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Resumo

O presente artigo discorre sobre as relagdes intermidiaticas estabelecidas na microssérie
Capitu (TV Globo, 2008). A hipdtese que se levanta é que Capitu renova na forma
como articula linguagens. A metodologia ¢ a andlise de cenas do texto televisual e
a fundamentacio teérica basilar é a Teoria da Intermidialidade (GLUVER, 2006;
MULLER, 2012; RAJEWSKY, 2012), que permite observar as diferentes formas de
artes estabelecidas em um determinado texto, conceitualmente fundidas. Conclui-se
que Capitu ¢ um produto intermidiatico que traz a tona a reconfigura¢ao nos modos
de se produzir e narrar na T'V.
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Abstract

This article is to discuss the relationships established intermediality Capitn micro-
series (T'V Globo, 2008). The hypothesis that arises is that Capitu renews the way
articulates languages. The methodology is the analysis of scenes from the televisual
text and basic theoretical background is the theory of intermediality (GLUVER, 2006;
MULLER, 2012; RAJEWSKY, 2012), which allows to observe the different forms of
arts established in a given text, conceptually merged. We conclude that Capitu brings
out the reconfiguration modes to produce and narrate the T'V.

Keymwords: Methodology. Serialized Fiction; Intermediality; Literary Adaptation; TV
Recreation; Capitu micro-series.

Introducao

Num sentido amplo e sob um olhar direcionado pelo senso comum, a
“intermidialidade’ refere-se as relacoes entre midias, as interacOes e interferéncias
de cunho midiatico” (RAJEWSKY, 2012a, p. 52). S6 que ¢é abrangente definir a
intermidialidade dessa forma, porque o fenémeno pode parecer flexivel e genérico.
A ressalva feita por Rajewsky é que a intermidialidade presume os limites entre as

midias, necessario para se “discernir e apreender as entidades distintas envolvidas na
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interferéncia, na interagdao ou na reciprocidade.” (Idem, p.53). O prefixo inter ja revela
essa dimensao, a intermidialidade busca compreender o entre midias, o cruzamento
das fronteiras midiaticas.

A intermidialidade observa, portanto, as diferentes formas de artes e midias
estabelecidas em um determinado texto, conceitualmente fundidas e ndo apenas
justapostas, se preocupa com a légica das interagoes e se diferencia, assim, das
relagoes que se estabelecem puramente como mixmidia (combinagao) e multimidia
(justaposicao), como aponta Claus Gliver (2000).

Antes de dar prosseguimento aos desdobramentos da concepgao de
intermidialidade para esta reflexdo, é importante tragar sucintamente um histérico do
conceito no ambito cientifico. O termo intermidia surge em 19606, no ensaio intitulado
Intermedia, Something Else Newsletter, de Dick Higgins. Embora tenha uma pré-historia
extensa, ainda ¢ considerado um conceito em processo, portanto, um eixo de pesquisa
com uma abordagem relativamente “nova”. Os antecedentes da intermidialidade
perpassam conceitos como a dinamica intertextual discutida por Julia Kristeva e
os estudos interartes. A primeira corrente, mais voltada para a tradicao literaria, e a
segunda para as formas de expressao consideradas como artes. Nao ¢é, contudo, um
conceito “novo”, mas que s6 comega a ser discutido de maneira mais efetiva no meio
académico a partir da década de 1980, quando se acirra a preocupagao em compreender
os procedimentos, estruturas e conceitos que integram as midias e, consequentemente,
esses processos em suas dimensdes histéricas e sociais (MULLER, 2012). Deve-
se resgatar ainda que o termo hibridismo também foi associado a intermidialidade
durante as duas ultimas décadas. O autor Jirgen Miiller considera essa uma das muitas
“reagoes discursivas aos desenvolvimentos midiaticos (pds-) modernos da segunda
metade do século XX que muitas vezes foram descritos como “heterogeneidades”,
“ecletismos”, “fusdes” ou “colagens”.”” (2012, p. 806).

A intermidialidade surge, portanto, para dar conta da relagdo entre artes e
midias e também das midias e seus textos. Por conta disso, a intermidialidade “mostra
que todas as expressoes e formas de comunica¢ao no uso cientifico alemao permitem
que sejam consideradas e designadas, hoje em dia, como ‘midias™ (CLUVER, 2006, p.
19). Esclarece-se ainda que a concepgao de texto que assume esta pesquisa é sob uma
perspectiva ampla, como a desenvolvida pelos semioticistas, que veem, por exemplo,
uma obra de arte como um sistema signico complexo. Assim sendo, os objetos sao
denominados textos que podem ser “lidos”. Dessa forma, uma danga, um filme, uma
catedral ou um poema sio vistos como textos (GLUVER, 2000).

Com isso em mente, pode-se pensar que textos multimidia se compdem de
textos separados, compostos em midias distintas e um texto mixmidia é formado
por textos complexos, em diferentes midias, mas que niao se sustentam fora daquele

contexto. Gliiver (2006) exemplifica: “A Opera, enquanto modelo textual, é multimidia;
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enquanto encenagao e apresentagao ¢ uma mescla de elementos multimidias e
mixmidias.” (CLUVER, 2006, p. 19). E, ainda, nesse sentido, a Opem representa uma
midia prépria, na terminologia sancionada pela intermidialidade.

Desse modo, pode-se dizer que os textos multimidia e mixmidia se enquadram
em uma das categorizagoes de relagdes intermidiaticas, a fusao de midias. Existem
ainda outras duas categorizagoes que interessam, sobremaneira, para esta pesquisa: as
relagoes entre midias em geral, que sao as relagdes intermidiaticas, que se estabelecem
na microssérie Capitu, por exemplo, e as transposi¢oes intermidiaticas, as transposi¢oes
de uma midia para a outra, que também ¢é o caso da producdo analisada nesta
investigacao, ja que Capitu é fruto de um livro transposto para a televisao.

Uma divisao tripartida para se pensar as relagoes intermidiaticas ¢ oferecida por
Rajewsky (2012b) e esta em sintonia com as categorias apresentadas acima. Rajewsky
(2012b) propoe pensar a intermidialidade em um sentido restrito, apenas como uma
transposi¢ao midiatica. Como exemplo, as adaptagdes literarias, como as transposi¢oes
do livto Dom Casmurro para o audiovisual (cinema e televisao). Se trata de um novo
produto, “cuja formagao é baseada num processo de transformacao especifico da midia
e obrigatoriamente intermidiatico.” (RAJEWSKY, 2012b, p. 24). Nessa proposta, o foco
¢ a criagao de um produto transformado para outra midia. Em outro sentido, Rajewsky
(2012b) chama a aten¢dao para a intermidialidade como uma combinacio de midias
distintas, as relagoes mixmidias ja comentadas, como alguns filmes e programas de TV
ou as performances. B, por fim, o dltimo sentido restrito para se pensar a intermidialidade,
segundo a autora, sao as referéncias intermidiaticas, como a citagao de um texto literario
em um seriado de TV, a evocag¢ao de técnicas cinematograficas na composi¢ao de uma
histéria em quadrinhos ou a musicalizagao da literatura.

O que ¢ fundamental extrair dessa discussao é que os critérios propostos para
observar as relagdes intermidiaticas podem se fundir em um dnico texto, e é isso o que
se configura na microssérie Capitu.

Collington (2009) argumenta que uma das estratégias mais comuns da
adaptacao literaria ¢ trazer o texto-fonte para a contemporaneidade e assim atualiza-lo,
como fez Moacyr Gbes no cinema com o longa-metragem Dozz (2003), que levou para
as telas uma adaptagao do romance Dom Casmurro transmutado para os dias atuais.
Outros autores preferem reproduzir o tempo-espaco histérico da obra, as chamadas
produgdes de época, como fez Paulo César Saraceni (35 anos antes) no filme Capitu
(1968), também inspirado na obra de Machado de Assis e originalmente roteirizado
por Paulo Emilio Sales Gomes e Lygia Fagundes Telles.

Ancorado na palavra escrita, no caso o romance Dom Casmurro, de Machado
de Assis, o diretor Luiz Fernando Carvalho fez algo inédito na TV ao unir as duas
estratégias na microssérie Capitn. O resultado: um enlace entre os séculos XIX, XX e

XXI que provoca inquietagao.
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Capitn é um novo texto, construido a partir de referéncias do cinema, da Opera,
da Commedia dellarte, da literatura. Em funcao disso, parte-se do pressuposto de que
todo enunciado se constitui por meio de outros (BAKHTIN, 2005). Stam, citando o
filésofo russo Mikhail Bakhtin, afirma que “o autor é um orquestrador de discursos
pré-existentes” (STAM, 2006, p. 23), discursos esses que se transformam em uma
“construcao hibrida”, portanto, “(..) a expressao artistica sempre mistura as palavras
do proprio artista com as palavras de outrem.” (Ide).

E sob essa roupagem que a microssérie Capitu é vista por esta investigacio como
um texto construido a partir de multiplas referéncias artisticas, que une dois universos
que atam as pontas da vida do protagonista Bentinho e elementos de trés séculos, e
nessa arquitetura textual nao busca o “efeito do real” (BARTHES, 2012, p. 190) como
fez Saraceni e Gées. Subverte ao construir uma narrativa ambigua, que possibilita uma
cadeia de significados e pode desafiar o telespectador, acostumado com adaptagoes
que funcionam como retratos de uma época. Como as dimensoes intermidiaticas se
concretizam nesse texto televisual é o que se propoe analisar esta reflexao. A seguir, os

apontamentos sobre os principais textos que dialogam na microssérie Capitu.

O cinema

Alguns dialogos observados em Capitn estabelecem relacbes entre textos por
meio de citacdes evidentes, como o filme O#hello, de Orson Welles, de 1952. Cenas do
longa-metragem aparecem no ultimo capitulo da microssérie, quando Bentinho vai
ao cinema, um exemplo de referéncia intermidiatica, como apontada por Rajewsky
(2012a). Nesse caso, o discurso alheio pode ser percebido claramente, trechos do
filme fazem parte do texto televisual. Nao se deve esquecer que o filme ja ¢ uma obra
recriada a partir da literatura, a peca teatral Ozhello, The Moor of 1Venice, traduzida como
Otelo, 0 monro de Veneza, de William Shakespeare, escrita em 1603. Ofelo é também o
titulo do capitulo 125 do livro Dom Casmurro.

No texto literario, Bentinho vai ao teatro e vé a encenacao da pega Ofelo. Na
época em que se passa a historia, segunda metade do século XIX, ir ao teatro é um
habito comum entre a classe abastada, a qual pertence Bentinho, mas o cinema ainda
nao existia, surge no final do século.

Muitas outras referéncias aparecem de maneira mais sutil, até mesmo velada,
e nio sao diretamente identificaveis, algumas s6 serao percebidas pelo telespectador
mais atento e com repertorio para isso. Mesmo a citagao a Othello exige repertorio e
atencao redobrada.

Outro exemplo de referéncia intermidiatica com o cinema foi em relacdo ao
trabalho de Peter Greenaway, revisitado nas imagens sobrepostas e nas escrituras a
pena, que se assemelham ao filme The Pillow Book ou O Livro de Cabeceira, de 1996,

que une pintura ideografica e teatro. Nele, a personagem principal, Nagiko, cultiva a
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escrita em seu proprio corpo. A referéncia nao ¢ direta como ao filme Ozelo, mas pode
ser identificada na composicao das imagens.

Em outro momento, a geracio de caracteres é explorada e estabelece uma
interface com o texto escrito que se concretiza sobre a tela, reproduzindo caracteres que se
assemelham aos registrados por maquinas de datilografar. Sobre isso, Arlindo Machado
(2011) defende que uma das conquistas mais interessantes do video-arte foi recuperar o
texto verbal e trabalha-lo junto com o iconico, como evidenciado também em Capita.

Algumas dessas imagens podem ser associadas ao cinema silencioso (1895 —
1928), ¢ dessa época que acredita-se que a palavra escrita é recuperada e atualizada no
video-arte, como sugere Arlindo Machado (2011). Ja que com o advento do cinema
sonoro, com o musical O cantor de Jazz, dirigido por Alan Crosland, “tornou-se raro
inscrever palavras na imagem e, mesmo em Godard, a palavra escrita no ecrd® nao tem
uma funcio que a ligue a propria narracio no sentido geral.” (CHION, 2011, p. 132))°.
Na microssérie Capitu é exatamente isso 0 que acontece, as escrituras que aparecem na
tela, unindo a palavra escrita e aimagem, sao trechos literais do romance acompanhados
pela narragao, uma referéncia intermididtica e uma fusio entre a midia literaria e a
televisual, mais especificamente na tela. Nesse aspecto a visualidade nas imagens de
Capitn resgata uma textura que em muito lembra o cinema silencioso, além da escrita
sobre a tela, as imagens em preto e branco também foram usadas para estabelecer essa
relagao, cenas de arquivo da época foram inseridas ao longo dos cinco capitulos.

Outra referéncia ao cinema silencioso sao as vinhetas/cartelas que funcionaram
como intertitulos. As cartelas no cinema silencioso funcionavam como legendas que
ajudavam o espectador a interpretar a historia, mas essas telas com texto nao sao
exatamente uma substitui¢do aos dialogos, essas legendas também estabeleciam uma
divisao da histéria contada e, por isso, podem ser comparadas as vinhetas/cattelas
de Capitn. A narrativa é construida em cima de lembrangas (flashbacks) e a divisio
em microcapitulos também reforca essa caracteristica da historia, que ¢ dividida em
topicos, com titulos curtos, que se aproximam ainda aos trechos/atos dos espeticulos
de Operas.

No item que se segue, ha ainda outra relagiao intermidiatica que se estabelece
entre o cinema e a microssérie Capitu, que também dialoga com a midia teatro e, por

isso, a discussao sera feita a seguir.

O teatro e a 6pera

Como sinalizado, Capitu também resgata o espaco cénico do teatro e da Opera,

cenas revelam os cenarios, as luzes, as paredes descascadas, como se propositalmente

2 Ecra significa tela.

3 O autor Michel Chion se refere ao cineasta Jean-Luc Godard, cineasta francés, um dos principais representantes
do movimento conhecido como Nowuvelle 1V agne. Entre suas obras estdo: La chinoise (1967), Je vous salue Marie (1985)
e Nouvelle Vague (1990). Informacoes disponiveis em: <http://www.infoescola.com/biografias/jecan-godard/>.
Acesso em: 30.10.2013 as 13h58.
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a direcdo quisesse mostrar os bastidores. Por diversas vezes, as cortinas do cenario
abrem e fecham, a cada mudanca de cena.

Esses exemplos trazem a tona a discussao sobre a transparéncia e a opacidade
amplamente debatida na obra de Ismail Xavier, O discurso cinematografico — a opacidade e
a transparéncia, de 1977". O autor desvela as caracteristicas de dois tipos de cinema: o
cinema de transparéncia, que coloca o espectador como alguém ausente do aparato,
aquele que se deixa envolver quando é seduzido pela narrativa por meio da identificagao
e, portanto, tem a subjetividade alienada. Situagao que, sem muito esfor¢o, pode-se
perceber diante do cinema e da fic¢do televisual hegemonicos. Ja o cinema da opacidade
deixa o aparato visivel, o espectador sabe que esta diante de um filme. E como se no
cinema da opacidade a “quarta parede” fosse derrubada. Acredita-se que os recursos
explorados em Capitu, em varios momentos, conduzem o telespectador pelo caminho
do cinema da opacidade, como observado por Xavier. Em outros, mescla os dois
cinemas, porque, 20 mMesMo tempo em que rompe com a narrativa ficcional televisual
classica, também faz uso de recursos que permitem a sutura pela narrativa, como nas
cenas em que a musica intensifica as emogdes.

Capitn teve um orcamento de cinco milhoes de reais, um valor relativamente
modesto para uma adaptacdo literaria para o audiovisual, no formato microssérie.
Capitu foi gravada no prédio do Automovel Clube do Brasil, no centro do Rio de
Janeiro, um antigo palacio que virou um galpao imenso abandonado, que acabou
se transformando na principal locacio da microssérie. Um dos motivos foi o
baixo orcamento. Mas a alternativa de otimizar os custos teve como alternativa
a op¢ao de rodar praticamente todas as cenas em um unico espago, com poucas
gravagoes externas. Esse cenario minimo revelou muito das facetas da construgao
de cenas e remete ao filme Dogville, de 2003, dirigido por Lats von Trier’. O longa-
metragem também tem um cendrio sucinto e foi todo rodado em um galpao,
na Suécia. Dogville é um filme dividido em capitulos ou atos como em uma peca
de teatro, assim como a microssérie Capitn. O cenario mais parece um grande
teatro, com os ambientes demarcados com giz no chio e poucos objetos de cena®.

Aluz, o figurino e os objetos de cena foram planejados para dar ao vasto ambiente
que serve como cendrio o que a producao de Capitn chama de “tom opetistico™. A
Opera é o titulo do capitulo IX do romance e Opera é a primeira cartela da recriacio

televisual. O narrador olha diretamente para a camera e diz: “A vida pode tanto ser

* A edigio do livto O discurso cinematogrifico — a opacidade e a transparéncia, de Ismail Xavier usada nesta
investigacao ¢ a 3% de 2005.

5 Cineasta dinamarqués que trabalhou com uma linguagem experimental. Ele foi fundador do movimento Dogma
95, junto com o cineasta Thomas Vintenberg, A proposta do movimento estabeleceu dez regras (mandamentos)
para o fazer cinematografico; entre elas, fazer uso da luz natural dos ambientes, usar o minimo de cenario possivel
e ndo mencionar o nome do diretor da producio nos créditos do filme. Disponivel em: <http://www.larsvontrier.
com.br/biografia-do-lars-von-trier2.php>. Acesso em: 18.03.2013 as 15h18.

¢ Informacoes disponiveis em: <http://grupoeellip.blogspot.com.br/2013/01/ctitica-de-filme-dogville.html>
Acesso em: 26.10.2013 as 23h10.

" Iformagdes do site oficial disponivel em: <http://capitu.globo.com/>. Acesso em: 23.05.2012 as 21h03.
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uma Opera quanto uma viagem de mar ou uma batalha.”. Entra a cartela Opera, seguida
pela abertura das longas cortinas vermelhas do cenario, ao som da Opem O Guarani,
de Carlos Gomes. Este capitulo de estreia se encerra também com um trecho de O
Guarani e com as cortinas do cenario-Opera se fechando. E essa ndo é a primeira vez que
o narrador se refere a Opem; depois de revelar porque decidiu contar sua vida em um
livro, antes de iniciar a historia, diz a frase: “Agora é que vai comecar a minha Opem.”.
No livro, no capitulo A Opem, o texto traz a seguinte frase, que nao entra No texto
televisual: “A vida é uma Opem, uma grande Opem.” (ASSIS, 2012, p. 60).

Uma das principais caracteristicas da Opera é a articulacdo entre as midias,
como sinalizado no exemplo sobre as relagoes intermidiaticas. Quando Dow Casmurro
foi escrito, no século XIX, o compositor alemao Wilhelm Richard Wagner “dizia que a
Opera era a sintese de todas as artes. Depois, Eisenstein reivindicou para o cinema esse
poder de condensar todas as outras formas de expressio. Hoje, o diretor inglés Peter
Greenaway considera que a televisio cumpre esse papel.”” (MACHADO, 2010, p. 40)%.
Quando o autor Arlindo Machado (2010) sintetizou a visao dos artistas em relacio a
Opera, ainda nio havia ido ao ar na TV brasileira a microssérie Capitu, que tio bem
exemplifica essa reflexdo, porque une e, a0 mesmo tempo, dissolve as fronteiras entre
cinema, teatro, balé, computagao grafica e texto escrito e, assim, faz com que a Opem
reencontre, mais uma vez, a televisio. A Opera aparece referenciada ainda quando se
associa Capitn a personagem Carmem, da Opera de Georges Bizet, uma alusio feita de
maneira muito imbricada na caracteriza¢ao da personagem, como se vera no proéximo
item, que trata do figurino na microssérie.

Sobre o teatro, no capitulo III da microssérie foi mantido um texto literal do
livto em que o narrador reflete: “O destino nao ¢ s6 dramaturgo, é também o seu
proprio contrarregra, designa a entrada dos personagens em cena.”. Adiante, quando
as relacdes com a literatura serdo colocadas em discussio; também sera resgatada
a peca de teatro Fausts, de Johann Wolfgang von Goethe, ambas adaptadas para o
cinema e ha ainda uma referéncia a tragédia Macbeth, também escrita pelo dramaturgo
inglés William Shakespeare, em 1611. No microcapitulo T seris feliz, Bentinho, ja no

final do quarto capitulo da microssérie, em um de seus devaneios o narrador comenta:

Ainda son capazg de jurar que a vog era de uma fada. Naturalmente as fadas
expulsas dos contos ¢ dos versos, meteram-se no coragao da gente. E falon de
dentro para fora. Estd, ougo clara ¢ distinta. Hd de ser prima das feiticeiras da
Escdcia. Tu serdis Rei, Macbeth. Tu serds feliz, Bentinbo. Ao cabo ¢ a mesma
predicao, pela mesma toada universal e eterna.

O texto ¢ literal ao do romance e satiriza a personagem de Shakespeare, Macbeth,

que se torna rei depois de cometer varios crimes, assim como predisseram trés bruxas.

$ O autor Arlindo Machado esta se referindo ao teérico e cineasta russo Sergei Einsentein.
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O figurino e os balés impressionistas®

Delineada a ambiéncia em que foi realizada Capitu, se observa a partir de agora
como o figurino foi pensado, a partir da arte impressionista. O figurino preservou
o tempo histérico da época em que se passa a narrativa, século XIX, foi um dos
componentes das personalidades ambiguas das personagens e também se transformou
de acordo com as emog¢des de quem os vestia.

A figurinista da microssérie Capitn foi Beth Filipeck, professora universitaria de
indumentaria ha mais de duas décadas. Filipeck comegou a carreira no teatro fazendo
Opera e foi dessa experiéncia no inicio da profissio que buscou a principal inspiracio
para elaborar os trajes de cena. Filipeck relata que a primeira orientagao que recebeu
da direcao foi que nao perdesse a esséncia do teatro que existe na obra literaria e que
unisse as referéncias do século XIX com elementos da contemporaneidade’. Desse
modo, Filipeck procurou traduzir as ambivaléncias de sentimentos usando referéncias
da arte impressionista e “(...) trouxe toda a teatralidade dos balés impressionistas.”"!.

O movimento impressionista ¢ resultado de uma inquietagdo em relagao a nova
Paris que se modernizava. Os artistas que deram os primeiros passos da arte moderna
sao, a principio, repudiados no Salon, principal salao de exposi¢oes da cidade-luz. Os
impressionistas nao apreciavam a busca pelos pintores academicistas por um certo tipo
de representagao realistaque erareproduzida natela (quadro). No palco, pararomper com
essa representacao da vida, da natureza, passaram a buscar o movimento, as impressoes
da cena, registrar o cotidiano fora dos ateliés e ao ar livre, principalmente ao redor de
Paris. (IMPRESSIONISMO, 2012). Proposta admitida na pintura e também nos balés
impressionistasqueencantavam Edgar Degas'?,umdos principaisartistasdomovimento.

Varias telas de Degas registraram as impressoes dos bastidores do teatro, da
Opera e das apresentacdes de danca, que na época podiam ser acompanhados pelas
maes das bailarinas e por homens da aristocracia. Muitas vezes, Degas fez parte desse
grupo seleto (NEWALL, 2011). Semelhangas dos quadros do pintor com os trajes
de cena da microssérie podem ser observadas nas roupas e aderecos da protagonista
Capitu, em suas duas fases de vida, na meninice e na idade adulta.

A sutileza dos trajes impressionistas de Capitu se mesclou ainda a elementos

? O figurino como personagem na microssérie Capitu foi sugestio da Prof.* Dr.* Sandra Fischer. Essas reflexdes
aqui consideradas foram amplamente discutidas pela turma que cursou, em 2012, a disciplina Estéticas do Cinema,
no PPGCom de Comunicagao e Linguagens da Universidade Tuiuti do Parand, por ela ministrada. Os alunos que
colaboraram com essas observacoes sao: Ana Johann, Hélcio Fabri, Juliana de Souza, Lucilia Alencastro, Michael
Bahr, Rodrigo Oliva e Roberto Svolenski.

' Informagdes disponiveis no site da microssérie disponivel em: <http://exclusivo.terra.com.br/interna/0,,013360571-
EI1118,00-Capitutentra+no+ar+com+figutino+ludicohtm>. Acesso em: 18.08.2012 as 21h11.

" Idem.

2 Edgar Degas ¢ considerado um dos fundadores do Impressionismo, mesmo assim a paixdo pela luz e pela cor,
caracteristica da escola, ndo encantou tanto a Degas, que se destacou pelos estudos da forma, da composicio e do
desenho. O artista teve grande influéncia das técnicas de gravuras japonesas e tem um trabalho significativo também
na escultura. Muitas de suas pecas em bronze, assim como suas telas, também registraram os bastidores dos balés

impressionistas (MANNERING, 1997).
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que remetem a indumentaria feminina da regiao de Andaluzia, no Sul da Espanha,
como os cabelos presos com flores, que seguram um véu que cai sobre os ombros. As
flores vermelhas foram um adere¢o muito usado nos penteados de Capitn e também
compunham as cenas de danc¢a da personagem, uma evocag¢ao a alma cigana de Capitu,
que conduz a outra associacio, Carmenm, personagem-titulo da Opera escrita em 1875 por
Georges Bizet, que chocou o publico parisiense do fim do século XIX, que se deparou
no palco com uma mulher que seduz os homens e, assim como Capitu, morre no
final da peca. A Opem Carmem, referenciada na personagem Capitu, ¢ uma transposicao
intermidiatica do romance de Prosper Merimeé, escrito em 1845, um texto criado a
partir de relatos do inglés Georges Henry Borrow, que viveu com ciganos espanhois'.

O impressionismo, principal referéncia visual para a composigao dos trajes
de cena, nao inspirou sé o figurino de Capitn, mas de todo o elenco. Nas roupas de
D. Gloria, mae de Bentinho, ao contrario da leveza dos trajes da protagonista, nota-
se um figurino mais recatado, que retratou a retidao de carater da personagem e que
também referenciou a pintura impressionista. Na cena em que D. Gloria ¢ auxiliada
a se vestir pelas escravas, observam-se elementos caracteristicos da moda do século
XIX: o espartilho ou corser, uma espécie de corpete usado para deixar a cintura mais
fina, a anquinha, uma armadura feita de madeira ou metal, presa nas costas para dar
volume ao vestido e as meias que deveriam esconder os tornozelos, sinal de recato.

A fluidez dos balés impressionistas solicitada pela direcdo foi garantida por
centenas de metros de tecidos como organza, seda e quase 200 metros s6 de tule.
Os movimentos em ondas dos vestidos femininos foram possiveis porque os cortes
foram feitos sem simetria, enviesados, para permitir um andar mais solto. O tom
provocativo conduziu a escolha dos cortes também para as vestes da personagem
Escobar, “(...) a forma mais arredondada facilitou a fusao das diferentes épocas. (...) A
intengao foi provocar o espectador com vestimentas que ganhavam diferentes formas
pelo movimento dos atores e da camera.” (FILIPECK, 2008)™.

A historia de Dom Casmurro se passa no periodo do Segundo Império (1840
— 1889), época em que a sociedade brasileira se fascinava pela cultura europeia,
em especial, os valores e produtos vindos da Franca. O figurino das personagens
masculinas seguem a referéncia da sociedade e da moda do século vigente e também
das primeiras décadas do século XX, mesmo a narrativa se encerrando antes disso.
Destaque para as vestimentas de Bentinho, quando este retorna de Sio Paulo para o
Rio de Janeiro, ja bacharel em Direito, e assume as fei¢oes de um dandz, personagem
que vem da aristocracia inglesa, sinomino de elegancia, ditador de moda e um “boa

vida”. A principal referéncia ao estilo que ficou conhecido como dandismo foi o inglés

" Informagdes disponiveis em: <http://www.parana-online.com.br/editoria/policia/news/389899/>. Acesso em:
25.09.2013 as 17h57.
" Informagoes disponiveis em: <http://capitu.globo.com/>. Acesso em: 28.10.2012 as 21h03..
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Beau Brummell, que teria influencido até a conduta e os trajes do principe-regente
e futuro Rei da Inglaterra George IV. Com o prestigio da aristocracia em declinio,
a Pranca incorpora a moda do dandismo, que ¢é ligeiramente adaptada, e o mesmo
acontece entre os brasileiros que se espelhavam nos franceses. Na Franca, o dandismo
estava associado também aos homens mais politizados e que gozavam da vida boémia,
como o poeta francés Charles Baudelaire (MENESES, 2009). A moda ditada pelo
dandi nao dispensa a cartola e a casaca, curta ou comprida, mesmo em um pafs tropical
como o Brasil e em uma capital com o clima quente como a cidade do Rio de Janeiro.

Uma cena deixa clara a predilegao pela cultura francesa, ao mesmo tempo, o
discurso da personagem José Dias tece uma critica a essa adoragao. José Dias e Bentinho,
entdo com 15 anos, caminham pela Rua do Ouvidor, no centro do Rio de Janeiro; de
repente, uma moga cai diante deles e Bentinho se encanta com as pernas dela e descreve
com exatidao o que viu: “(...) as meias mui lavadas, e ndo as sujou, levava ligas de seda, e
nao as perdeu. Ela ergueu-se mui vexada, sacudiu-se, agradeceu, e enfiou pela proxima
rua.” (ASSIS, 2012, p. 136). Nas palavras de José Dias: “Este gosto por imitar as francesas
da Rua do Ouvidor. As nossas devem andar como sempre andaram, com seu vagar e
paciéncia, e nao esse tique-tique afrancesado.” (ASSIS, 2012, p. 1306).

A relagao intermidiatica que se estabelece entre o figurino da microssérie e aarte
impressionista nao transgride o espago-tempo retratado no romance, respeita o tempo
histérico da época e esta em sintonia com a construgao das principais personagens da
narrativa, funciona dessa maneira como uma categoria intermidiatica de combinagao

de midias distintas, sutilmente incorporadas.

A literatura

E recorrente a literatura se referir a outras obras literarias, sendo assim, como
um exercicio de metalinguagem, algumas referéncias surgem no decorrer da histéria
de Dom Casmurro, consequentemente, em Capitn também.

Destaca-se a obra de Johann Wolfgang von Goethe, Fausto: uma tragédia, de
1808, um poema escrito como pega de teatro e recriado para o cinema em 1926, pelo
alemao Friedrich Wilhelm Murnau, e em 2012 pelo cineasta russo Aleksander Sokurov.
Fausto conta a historia de um alquimista que vende sua alma ao diabo (Mefistofeles)
em troca de sabedoria, juventude e outros desejos. A atmosfera tragica da narrativa,
enfatizada no filme silencioso de Murnau foi uma das inspiragdes que deram o tom
da angustia de Bentinho. Fausto ¢ citado literalmente, logo no segundo capitulo: Do
Livro, com o texto “Af vindes outra vez, inquietas sombras?...” (ASSIS, 2012, p. 51),
e garantiu um trabalho visual que explorou as sombras nas paredes do casario do
protagonista, representando os préprios fantasmas de Bentinho.

Machado de Assis também faz uma autorreferéncia intermidiatica ao conto

Uns bragos, escrito em 1885. Na cena em que Bentinho e Capitn dangam em um baile de
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gala ha uma alusdo ao conto. O tema ¢é recorrente na obra do escritor e esta também
no conto A missa do galo (1889), aparece com forca em Mewmsidrias pdstumas de Bris Cubas
(1881) e ressurge no romance Quincas Borba (1892). No romance Dom Casmurro (1900)
um capitulo inteiro é dedicado a descri¢ao dos bragos de Capitu.

Outro capitulo de Dow Casmurro é intitulado A vaca de Homero. Uma referéncia
intermidiatica a uma passagem do poema épico grego [liada®, que teria sido escrito
por Homero e descreve o momento em que o Rei Menelau protege Patroclo ferido
rodeando-o como se fosse uma vaca que protege seu bezerro. Na microssérie, a
men¢ao a obra mereceu um comentario do narrador em relagao a personagem José

Dias quando este visita Bentinho no seminario e o cerca, como um protetor.

A luz barroca

A microssérie Capitu revisitou também a arte classica. Trata-se do Barroco,
nome que classifica a arte e a cultura do século XVII. A arte barroca travou uma
controvérsia ao se opor as convengoes da arte classica, os artistas propuseram repensar
a arte e como recurso estilistico estava a fuga da “beleza ideal” tao venerada na
Renascenca. O barroco expunha as pessoas comuns e também o sofrimento, inclusive,
retratava personagens biblicas como pessoas comuns. Essa exposicdo ¢ que chocava os
espectadores das obras barrocas; nas palavras do historiador da arte Ernst Gombrinch,
o Barroco tem uma “honestidade intransigente” (GOMBRICH, 1985, p. 3006), que
poucos souberam apreciar na época em que foi criado, mas que foi decisiva para os
artistas vindouros, uma heranca com reflexos nas artes visuais e audiovisuais.

A pintura do movimento foi marcada pela renova¢do na maneira como
a luz se manifestou. No Barroco, o contraste entre luz e sombra é reconfigurado
a partir do chiaroscuro, palavra italiana traduzida literalmente como claro-escuro.
A técnica surge com o cientista e artista Leonardo da Vinci, no século XV, e ¢
também chamada de perspectiva tonal, mas é com os pintores barrocos que o
chiaroscuro ¢ levado ao extremo. A arte barroca tem como principal representante
Michelangelo Merisi da Caravaggio, conhecido como Caravaggio (1573 - 1610)."

Aluz contrastante, bem demarcada, foi explorada em grande parte das imagens
da microssérie Capitn, como uma espécie de atualizagdo a pintura Barroca. O tom
dramatico tinha como um dos recursos usar apenas um foco de luz, como a imagem
do quadro Invocagio de Siao Matens, de Caravaggio. Luz que pode ter inspirado muitas
cenas da microssérie Capitn, possivel com o uso de gelatinas e canhdes de luz que
ajudaram a preservar o “tom operistico”.

A luz em Capitn reforca também a esséncia da narrativa, a davida, que pode ser

5 fliada conta a Guerra de Troia (flion quer dizer Troia) e foi escrito em mais de 15 mil versos. Mais informacdes
disponiveis em: <http://www.consciencia.org/iliada-homero-resumo>. Acesso em: 30.09.2013 as 20h23.
' Informagoes  disponiveis em:  <http://wwwbrasilcultura.com.br/artes-plasticas/tecnicas-de-pintura-

chiaroscuro/>. Acesso em: 21.09.2013 as 18h08.
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evidenciada nas cenas em que os tons claros e escuros sio bem perceptiveis, fugindo
completamente da luz de trés pontos usada nas produgoes televisuais de carater realista.

O que se vé nas cenas de Capitu é um claro-escuro que vem do Barroco, ¢é
remediado pelo cinema e posteriormente incorporado pela televisio. Prim (2012)
lembra que Eugen Schiifftan talvez tenha sido o primeiro cinegrafista a se apropriar de
uma “consciéncia intermidiatica”, porque Schiifftan faz uma nova leitura da pintura e
da fotografia nos filmes que trabalhou. “As estratégias intermidiaticas de Schiifftan sao
um exemplo do jogo que inaugura o trabalho da camera entre as midias. Schifftan foi
um pioneiro em todos os sentidos.” (2012, p. 112). Priim completa: Schiifftan retoma
no cinema o chiaroscuro da fotografia de retrato da década de 1920, como fez no longa-
metragem Menschen am Sonntag (1930)'°, ainda nos seus primérdios como cinegrafista e
também ¢ o trabalho dele que atualiza os grandes quadros da pintura, inclusive os de

Caravaggio, como se viu, também referenciado na microssérie Capitu.

Conclusao

Recorre-se neste momento a uma reflexao derradeira do texto de Prim que
enfatiza a importancia do repertério visual do cinegrafista, e reitera-se que nao sé
desse profissional, mas de todos os envolvidos na microssérie. O autor resume: “O
trabalho de camera faz parte da historia universal da imagem, tanto que o cameraman
deve dispor de um conhecimento soberano das experiéncias e tradi¢des da imagem de
outras artes.” (2012, p. 104).

Diante das referéncias visuais que compoem a microssérie Capitu, seria leviano
ignorar que do roteiro a finalizacao houve uma preocupagao com as referéncias a outras
artes e midias, uma relagao que foi permeada pelas trés possibilidades de intermidialidade,
a combinacao, a referéncia e a transposicdo, como referenciadas por Rajewsky (2012).
Também se observou neste artigo que o repertério entrelagado na produgao de Capitu
foi composto por um repertério universal, que fala para muitos espectadores, Ofelo.
Fausto, Caravaggio e que a maioria dessas relagdes surgiu no romance Do Casmntrro, de

Machado de Assis, e foram incorporadas a adaptagao televisual.

' Filme disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=2D9IW2z{ZPps> Acesso em: 22.09.2013 as 11h31.
Atencio as cenas a partir de 43 minutos e 49 segundos, em que varias pessoas sdo fotografadas em uma praia. Nessa
sequéncia hd uma citagdo a fotografia de retratos.
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