo queira. Diz agir daquela maneira, quase gque por instinto, porque ndo havia quem o
ensinasse sobre o amor. Depois, mostra-se vacilante: pode ser que tenha puxado Capitu, mas
ndo jura; volta atras e conclui té-lo feito. Em seguida, sugere que a situacéo fazia parte de um
jogo de seducdo e, para justificar o injustificavel, culpabiliza a vida, alegando que ela é cheia
de mistérios. Ele atribui a Capitu o encerramento daquela “luta” com um beijo inesperado e,
novamente, coloca-se no lugar de passividade.

Por vezes, a fragilidade discursiva de Bento se faz evidente através de suas proprias
palavras. Como exemplo, podemos destacar uma de suas falas no capitulo 42 (Capitu
refletindo), no qual ele diz: “Ha tanto tempo que isto sucedeu que eu ndo posso dizer com
seguranca se chorou deveras, ou se somente enxugou os olhos; cuido que os enxugou
somente” (p. 115). Ainda no mesmo parégrafo, ele diz que “Capitu olhava para dentro de si
mesma, enquanto que [ele] fitava deveras o chdo, o roido das fendas, duas moscas andando e
um pé de cadeira lascada” (p. 115). Havemos de concordar que soa, no minimo, contraditorio
ele ndo se lembrar do choro de seu grande amor, mas lembrar-se da quantidade de moscas que
rondavam o local.

Continuamos acompanhando Bento retirar do seu bal de memdrias as recordacdes de
sua adolescéncia ao lado de Capitu que, ora € tida como uma figura doce e companheira, “a
flor da casa, o sol das manhas, o frescor das tardes, a lua das noites” (p. 199), ora é vista como
aquela que Ihe desperta os piores sentimentos:

Jurei ndo ir ver Capitu aquela tarde, nem nunca mais, e fazer-me padre de vez. [...]
Duas vezes dei por mim mordendo os dentes, como se a tivesse entre eles. [...] Da
cama ouvi a voz dela, que viera passar o resto da tarde com minha mée e,
naturalmente comigo, como das outras vezes; mas, por maior que fosse o abalo que
me deu, ndo me fez sair do quarto. Capitu ria alto, falava alto, como se me avisasse;
eu continuava surdo, a sés comigo e 0 meu desprezo. A vontade que me dava era
cravar-lhe as unhas no pescocgo, enterra-las bem, até ver-lhe sair a vida com o
sangue... (p. 188, grifo nosso)

Ao0s poucos, a narrativa vai mudando de tom, deixando para tréas a leveza do primeiro
amor e assumindo contornos mais dramaticos. O narrador continua apresentando rupturas em
seu discurso, das quais podemos extrair informacfes valiosas para a compreensdo, dentre
tantas outras coisas, do siléncio de Capitu. No capitulo 68 (Adiemos a virtude), Bento diz que
confessard tudo o que importar a sua histéria (p. 175). Profundo conhecedor das leis, ele

evitard dizer qualquer coisa que possa ser usada contra ele mesmo, além de desconsiderar
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fatos relevantes para a construcdo de outras personagens do livro, longe do seu olhar
paternalista de autor.

Capitu é, portanto, nessa primeira fase do romance, ao mesmo tempo luz e sombra.
Assim como o siléncio, ela ndo representa o vazio, ela € condigdo para a significagdo. Sem
Capitu, Bento ndo consegue principiar sua narrativa, porque propor unir as pontas de sua vida
implica encontrar sua ex-esposa nos dois lugares. Concordamos com o romancista J. de
Bourbon Busset quando ele diz que o siléncio é o “intervalo pleno de possiveis que separa
duas palavras proferidas: a espera, 0 mais rico e o mais fragil de todos os estados [...]. O
siléncio é iminéncia” (BUSSET apud ORLANDI, 2007). Entretanto, ressaltamos que essa
espera ndo é passiva e, nao sendo, o siléncio é capaz de atravessar as palavras e se impor
diante delas, assim como faz Capitu diante de Bento; assim como esperamos que 0

conhecimento faga frente aos discursos utilizados como mecanismos de persuasao.

3.2 Take 2 “Que entre a sra. Maria Capitolina Santiago!”

O que se da desde a saida do seminario até o fim da narrativa € contado em fast
foward. Bento parece ter pressa em escrever sobre essa parte de sua vida e, assim, narra aos
galopes acontecimentos importantes, como a morte da mae de Capitu e seu proprio
casamento: “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” (p. 240).

N&o podemos dizer, entretanto, que ficamos surpresos com essa superficialidade com
que os fatos sdo narrados na segunda parte do romance, porque, ndo esquegamos, Bento ja nos
havia alertado sobre isso. Passemos, assim, a Capitu em sua nova condi¢do social: “de
casada”. Ja em lua de mel, o casal esperava pelo dia ideal para que fizessem um passeio: sem
muito sol, mas também sem chuva, um dia encoberto, como dito por Bento. Quando

finalmente esse dia chega:

A alegria com que [Capitu] pds o seu chapéu de casada, e o0 ar de casada com que
me deu a méo para entrar e sair do carro, e 0 bragco para andar na rua, tudo me
mostrou que a causa da impaciéncia de Capitu eram 0s sinais exteriores do novo
estado. Nao lhe bastava ser casada entre quatro paredes e algumas arvores; precisava
do resto do mundo também (p. 243).
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Bento repara na ansiedade da esposa por esse momento, justificada pelo fato de querer
ver 0 pai, a sogra, dar-lhes noticias para tranquiliz&-los. Simone de Beauvoir apresenta uma
reflexdo bastante pertinente sobre essa tradicional viagem de nupcias que, como propde a
autora, seria uma forma de mascarar a desordem causada pela passagem da adolescéncia a

vida adulta, e como ela reverbera na mulher:

Mas era preciso mais cedo ou mais tarde restabelecer-se; e ndo € nunca sem
inquietacdo que ela se encontra em seu novo lar. Suas ligagBes com o lar paterno séo
muito mais estreitas do que as do rapaz. Arrancar-se da familia é um desmame
definitivo: é entdo que ela conhece toda a anguUstia do abandono e a vertigem da
liberdade. [...] agora, ela é casada, ndo ha mais adiante dela outro futuro. As portas
do lar fecharam-se atras dela: serd esse seu quinhdo na Terra. Ela sabe exatamente
que tarefas a aguardam: as mesmas que sua mée executava. Dia apds dia, 0s mesmos
ritos se repetirdo. Jovem, tinha as méos vazias: na esperanca, no sonho, tudo
possuia. Agora, ela adquiriu uma parcela do mundo e pensa com angustia; € apenas
isto, para sempre. Para sempre este marido, esta casa. Nada mais tem a esperar, nada
mais de importante a querer” (BEAUVOIR, 2016, p. 236 — 237).

Assim, compreendemos porque Bento mostra-se incomodado, num primeiro
momento, com esse desejo de Capitu por sair, dar e receber noticias de seus familiares. Ela
estd passando por mais uma transicdo que incide sobre o seu corpo, tal qual durante a
passagem da infancia para a adolescéncia, marcada pela primeira menstruacdo. Além disso, o
casamento a eépoca ainda era visto como o Ultimo estagio a ser alcancado pelas mulheres,
pensamento que ndo se adequava a forma como Capitu se colocava no mundo. Ela ndo queria
encerrar-se dentro de casa — bela, recatada e do lar —, deixando-se conduzir pelas
imposi¢cdes do marido que, alids, sempre soube do temperamento de sua esposa: “Como era
possivel que Capitu se governasse tdo bem? [...] Era mulher por dentro e por fora, mulher a
direita e a esquerda, mulher por todos os lados, e desde os pés até a cabeca” (p. 203). Com tal
personalidade, ela é inscrita em um ponto distante do que a sociedade oitocentista preconizava
para 0 sexo feminino. Ressaltamos que “a mulher encerrada no lar ndo pode fundar ela
prépria sua existéncia; ndo tem os meios de se afirmar em sua singularidade e esta, por
conseguinte, ndo Ihe é reconhecida” (BEAUVOIR, 2016, p. 330).

Isso nos remete a um dos preceitos defendidos por Isabelle Anchieta: “Desde que ha
uma mulher em sociedade, hé a vontade de autodeterminacdo” (2019, p. 9). Capitu ndo estava
alheia a isso e o fez pela via do siléncio, atravessando as palavras de Bento. A necessidade de
mostrar-se & sociedade demonstra a importancia do olhar alheio para a formagdo da nossa

imagem:
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Ser visto, considerado, reconhecido €, entre as pretensdes sociais, a mais rigorosa,
na medida em que instaura constantes disputas por existéncia social. 1sso porque o
aumento da consideracdo dos outros implica a potencializa¢cdo do nosso sentimento
de existir e do valor que nos atribuimos como individuos e integrantes de grupos
com os quais nos identificamos (ANCHIETA, 2019, p. 13).

Capitu entende a necessidade de ser vista, de ocupar outros espagos que ndo entre as
paredes de sua nova casa no bairro da Gldria, e Bento sabe que suas armas discursivas podem
ndo ser suficientes para deté-la, basta que nos recordemos do desfecho da cena do baile,
conforme analisamos anteriormente.

Avancgando na narrativa, chegamos a ocasido em que Capitu se torna mde, momento
aparentemente mais desejado por Bento do que por ela mesma: “Pois nem tudo isso me
matava a sede de um filho, um triste menino que fosse, amarelo e magro, mas um filho, um
filho proprio da minha pessoa” (p. 253, grifo nosso). Essa ansia por um filho faz parte do
contexto social em que ambos estdo inseridos; Beauvoir ressalta que “é pela maternidade que
a mulher realiza integralmente seu destino fisioldgico; é a maternidade sua vocagdo ‘natural’,
porquanto todo o seu organismo se acha voltado para a perpetuacdo da espécie”
(BEAUVOIR, 2016, p. 279). Assim sendo, essa cobranca da sociedade reflete um pensamento
de que o corpo da mulher ndo lhe pertence exclusivamente, (triste) fato que fica evidente
quando vemos o corpo feminino tornar-se pauta governamental e/ou juridica®, ponto de
discussdo ante voto popular e até objeto de intervencio para controle de natalidade. E dentro
de um espectro de justificativas bioldgicas e sociais que a mulher é transformada em mae.

A chegada do pequeno Ezequiel transforma-se numa aporia dada a sua semelhanca
com o amigo do casal, Escobar, associacdo essa feita pelo narrador, ensimesmado com as
imitagBes que o menino fazia de seu parceiro de seminério, o qual continuou a despertar o

ciume de Bento, mesmo ap6s ter morrido:

Escobar vinha assim surgindo da sepultura, do seminario e do Flamengo para se
sentar comigo a mesa, receber-me na escada, beijar-me no gabinete de manhd, ou
pedir-me a noite a béngdo do costume. Todas essas agdes eram repulsivas; eu

*% Lembremo-nos do recente caso da menina capixaba de dez anos de idade que engravidou apés ter sido
estuprada e, mesmo tendo o aborto autorizado pela Justica, precisou de atendimento em outro estado, porque o
hospital procurado por seus tutores se negou a fazer o procedimento legal com urgéncia. O caso ganhou
repercusséo nacional, especialmente depois de Sara Winter publicar o nome da menina em redes sociais, indo de
encontro ao que preconiza o ECA (Estatuto da Crianca e do Adolescente) em relagdo a protecdo da identidade de
menores de idade. Grupos conservadores, 0s quais tém ganhado destaque no atual governo, foram para a porta
do hospital e ali, paradoxalmente, fizeram ora¢6es e chamaram os médicos de assassinos. Uma rede de apoio pro
aborto também se manifestou e o tumulto s6 chegou ao fim apds intervencéo policial. A pergunta que fica disso
tudo é como o Utero e a vida de uma crianga se tornaram objetos de indignacéo e revolta maiores do que o
préprio estuprador?

Disponivel em < https://www1.folha.uol.com.br/cotidiano/2020/08/menina-que-engravidou-apos-estupro-teve-
que-sair-do-es-para-fazer-aborto-legal.shtml> Acesso 13 nov. 2020.



103

tolerava-as e praticava-as, para me ndo descobrir a mim mesmo e ao mundo. Mas o
que pudesse dissimular ao mundo, ndo podia fazé-lo a mim, que vivia mais perto de
mim que ninguém. Quando nem méae nem filho estavam comigo o meu desespero
era grande, e eu jurava matd-los a ambos, ora de golpe, ora devagar, para dividir
pelo tempo da morte todos os minutos da vida embacada e agoniada. Quando,
porém, tornava a casa e via no alto da escada a criaturinha que me queria e esperava,
ficava desarmado e diferia o castigo de um dia para outro (p. 297 — 298)

Capitu e Ezequiel sdo ressignificados pelo ciime doentio de Bento, que se mostra cada
vez mais voltado para si mesmo, com todas as sombras que veio colecionando desde a
adolescéncia. Conforme o livro vai se encaminhando para o fim, os rompantes violentos,
antes esparsos, tornam-se mais frequentes; a figura ingénua de Bentinho da lugar a de Bento
Santiago, que faz jus a alcunha recebida pelo poeta do trem. Capitu, da mesma maneira, aos
poucos vai se depreendendo do texto, mas sem sumir por completo; como um dente-de-ledo
ao sabor do vento, Capitu ali esta, pairando, fazendo-se presente, deixando que as préprias

palavras de Bento denunciem sua visivel/risivel loucura.

3.3 Take 3: “Sai a sra. Santiago” (...) Corta!

Consideramos o &pice do descontrole de Bento o momento em que intenta, num
segundo impulso, envenenar Ezequiel. Recordemo-nos do que se passara alguns capitulos
antes. Bento, ap0s assistir a Otelo, volta para casa certo de que ou ele ou Capitu deveria
morrer para dar fim aquela histéria. A principio, pensa em matar Capitu, mas muda de ideia e
termina dizendo que escreveu uma carta para ela, pois sentira a necessidade de Ihe causar
remorso por sua morte. Entretanto, Bento ndo tem coragem de dar fim a sua prépria vida,
justificando-se com uma série de divagacOes que nos faz perceber que esse desejo nunca foi
real, e sim, mais uma das muitas estratégias do narrador para conduzir o leitor pelo caminho
que deseja que ele o faca.

A passagem do capitulo 136 (A xicara de café) para o capitulo 137 (Segundo impulso)
é marcada pela chegada de Ezequiel, que chama pelo pai. Primeiro, Bento atribui a chegada
do menino o fato de estar vivo para contar a sua histéria; depois, confessa que pensou em
envenena-lo, mas que desistiu porque sentiu algo que o fizera recuar, embora ndo soubesse
dizer o qué.

Capitu retorna a narrativa no capitulo 138 (Capitu que entra). Nesse ponto da vida do
casal, o dialogo ja era escasso. As desconfiancas de Bento que haviam preenchido a vida dos
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dois, agora transbordava. Capitu ndo soube da intencdo assassina de Bento, mas a discusséo
que se seguiu foi o suficiente para que pusessem um ponto final naquela histéria iniciada
numa “célebre tarde de novembro” (p. 13) da qual ele nunca se esqueceu.

Questionado sobre os motivos do choro de Ezequiel, apds alguma hesitacdo, Bento
conta que dissera ao menino que ele ndo era seu filho; diante da indignacdo de Capitu, ele
repete a afirmacdo: “Assim que, sem atender a linguagem de Capitu, aos seus gestos, & dor
que a retorcia, a coisa nenhuma, repeti as palavras ditas duas vezes com tal resolucdo que a
fizeram afrouxar” (p. 309). A discussdo segue até 0 momento em que o pedido de separacédo é
mencionado por Capitu, ao que Bento responde imediatamente dizendo que isso era coisa
decidida. O capitulo é encerrado com uma das Ultimas falas creditadas a Capitu no livro: “Sei
a razdo disto; é a casualidade da semelhanca... A vontade de Deus explicara tudo... Ri-se? E
natural; apesar do seminario, ndo acredita em Deus; eu creio... Mas ndo falemos nisto; ndo nos
fica bem dizer mais nada” (p. 310).

No capitulo seguinte, Bento faz de uma troca de olhares a confissdo de Capitu:

Capitu e eu, involuntariamente, olhamos para a fotografia de Escobar, e depois um
para o outro. Desta vez a confuséo dela fez-se confissdo pura. Este era aquele; havia
por forca alguma fotografia de Escobar pequeno que seria 0 nosso pequeno
Ezequiel. De boca, porém, ndo confessou nada; repetiu as Ultimas palavras, puxou
do filho e sairam para a missa (p. 311, grifo nosso).

O que o romance nos mostra até aqui é que a confusdo estd mais no ambito do
narrador do que de Capitu, e, ndo havendo confissdo, nem provas, a culpabilizacdo da
personagem nao deveria ser possivel.

Decisdo tomada, embarcam para a Suica. L& ficam Capitu e Ezequiel, acompanhados
de uma professora imbuida de ensinar ao menino a lingua materna. O capitulo é encerrado
com uma breve descri¢do do que aconteceu desde o retorno de Bento ao Brasil até a morte de
Capitu.

Ao cabo de alguns meses, Capitu comegara a escrever-me cartas, a que respondi
com brevidade e sequiddo. As dela eram submissas, sem 6dio, acaso afetuosas, e
para o fim saudosas; pedia-me que a fosse ver. Embarquei um ano depois, mas ndo a
procurei, e repeti a viagem com o mesmo resultado. Na volta, os que lembravam
dela queriam noticias, e eu dava-lhes, como se acabasse de viver com elg;
naturalmente as viagens eram feitas com o intuito de simular isto mesmo, e enganar
a opinido. Um dia, finalmente... (p. 314)

O que vemos ao longo da narrativa € que Bento buscou através de seu repertorio

discursivo contar a historia de sua vida em que ele mesmo ndo fora o protagonista. Imaturo e
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mimado, via em Capitu qualidades que lhe faltavam e que, portanto, atraiam-no. A menina de
Mata-Cavalos, com seu “vestido de chita, meio desbotado” (p. 39) estava mais preparada para
0 mundo do que ele. Capitu era desenvolta, ndo dependia de outras pessoas para tomar
decisdes, estava mais proxima da liberdade do que Bentinho, que parece nunca ter deveras
aprendido a caminhar por si sd. Assim, entendemos que Capitu representa para Bento o que
Isabelle Anchieta nomeou de “marginalidade atrativa”: “O que 0s homens temiam era o poder
feminino de encantar, seduzir e dominar. Elas eram uma espécie de ameacga ao ‘processo
civilizador’ com sua natureza indomavel. Eram sinbnimo de ‘perder as rédeas’, mediante o
gradativo esforco de controle dos sentimentos” (ANCHIETA, 2019, p. 67).

Se Capitu ¢é siléncio e esse é “a condicdo de possibilidade de o dizer vir a ser outro”
(ORLANDI, 2007, p. 154), o que Bento nos entrega ao fim de sua escrita € um romance com
tantos sentidos quantos forem possiveis dos leitores identificarem. Dessa maneira, a historia
de Capitu ndo necessariamente termina quando Bento propde seu sucinto fim; ela continua

significando para além da Gltima pagina, para além do altimo “Corta!”.
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CONSIDERACOES FINAIS

O olhar apalpa as coisas, repousa sobre elas, viaja no meio delas, mas delas néo se apropria.
“Resume” e ultrapassa outros sentidos porgue os realiza naquilo que lhes é vedado pela
finitude do corpo, a saida de si, sem precisar de mediacdo alguma, e a volta a si, sem sofrer
qualquer alteracdo material.

Marilena Chaui

Olhar através de uma recém-ou-ja-construida janela da alma. E outra. Mais outra. Outra. Que
aponta para 0 que eu ndo vi, para o que eu ndo sei. Abri-la até o infinito. Até o presente.
Captar a alma. Espelhar(-se) o mundo. Mas... Narciso era belo?

Maria Cristina Ribas

Mas e os olhos de Capitu? Esses também merecem um periodo, ou alguns, nessa
dissertagdo. Deslizamos do que grande parte das pessoas tendem a dizer sobre eles,
utilizando-os como argumento favoravel a traicdo por parte de Capitu, j& que, através dos
olhos, ela estaria confessando sua arte de dissimular. Ha ainda outras interpretacfes; para
Fernanda Montenegro, “é o olhar que denuncia a marginal vitéria desse ser-mulher
colonizado” (MONTENEGRO, 2008, p. 13-14); ja para Carla Rodrigues, eles “[...] ndo sdo
apenas misteriosos: sdo também uma ousadia machadiana” (RODRIGUES, 2008, p.62).

Relembremos uma passagem do capitulo 32 (Olhos de ressaca):

Retorica dos namorados, da-me uma comparagdo exata e poética para dizer o que
foram aqueles olhos de Capitu. Ndo me acode imagem capaz de dizer, sem quebra
da dignidade do estilo, o que eles foram e me fizeram. Olhos de ressaca? V4, de
ressaca. E 0 que me da ideia daquela feicdo nova. Traziam ndo sei que fluido
misterioso e enérgico, uma forca que arrastava para dentro, como a vaga que se
retira da praia, nos dias de ressaca. Para ndo ser arrastado, agarrei-me as outras
partes vizinhas, as orelhas, aos bracos, aos cabelos espalhados pelos ombros; mas
tdo depressa buscava as pupilas, a onda que saia delas vinha crescendo, cava e
escura, ameagando envolver-me, puxar-me e tragar-me (p. 87)

Como um menino diante do mar, Bento se perdeu na beleza dos olhos de Capitu e ndo
soube lidar com a forga que eles traziam. Recordemos que, a época, eventos de ressaca eram
comuns no Rio de Janeiro (Anexo B). A beleza dos enormes pareddes de agua, que se
formavam quando o mar ia de encontro as muralhas, ndo causava menos fascinio as pessoas

porque trazia, junto, a destrui¢do; pelo contrério, tal como ainda acontece hoje em dia, era
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comum que as pessoas, atraidas pela curiosidade, quisessem ver de perto o que se tornava um
espetaculo da natureza. Quando Bento diz-se atraido pelos olhos de Capitu, comparando-0s
com a ressaca do mar, entendemos que ele se encontra na mesma condi¢do de encantamento
dessas pessoas e, a0 mesmo tempo, tem consciéncia de que ndo pode lidar com aquela forga
que se impde diante de si. Reproduzimos aqui, um trecho de um dialogo entre Socrates e

Alcibiades sobre o olhar:

Sécrates: Que coisa haveremos de olhar para que nos vejamos a n6s mesmaos?
Alcibiades: Certamente um espelho.

[...]

S: Né&o notaste que, quando olhamos o olho de alguém que esta diante de n6s, nosso
rosto se torna visivel nele, como num espelho, naquilo que é a melhor parte do olho
e a que chamamos pupila, refletindo, assim, a imagem de quem olha?

A: Exatamente.

S: Desse modo, o olho, ao considerar e olhar outro olho, na sua melhor parte, assim
como a vé também vé a si mesmo.

[...]
S: [...] portanto, se o olho quiser ver-se a si mesmo terd que dirigir o olhar para um
outro olho [...] (PLATAO, 133 a-c apud CHAUI, 1988).

Bento atribui a autoria da famosa expressao definidora dos olhos de Capitu a José
Dias, mas, considerando a estrutura narrativa do romance, mesmo a fala do agregado pode ter
nascido da escrita de Bento. Dessa forma, quando ele olha para Capitu e retoma varias vezes a
essa topica, parece-nos que ele esta confrontando-se, o tempo inteiro, frente a um espelho. A
obliquidade e a dissimulacdo que ele vé nos olhos de Capitu refletem as caracteristicas do seu
proprio discurso. Luiz Fernando parece compartilhar dessa premissa ao parafrasear o préprio
Bento: “O casmurro da Gléria ja estava dentro do Bentinho de Mata-cavalos ou sera que ele
foi mudado por efeito de algum caso incidente? Se lembrares bem, has de reconhecer que um
estava dentro do outro como a fruta dentro da casca” (CARVALHO, 2008, p. 31).

Ribas nos lembra “[...] que até a memoria é inventada. Que o testemunho € uma
artimanha do narrador” (2003, p. 67). Convém, portanto, levantarmo-nos e tomarmos uma
certa distancia da imagem que Bento nos coloca diante dos olhos, de forma muito proxima —
leitor amigo, leitor de minhas entranhas —, pois, ao invés de enxergamos melhor, o que
vemos é uma distorcao do que ele nos apresenta.

Marilena Chaui resgata alguns episodios que ilustram como o olhar sempre carregou
uma certa relacdo com o perigo, constituindo-se, ao nosso ver, uma metafora muito adequada

ao que representa o confronto de Bento consigo mesmo:

[...] o olhar sempre foi considerado perigoso: as filhas e a mulher de L6,
transformadas em estatuas de sal; Orfeu perdendo Euridice; Narciso perdendo-se de
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si mesmo; Edipo cegando-se para ver o que, vidente, ndo podia enxergar; Perseu
defendendo-se da Medusa e for¢ando-se a olhar-se; os indios recusando espelhos,
pois sabem que a imagem refletida é sua prdpria alma e que a perderdo se nela e nele
depositarem o olhar (CHAUI, 1988, p. 33).

A forca que o traga é o seu préprio discurso que se volta contra si. O suicidio aparece
como uma efémera possibilidade de romper com esse ciclo, mas ele ndo tem coragem para
fazé-lo. Resta-lhe quebrar o espelho, os olhos de Capitu, Capitu. Com receio das
consequéncias que poderiam vir desse ato, encontra outra solugdo: separar-se dele, para que
ndo tenha mais que encarar-se a Si mesmo.

Diante dos argumentos citados, esse trabalho buscou oferecer uma outra forma de
compreensdo do siléncio de Capitu como alternativa a que Ihe relega um lugar de submisséo e
apagamento. Fizemo-lo com a chancela do préprio narrador, o qual disse que, assim como ele
preenchia as lacunas de livros alheios, nds, leitores amigos, também poderiamos preencher as
dele (p. 152). Atribuimos essa possibilidade ao fato de que os sentidos se multiplicam no
siléncio, e nds escolhemos um deles para desenvolvermos nossa pesquisa. 1sso nos sinaliza a
poténcia de Capitu em Dom Casmurro e ndo nos permite compreendé-la como uma voz
ausente no sentido de que n&o significa. E justamente o siléncio de Capitu que nos permite
sermos audaciosas a ponto de escolhermos um caminho que difere do que é comumente

seguido. Nas palavras de Maria Cristina:

O siléncio de Capitu é um pharmakon, reportando a culpa e a inocéncia. Seu néo-
dizer fere as evidéncias do esposo ex-seminarista e bacharel e corroi pelo siléncio as
evidéncias da sua retdrica. E a fala de Bentinho expressa — na ldgica da acusacao
—o0 que ndo consegue dizer a si mesmo: impossibilitado de assumir a prépria
falibilidade, cria uma situacdo dibia em que se coloca como vitima e assim tira o
foco do que ndo consegue entender” (RIBAS, 2008, p. 148).

Para que pudéssemos compreender esse siléncio de Capitu, optamos por inseri-lo nos
projetos de Machado de Assis e de Luiz Fernando Carvalho, observando o contexto histdrico
das produgdes, respeitando suas materialidades e temporalidades, a fim de inscrevé-lo num
todo e coloca-lo em didlogo com outras situagdes em que se faz presente. Nesse estudo,
percebemos que autor e diretor apresentam pontos de contato, dos quais destacamos o desejo
de democratizacdo da cultura e do conhecimento por meio de suas obras.

Propomos, assim, que a Capitu de Machado de Assis representa uma forma de
resisténcia aos discursos fundamentados nos principios da retorica e da oratoria, presentes na
formacdo discursa do nosso pais. Para isso, aproximamos o seu siléncio da literatura, pois

acreditamos que através dela seja possivel subverter o sistema; nas palavras de Todorov: “A



109

literatura [...], diferentemente dos discursos religiosos, morais ou politicos, ndo formula um
sistema de preceitos; por essa razdo, escapa as Censuras que se exercem sobre as teses
formuladas de forma literal” (TODOROQOV, 2020, p. 80). A priori, sem amarras, a literatura se
expressa livremente, como o siléncio; através de sua materialidade, o livro, ela permite que o
autor se comunique com o leitor e, nesse dialogo, vislumbramos uma possibilidade de sermos
menos suscetiveis aos discursos vazios, tao criticados por Machado.

De igual modo, inscrevemos a Capitu de Luiz Fernando Carvalho nesse lugar de forca
que se impde contra uma proposta reducionista do que deve ser oferecido nos veiculos de

massa, em especial, na televisdo aberta. Sobre isso, Eli Lee Carter pontua:

Though scholars in Brazil tend to separate film and television fiction, creating and
perpetuating an overly simple dichotomy that defines the former as art ant the latter
as mass entertainment, Carvalho’s career has transcended these false boundaries,
exemplifying the historical exchange that in part characterizes the field as a
whole.*. (CARTER, 2018, s.n., edicio Kindle)

Entendemos que quando Luiz Fernando se propde a fazer uma aproximacao
audiovisual de uma obra literaria para a TV, ele ndo a diferencia de outras producdes as quais
assina. Essa maneira de se relacionar com a arte faz parte do seu lema de educacéo pelos
sentidos, pois o diretor acredita que essa € uma maneira de levar cultura — sem pressupor que
existam diferentes tipos — a um grande publico e, assim, estimular o senso estético e critico
da populagdo. Todorov nos lembra que “a arte interpreta 0 mundo e d& forma ao informe, de
modo que, ao sermos educados pela arte, descobrimos facetas ignoradas dos objetos e dos
seres que nos cercam” (TODOROV, 2000, p. 65). Através da arte, ressignificamos nossa
maneira de ver o mundo. Cristiane Guzzi pondera que “o didatismo em ‘ndo facilitar’, mas em
aproximar o espectador e fazé-lo participar desse processo magico, é revelado pela
artificialidade dos signos, uma vez que o realizador parte dos procedimentos da arte para
atrair o telespectador, estando, ai, paralelamente, a funcéo didatica” (GUZZI, 2017, p. 229).
Dessa forma, Luiz Fernando tenta mediar o0 encontro entre o popular e o erudito, estimulando
a dissolugéo dessa dicotomia.

Assim, através dos estudos das Intermidialidades, foi possivel colocar as duas obras
em diélogo, a partir do ponto de contato descrito, e elas puderam ser comparadas, sem 0 peso
da hierarquizacdo, e criticadas, sem julgamento (RIBAS, 2018a). O romance nos entrega uma

* Traducfo nossa: “Embora estudiosos no Brasil tendam a separar ficcdo de cinema e televisdo, criando e
perpetuando uma dicotomia extremamente simples que define a primeira como arte e a segunda como
entretenimento de massa, a carreira de Carvalho transcendeu essas falsas fronteiras, exemplificando a troca
historica que em parte caracteriza 0 campo como um todo”.
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Capitu construida através da lapidacdo vocabular, especialidade machadiana. Quando, via
Bento Santiago, Machado nos diz que Capitu “fez-se cor de pitanga” (p. 36) apOs ouvir que
habitava os sonhos de Bentinho, ndo é somente uma relacdo entre a cor da face enrubescida e
a cor da fruta que o leitor apreende: a depender de suas experiéncias de vida, ele pode evocar
sensacdes como a alegria de comer uma pitanga direto do pé, a leveza dos dias ensolarados,
tipica do periodo de frutificacdo da pitangueira, ou qualquer outra memdria afetiva
relacionada a fruta escolhida por Machado para significar em palavras o que Capitu sentira. A
minissérie nos tira da zona de conforto ao mesclar elementos da contemporaneidade a uma
historia do século XIX. Com um trabalho estético que lhe é préprio, Luiz Fernando transpbe
para a tela a sua Capitu, personificada pelas atrizes Leticia Persiles (12 fase) e Maria
Fernanda Candido (2. fase). Para isso, conta com uma equipe que participa desse processo de
compreensdo da personagem sob a oOtica do diretor, contribuindo, ela, também, com o
resultado final.

A reorganizacdo de alguns capitulos de Dom Casmurro em Capitu, bem como as
escolhas, recortes e acréscimos feitos por Luiz Fernando corroboram com a ideia de
independéncia das obras. Ambas séo capazes de significarem sozinhas e, o fato de o
espectador ndo ter lido o livro — e vice-versa —, em nada compromete a compreensédo nem de
uma, nem de outra. Em suas diferentes materialidades, livro e tela se aproximam para
contarem, cada uma, sua histdria, que vai sendo contada entre a pena e a camera.

Para chegarmos a Capitu, ndo pudemos abster-nos de passar por Bento Santiago.
Sendo siléncio, ela Ihe atravessa as palavras. Por isso, fizemos uma breve incurséo na posicao
que o narrador ocupa no romance. Ademais, investigamos em que medida o siléncio também
afetava esse narrador.

Trabalhamos o abandono do marco zero na transposicdo midiatica, pois acreditamos
que se faz necessario relembrar que toda obra carrega consigo as experiéncias de quem a
produziu. Autores, cineastas, musicos, bailarinos, todo artista é antes de tudo um sujeito
historico e, como tal, é perpassado diversos elementos, incluindo os culturais. Entendemos,
pois, que esse & um passo importante para que ressignifiguemos nosso olhar acerca das
producdes intermidiaticas.

Nesse estudo, 0 que pulsou mais forte e fez com que mantivéssemos uma relacéo de
afeto com a pesquisa, apesar do trabalho arduo que lhe é inerente, foi a descoberta da poténcia
do siléncio e as varias camadas nas quais ele se desdobra. Percebé-lo como algo positivo,
abandonar a ideia de que ele representa o nada, o vazio, foi fundamental ndo s6 para essa

dissertacdo, mas também para a vida, jA& que o siléncio € elemento essencial para a
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comunicagdo; e mesmo que se considere 0 vazio, € importante concebé-lo como um lugar de
preenchimento possivel.

O fato de estarmos trabalhando com um classico da literatura brasileira e com uma
producéo audiovisual reiteradamente elogiada representou um desafio para o desenvolvimento
da nossa pesquisa. Respeitando o tempo destinado ao curso de Mestrado, fizemos uma
pesquisa acerca do que j& havia sido trabalhado em relagdo ao nosso corpus, a fim de
evitarmos uma repeticdo tematica. Além disso, o fato de, na area de Intermidialidades,
lidarmos sempre com, no minimo, duas midias, ja de inicio nos sinaliza a necessidade de
buscarmos conhecimento em outras areas. No nosso caso, incluimos, com mais intensidade,
os estudos de cinema paralelamente aos da nossa area. Sentimos que as proposicoes
apresentadas nesse trabalho podem contribuir para os Estudos Literarios ao oferecer uma nova
chave de leitura para obras que ja sdo reconhecidas. Entendemos, inclusive, que essa seja uma
possibilidade de aproximagdo dos alunos da educacdo basica com a literatura, visto que esse
contato h& anos ocorre da mesma maneira €, por isso, o0 resultado é sempre 0 mesmo: alunos
desmotivados e distantes dos livros. Ndo podemos desconsiderar que esses jovens ja
nasceram em um contexto que demanda a compreensdo das artes ndo como algo isolado, mas
que se conecta de diferentes modos; assim, “ante a forte demanda da contemporaneidade, é
urgente a reconfiguragdo do olhar no sentido de fruir e apreciar a producdo litero-artistico
contemporanea, cada vez mais atravessada pela midia em seus diversos meios e suportes”
(RIBAS, 2018b, p. 238).

Com essa analise, foi possivel exemplificarmos por que a nogdo de hierarquia entre
um texto literario e uma producgdo audiovisual deve ser abandonada e substituida por uma
relacdo suplementar: afinal trata-se de um processo de ilumina¢do mutua. Além disso, trata-se
de obras com materialidades distintas, produzidas em temporalidades distantes uma da outra
e, embora dialoguem em sua proposta critica, apresentam finalidades diferentes, devido ao
meio em que sdo veiculadas.

Todo o processo de pesquisa e escrita dessa dissertagdo evidenciou para nés a
importancia da transposicdo midiatica realizada por Luiz Fernando Carvalho a partir da obra
de Machado de Assis e, consequentemente, a urgéncia de mais estudos sobre as obras
intermidiaticas. Para além do beneficio mutuo, conforme citado anteriormente, percebemos
uma contribuicdo no que diz respeito a fruicdo estética, aos processos pedagdgicos e a
discussdo sobre a arte e a sociedade. Entendemos que o momento atual exige de nds outros
modos de ver e ler o mundo, ndo mais como algo fragmentado, mas com consciéncia de que

as fronteiras existentes sdo permeaveis.
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“E bem, e o resto?” (p.325) Para além dessas contribuic6es, que ndo se encerram em si
mesmas, o0 que fica € a possibilidade de nos aprofundarmos no sentido que demos ao siléncio
de Capitu, ou, sabendo que o siléncio é continuo, descobrirmos outras vozes a serem ouvidas,

outras falas a serem ditas e outros sentidos a serem compartilhados.
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ANEXO A - Ficha técnica da minissérie Capitu

Elenco:

Maria Fernanda Candido — Capitu (adulta)
Michel Melamed — Bento Santiago (adulto e idoso)
Eliane Giardini — Dona Gloria

Leticia Persiles — Capitu (jovem)
Antonio Karnewale — José Dias

Cesar Cardadeiro —Bentinho (jovem)
Pierre Baitelli - Escobar

Rita EImor — Prima Justina

Sandro Christopher — Tio Cosme
Charles Fricks - Padua

Bellatrix - Sancha

Izabela Bicalho - Fortunata

Thelmo Fernandes - Gurgel

Emilio Pitta — Padre Cabral

Vitor Ribeiro — Dandi do cavalo-azaléo
Alan Scarpari — Ezequiel (jovem)

Ator especialmente convidado:

Paulo José — Vigario da Paroquia

As criancas:

Fabricio Reis — Ezequiel

Beatriz Souza - Capituzinha

Escrito por:
Euclydes Marinho

Colaboracéo:

Daniel Piza Edna Palatnik e Luis Alberto de Abreu.

Texto final:
Luiz Fernando Carvalho

Diregédo geral:
Luiz Fernando Carvalho

Cenografia e producgéo de arte:
Raimundo Rodriguez

Figurino:
Beth Filipecki

Diregdo de fotografia:
Adrian Teijido

Edigéo:

Marcio Hashimoto Soares, Helena Chaves e Carlos Eduardo Kerr.
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Producdo de arte:
Isabela S&

Coreografia:
Denise Stutz

Preparacdo de elenco:
Tiche Vianna

Preparacdo vocal:
Agnes Moco

Producdo de elenco:
Nelson Fonseca

Elenco de apoio:
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Alexandre Muricci, Ana Saab, André Mendes, Archimedes Bava, Bernardo Segreio, Cadu
Garcia, Dieter Fuhrich, Elisangela Carvalho, Fernanda Monteiro, Gabriela Luiz, Guilherme
Stutz, Haiat El Bahssa, Heder Magalhées, Ingrid Medeiros, Jacy Marques, Joana Maria

Spalding, Kallandra Caetana, Karla Testa, Larissa Sarmento,

Leandro Caris,

Leo

Tuchermann, Leonardo Calvo, Luisa Coser, Marcelo Villar, Mayana Moura, Monalisa
Gommes, Nair Oliveira, Nathalia Marcal, Nikolas Antunes, Pretto de Linha, Rache de

Moraes, Rafael Sieg, Rubens Barbot, Thiana Bialli, Thiago Amaral, Willian Mello.

Participagoes:

Alby Ramos, Bianca Joy Eduardo Pires, Flavia Carrancho, Gustavo Ottoni, Juliana Nasciutti,
Léo Villas Boas, Paula Sofia, Renata Nascimento, Ricardo S&, Stella Maria Rodrigues,

Wiladimir Pinheiro.

Colorista:
Sérgio Pasqualino Wagner Costa

Sonoplastia:
Aroldo Barros e Samy Lima

Producdo musical:
Tim Rescala

Trilha sonora adicional:
Chico Neves

Caracterizagéo:
Marlene Moura, Rubens Libdrio e Deborah Levis

Efeitos especialis:
Eduardo Halfen Rafael Ambrosio

Abertura e cartelas:
Lobo
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Cameras:

Murilo Azevedo Sebastido de Oliveira
Continuidade:

Luisa Fernanda

Assistente de direcéo:
Gizella Werneck

Producdo de engenharia:
Ilton Caruso

Coordenagéo de producao:
Andrea Kelly Daniel Vicent

Figurinistas assistentes:
Daniela Garcia, Leticia da Hora, Renaldo Machado e Thanara Shonardie.

Equipe apoio ao figurino:

Analice Alves Cunha, Angela Mota dos Santos, Cristiane Ribeiro Pinheiro, Daniela Lima,
Denise Prado Pereira, Edeneire N. dos Santos, Eliete Catraio, Fernanda Garcia, Hélio
Vasconcelos dos Santos, Ivan Gomes de Oliveira, Jamaria Rocha Galindo Joel Moreira da
Silva, Jorge Fernando Bernardo, Joseildo Brito Lustosa, Lia Marcia de Abreu, Marcello
Motta, Suzana Borba Ferreira.

Equipe de iluminagéo:
André Camelo, Fabio Rodrigues, Joel Fernandes, Marcio Ribeiro, Orlando Vaz e Werley
Miquéias.

Producdo de arte assistente:
Almir Regina, Ana Claudia Piacenti, Daniel Almeida, Luisa Gomes, Ricardo Cerqueira,
Taina Xavier, Zuila Cohen.

Equipe de atelier de arte:

Alexandre Araujo, Alexandre Cordeiro, André Valle, Antonieta Nogueira, Carlos Cesar,
Cinthia Lyra, Dério Estevao, Deborah Babaduee, Denise Lima, Denisvaldo Saviano, Dulce
Helena, Elizabeth Felske, Eridiane Corréa, Dabio Castilho, Francisca Sias, Genilson Santos,
Gorki Flores, Hudson Cardoso, Isis Quaresma, Jodo Francisco Trocado, Jocimar Amorim,
Lelo Reis, Leticia Britto, Lua, Licimar Simdo, Maritonio Portela, Marcos Mariano, Ménica
Klein, Paulo Bonfim, Regina Lucia, Robert Pinheiro, Rogério Sampaio, Sebastido Renato,
Severino Rosa, Ypojucan de Jesus.

Equipe de cenotécnica:

Aleshandro dos Reis, Alexandre Santos, Carlos Alexandre, Celso Mariano da Costa, Cyntia
Lyra Carvalho, Edson Moulas Borges, Francisco Rosa, Gilmar Muniz, Jean Pereira, Jodo
Batista, Luciano M. Alves, Luiz Carlos Cabral, Marcus Paiva, Ricardo Brites, Sebastido
Portal, Sérgio dos Santos, Silete de Franco, Sonia Regina Campos, Vanilton Martins Jr.

Equipe de apoio operagédo de camera:
Willian Sardezas Luiz Bravo



Equipe de video:
Carlos Eduardo, André Mendes e Felipe Augusto.

Equipe de audio:

Evandro Sardinha, Flavio Fernandez e Luiz Ferreira.

Equipe de sistemas:
Rodrigo Siervi Felipe Chaves

Gerente de Projetos:
Marcos Antonio Tavares Claudio Crespo

Supervisdo de producdo de cenografia:
Reinaldo Freire da Fonseca Ronaldo Buid

Equipe de producéo:
César Lino

Ncleo:
Luiz Fernando Carvalho
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ANEXO B - Noticias da Gazeta da Tarde sobre as ressacas no Rio de Janeiro
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