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RESUMO

Em fun¢do de seu carater popular e massivo, a televisdo brasileira carrega o estigma de meio
de comunicacao de massa alienante, incorporando, por isso, diversas caracteristicas atribuidas
ao conceito de “industria cultural”, criado na década de 1930 pelos teoricos vinculados a
Escola de Frankfurt. Partindo das perspectivas criticas que atravessam o conceito, bem como
das revisdes que o mesmo sofre apds o surgimento dos Estudos Culturais britanicos, o
presente trabalho propde, mediante uma andlise da minissérie Capitu (2008), levantar
questionamentos e reflexdes sobre a inser¢ao de um produto cultural com tragos classicos em
um meio de comunicagdo caracterizado, em parte, pela padronizagdo da linguagem e pela
auséncia de conteudo critico. Tendo por objetivo investigar as possiveis articulagdes entre esta
adaptacao audiovisual e os discursos teoricos no ambito dos Estudos de Midia, ¢ possivel
identificar a minissérie como uma atragcdo que foge aos padrdes usuais da TV e que, além
disso, busca resistir aos métodos rotineiros deste sistema. Problematizando a pertinéncia do
discurso generalista que defende a auséncia de qualidade na linguagem televisionada, destaca-
se este meio de comunicagao como sendo mais plural do que o proprio senso comum defende,
no qual diversas atracdes, possuidoras de propostas antagdénicas, coexistem reciprocamente
em um canal rico e diversificado.

Palavras-chave: Televisdo. Capitu. Adaptacdo Televisiva. Induastria Cultural. Estudos

Culturais.



ABSTRACT

Television, especially in Brazil, is understood as a medium that provokes alienation of the
audiences and offers them a range of indistinct attractions, according to the frankfurtian
concept of Cultural Industry. In this work, starting my reflexion from this critical point of
view and, furthermore, discussing its reformulation by the British Cultural Studies, I analyze
the Brazilian minisserie Capitu, aired by Globo network in 2008. My goal is to propose
questions about the insertion of a TV show with classical features in a medium recognized by
its standardized language and its lack of critical perspective. Based on the theoretical corpus
related to the field of Media Studies, I identify Capitu as a TV show that does not represent
the average Brazilian television content and, by doing this, it reveals all the richness and
diversity of the medium, against the perception of the common sense.

Keywords: Television. Capitu. Television Adaption. Cultural Industry. Cultural Studies.
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1 INTRODUCAO

No dia 9 de dezembro de 2008, mais uma televisdo estava ligada a espera do inicio da
nova programacao global das 22 horas. “Capitu. A nova minissérie de Luiz Fernando
Carvalho”: assim anunciava o narrador da Rede Globo de Televisdo. O entusiasmo de ver nas
telas a historia que sempre instigou, ndo s6 a mim, como a muitos brasileiros e amantes da
literatura, fez com que meu interesse pelo enredo também se manifestasse no meu percurso
académico. Neste contexto, o processo de construcdo do presente estudo igualmente traduz,
em parte, a relacao estabelecida entre o publico e determinadas transmissdes televisivas, como
foi 0 meu caso em relacdo a Capitu.

A escolha pela minissérie como objeto de estudo foi um tanto “eventual”, tendo
acontecido em uma das aulas do Curso Superior de Produgdo Cultural. Desde entdo, a
tematica nao me saiu da cabeca, € o desafio de expressar em palavras toda a pesquisa que
permearia a conclusdo da minha graduacao ficou com um ar mais leve e prazeroso. Todavia, o
meu interesse e gosto pessoal pela adaptacdo literaria me fazia cega em relagdo a
problemdtica que estava ao redor da atracdo, e todos os objetivos mercadoldgicos e
contradigdes que pudessem permed-la. A empolgacdo de analisar algo que realmente me
colocava o brilho nos olhos fez com que diversas vezes ouvisse ponderagdes sobre o meu
excesso de entusiasmo. Por isso, acredito que se faz necessario incluir neste texto “os motivos
que me [colocaram] a pena na mao” (ASSIS, 2011, p. 14).

Assisti a todos os episodios exibidos entre os dias 9 e 13 de dezembro de 2008. Apos o
término de cada exibi¢cdo, houve expressdes inusitadas de encantamento, seguidas de
perguntas: “Como uma minissérie dessas esta sendo exibida na televisdao? Sera que o publico
esta disposto a assistir a uma atragdo tdo diferente?”. Diversas vezes ouvia discursos que
apresentavam a TV como um meio de comunicacao raso e nada construtivo e que, além disso,
ndo se preocupava em exibir uma atragdo aparentemente ndo convencional, com uma estética
completamente diferente da tradicional; além disso, com a existéncia do Indice Brasileiro de
Opinido Publica e Estatistica (IBOPE), que baliza os motivos pelos quais um programa
permanece, ou ndo, no ar, “a minissérie conseguira sustentar a audiéncia?” Com um narrador-
personagem; cendrios desenhados a giz; pessoas representadas em um simples desenho feito
no papeldo; cavalos feitos em pedagos de madeira, “existe espaco na televisdo brasileira para
este tipo de proposta?”’.

E foi entdo que surgiram os caminhos que inspiraram as proximas paginas do presente

estudo. Com base nestes questionamentos, e buscando cada vez mais encontrar outros que
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complementassem a minha iniciante carreira académica, pude perceber que seria um campo
amplo para sugerir reflexdes e contribuicdes a partir de discursos tedricos que tanto
embasaram o campo da comunicagao.

Tendo como base uma pesquisa bibliografica e teorica, enriquecida pelas associagdes
feitas com as narrativas audiovisuais construidas pelo Projeto Quadrante', o estudo pretende
abordar, a partir de fundamentacao bibliografica no ambito dos Estudos de Midia, como uma
adaptacao que parte de uma obra literaria classica e erudita pode se inserir no meio de
comunicacdo de massa mais presente no dia a dia da populagdo brasileira. E, além disso,
mesmo sendo capaz de chamar a aten¢ao de um publico que ndo possui o costume de assistir
as atragdes propostas pela TV, “eles fardo criticas positivas a minissérie, sendo ela uma
adaptacao audiovisual de uma obra tdo famosa de Joaquim Maria Machado de Assis?”’; até
porque, além da adaptacdo ser cobrada por uma suposta fidelidade a obra original — como
defendido por muitos —, adaptar Machado passa a ser um grande desafio devido as suas
solugdes narrativas serem tao enraizadas no campo literario.

Aliado as perspectivas destacadas, este trabalho se propde a apresentar os pontos de
vista teoricos criados a partir do termo “industria cultural”, concebido na década de 1930 pela
Escola de Frankfurt?, e as reformulagdes sofridas a partir das limitagdes desta abordagem. Em
sequéncia, destacam-se ainda como tais perspectivas se relacionam com a proposta da
minissérie Capitu, a fim de conhecer os discursos que permeiam as motivagdes para a
reelaboracdo contemporanea da opera de Machado de Assis. “Eia, comecemos a evocagao 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” (ASSIS,

2011, p. 16).

! Projeto inserido na Rede Globo de Televisdo, que propde a produgio de minisséries que partem dos classicos
da literatura brasileira.

* Escola alemd, neomarxista e interdisciplinar, fundada no inicio do século XX, que reunia pesquisadores e
tedricos que juntos buscavam formular uma teoria critica a partir da ascensdo da sociedade capitalista.
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2 DE INDUSTRIA CULTURAL A CULTURA DA MIDIA: O CONTEXTO DA
MINISSERIE CAPITU

As primeiras décadas do século XX testemunharam o surgimento de avangos
tecnologicos capazes de modificar o cotidiano dos individuos, principalmente em relagdo as
formas de trabalho e as atividades praticadas nos tempos livres. As novas tecnologias em
ascensdo propiciaram tanto uma “maior diversidade de escolha, maior possibilidade de
autonomia cultural e maiores aberturas para intervencdes de outras culturas e ideias”
(KELLNER, 2001, p. 26), como também a constru¢ado de um modelo de controle social,
colocado em pratica através da manipulagdo existente nas novas formas de comunicagdo em
massa. Em tempos onde o interesse pelas atividades laboriosas estd em declinio, a cultura e o
lazer acabam se tornando importantes fatores que levam os individuos a encontrarem prazer
através do consumo de bens culturais. A midia e os produtos artisticos passam a ser inseridos
em um contexto classificado como industria cultural e a exercer uma forte influéncia sobre as
acdes sociais, possibilitando assim o surgimento de ideologias e discursos que disseminam
interesses diversos, bem como oferecendo novas formas de socializacao, substituindo, em
parte, instituicdes tradicionais, como a igreja, a escola e a familia.

A ascensdo dos fendmenos direta ou indiretamente relacionados aquilo que se
convencionou chamar de industria cultural pode ser entendida a partir da anélise de um dos
proprios termos que a constitui, “industria”. Para Coelho (1985), apds a Revolugdo Industrial
no século XVIII e do surgimento de uma nova economia de mercado baseada em uma
sociedade de consumo, no século XIX, a cultura se insere na sociedade capitalista como mais
um produto passivel de ser trocado por dinheiro. Atuantes agora nos principios do fendmeno
da industrializagdo, as producdes culturais sao permeadas pelos conceitos de reificacdo e
alienagdo. “Para essa sociedade, o padrdo maior (ou Unico) de avaliagdo tende a ser a coisa, o
bem, o produto, a propriedade (...) tudo se transforma em coisa — inclusive o homem”
(COELHO, 1985, p. 11), que passa a ser percebido como objeto, alienado pelo seu trabalho,
pela sua falta de tempo livre, pelas insatisfacdes acarretadas pela auséncia de perspectiva
critica sobre a sociedade em que vive e pelo seu conformismo social. Da mesma forma, tais
caracteristicas passam a ser aplicadas a cultura, que segue padrdes convencionais e pré-
estabelecidos, com sua producdao em série e seus produtos construidos a partir da lo6gica da

simplificagdo.

Produto padronizado, como uma espécie de kit para montar, um tipo de pré-
confecgdo feito para atender necessidades e gostos médios de um publico que ndo
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tem tempo de questionar o que consome. Uma cultura perecivel, como qualquer
peca de vestudrio. Uma cultura que ndo vale mais como algo a ser usado pelo
individuo ou grupo que a produziu e que funciona, quase exclusivamente, como
valor de troca (por dinheiro) para quem a produz (COELHO, 1985, p. 13).

Sob esse ponto de vista, o processo de construcdo de um produto que objetiva ser
inserido no sistema capitalista poderd, entdo, ser resumido pelos termos: simplificagdo e
alienagdo. Encarado pela industria cultural como um processo de fuga da realidade, a
alienacdo ¢ colocada em pratica através do simples divertimento proposto por suas produgdes,
capazes de ocasionar a perda da consciéncia real do publico. Sdo apresentados “milhares de
fragmentos culturais [que] bombardeiam o individuo na sociedade moderna (Abraham Moles
fala mesmo de uma cultura mosaica, fragmentada e aleatoria)” (SODRE, 1971, p. 17)
tornando o consumidor um mero ser passivo as imposi¢des e deturpacdes apresentadas em
seus processos. Com isso, como destaca Teixeira Coelho (1985, p. 33), “essa industria
desempenha as mesmas fungdes de um Estado fascista; [ela] estd, assim, na base do
totalitarismo moderno ao promover a aliena¢cdo do homem”.

Contudo, ¢ possivel evidenciar que até mesmo os produtos culturais inseridos nos
meios de comunica¢do de massa, que apresentam como principal objetivo o lucro e o interesse
das classes dominantes, sao capazes de transformar e incorporar novas frentes de resisténcia.
Mesmo apresentando como caracteristica o modelo de comercializagdo, a cultura transmitida
através da midia “deve ser interpretada e contextualizada de modos diferentes dentro da
matriz dos discursos e das forgas sociais concorrentes que a constituem” (KELLNER, 2001,
p. 27). Assim, deve-se levar em consideracdo que a veiculagdo dos produtos em massa pode
ser visto como um significativo passo para o desenvolvimento humano, a partir do encontro
entre o telespectador, as experiéncias adquiridas com as linguagens e as informagdes desta
industria. De acordo com as teorias dialéticas de Engels (COELHO, 1985), a estruturacao de
um modelo de comunicagdo em massa podera incentivar o aumento do repertério do
individuo, onde “o actimulo de informagdo acaba por transformar-se em formagao”
(COELHO, 1985, p. 27), tornando-o assim capaz de presenciar experiéncias de outras
nacionalidades e encontros com situacdes pertencentes a diferentes classes sociais.

Tendo como plano de fundo a ascensdo da cultura de massa e seu consequente poder
de mudangas politicas e sociais, sao elaboradas novas teorias, que renovam antigas discussoes
e permitem um maior entendimento acerca dos processos que vivenciamos na sociedade
contemporanea. As teorias, palavra de origem grega theoria que significa conjunto de visdes e
ideias, levantavam “modos de ver, Opticas; sdo perspectivas que elucidam fenomenos

especificos e que também té€m certos pontos cegos e limitagdes que lhes restringem o foco”
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(KELLNER, 2001, p. 37). Todavia, foram importantes etapas para encontrar um modo de
criticar e desafiar temas que precisavam ser colocados em pauta, proporcionando um esbogo
dos “caminhos de transformagdao da sociedade para melhora-la, aumentar a liberdade e a
felicidade humana” (KELLNER, 2001, p. 39).

Neste contexto, a Escola de Frankfurt foi o ponto de partida para os modelos de teorias
criticas do campo da comunicacdo, a partir do surgimento da cultura de massa ¢ de sua
insercdo na sociedade contemporanea. O processo de analise da cultura como industria foi
idealizado na década de 1930 por seus propulsores Max Horkheimer ¢ Theodor Adorno, a
partir dos quais as produgdes culturais passaram a ser encaradas como mercadoria. O lucro
presente em todo o processo de producgdo industrial passou a ser absorvido pelas atividades
culturais, tendo estas 0 mesmo posicionamento de producdo em grande escala e massificacao
encontrados nos modelos da maquina capitalista.

A cultura, considerada agora uma industria, fica a deriva da oferta e da procura do
mercado, perdendo assim o seu carater participativo e de construgdo de pensamento critico.
As reproducdes em massa sdo adaptadas ao gosto popular, tendo como principal objetivo
apresentar algo que o publico quer ver. Sob esse ponto de vista, o espectador ndo tem acesso a
outras estéticas que fujam do padrao lucrativo e, por isso, acaba presenciando experiéncias
comuns, sem sair da sua zona de conforto. Perante um publico passivo e que ndo questiona as
ideologias apresentadas, o tempo de lazer é ocupado frequentemente pelas atividades acriticas
propostas pelos meios de comunicagdo de massa, desempenhando um papel de manipulacio e
controle social.

A andlise das ideologias pertencente ao termo industria cultural foi o ponto de partida
para o surgimento das teorias criticas na Escola de Frankfurt. Enxergar que estas produgdes
ocupam “posi¢do central entre as atividades de lazer, /e que/ sdo importantes agentes de
socializacdo e mediadoras de realidade politica” (KELLNER, 2001, p. 44) foi um grande
passo para a promog¢ao de debates teoricos na area. Porém, toda a teoria que engloba o termo
“industria cultural” ndao demarca relevantes fatores capazes de modificar trechos do discurso
construido, cedendo espaco para o encontro de possiveis limitagdes que inspiraram novas
frentes de pesquisa.

A perspectiva dicotOmica, que separa a cultura em dois opostos qualitativos, superior e
inferior, delimita um método ineficaz e controverso da Escola de Frankfurt (KELLNER,
2001). Encarar as posi¢des criticas e ideologicas nas manifestagdes culturais de ambos os
caminhos ¢ uma importante forma de se analisar o contexto da teoria social e cultural.

Contraria a ideia apresentada inicialmente — de andlise apenas da arte auténtica —, a cultura
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erroneamente considerada “inferior” podera, sim, ter seu espaco voltado para resisténcia e
contestagdo a partir das possibilidades apresentadas. Em uma novela ou no teatro, em um
cartaz ou na pintura, em uma minissé€rie ou na literatura classica, os contrastes existentes
deverdo ser analisados. Todas as expressoes artisticas sao capazes de formular, de acordo com
suas linguagens especificas, julgamentos e subversdes que produzam significados

enriquecedores.

Aquilo a que se convencionou chamar de cultura de massa vem sendo sentido no
quadro de uma oposigdo a cultura superior que ¢ colocada geralmente em termos de
refinamento contra vulgaridade. Esta oposicdo ¢ basicamente falsa, porque o codigo
da cultura de massa ¢é ontologicamente o mesmo da cultura elevada, apenas adaptado
para o consumo de todas as classes sociais (um publico amplo, disperso e
heterogéneo) (SODRE, 1971, p. 16).

Segundo (KELLNER, 2001), a partir das deficiéncias apresentadas, desenvolvem-se
entdo em meados dos anos 1960 os Estudos Culturais britanicos (Centre for Contemporary
Cultural Studies), que apresentavam uma nova visao sobre a cultura de massa, englobando em
suas teorias tanto a critica quanto uma perspectiva multidisciplinar criada na Inglaterra a partir
“de uma teoria da producdo e reproducdo social” (KELLNER, 2001, p. 47). Em seus
principios, a cultura se torna um expressivo canal capaz de proporcionar formas de dominagao
e repressao social que, em contraponto, coexiste com as frentes de resisténcia e as lutas
contrarias as classes dominantes e suas formas de subjugacdo. As relagdes sociais ocupam
agora uma posicdo central, vislumbrando tanto a existéncia da hierarquia, como o

antagonismo pertencentes as frentes opositoras.

Os estudos culturais nascem de uma recusa de legitimismo, das hierarquias
académicas dos objetos nobres e ignobeis. Eles se fixam sobre a aparente banalidade
da publicidade, dos programas de entretenimento, das modas vestimentares. O
proprio estudo do mundo popular atinge infinitamente menos a figura heroica dos
dirigentes do que a sociabilidade cotidiana dos grupos, os pormenores de decoragdo,
as praticas e os costumes (MATTELART; NEVEU, 2004, p. 72).

A oposicdo entre cultura superior e inferior, antes demarcada pela Escola de Frankfurt,
perde o seu valor, cedendo lugar a quebra da linha divisoria entre ambas, a fim de evidenciar
que a abordagem critica devera ser realizada em todas as manifestagdes. Mesmo existindo a
manipulacdo e a alienagdo no ambito da industria cultural, ¢ observado um equilibrio a partir

do momento em que se considera a existéncia de grupos oposicionistas.

Os primeiros estudos culturais queriam equilibrar o ideoldgico e o resistente, o
hegemdnico/dominante e o opositor. [...] Essa forma de estudo cultural, portanto
tenta superar a divisdo entre teoria de manipulag@o, que vé na cultura e na sociedade
de massa em geral meios de dominagdo dos individuos, e a teoria populista de
resisténcia, que enfatiza o poder que os individuos tém de opor-se, resistir e lutar
contra a cultura dominante (KELLNER, 2001, p. 60).
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Por pertencerem a um Centro de Pesquisas que objetivava colocar em pratica um
método que se desloca das obras cldssicas e eruditas, e encara a cultura de massa como
possibilidade de objeto de estudo, os estudos culturais britanicos ndo foram aceitos pelos
demais pesquisadores desde o seu surgimento. Deixando de lado as praticas culturais que
tanto chamavam a ateng¢do dos tedricos, devido ao maior refinamento e admiracdo que
despertavam, os Estudos Culturais levaram os pesquisadores a contemplar, em suas reflexdes
académicas, a diversidade cultural das classes mais populares. Para Mattelart e Neveu (2004),
com base nos anseios fixados por essa frente de pesquisa, os tedricos da area passaram entao a
analisar as atividades das classes operarias a fim de encontrar o seu posicionamento perante as
frentes de dominagdo, e como estas se colocam como opositoras e resistentes aos modelos e

padrdes associados ao termo “industria cultural”.

O emprego frequente do termo “resisténcia” remete a um terceiro indice conceitual e
questiona a especificidade do poder cultural que as classes populares podem exercer.
Fluida, a nocdo de resisténcia sugere mais um espago de debate que um conceito
impenetravel. De um lado, longe de serem consumidoras passivas, idiotas culturais,
para retomar a expressdo do antropoélogo Clifford Geertz [1973], as classes
populares mobilizam um repertorio de obstaculos a dominagdo. Trata-se do conflito
social, mas também a indiferenga pratica ao discurso, que Hoggart chamava de
“consumo negligente” (MATTELART; NEVEU, 2004, p. 74-75).

Porém, vale acentuar que, tanto as ideologias apresentadas pela Escola de Frankfurt,
quanto os estudos culturais britanicos, deixaram um legado fundamental para o
desenvolvimento da teoria critica social (KELLNER, 2001). A dominacdo da industria
cultural, apresentada como objetivo central dos meios de comunicagdo de massa,
fundamentou um novo olhar sobre a cultura, vista agora com um caminho para a obten¢ao de
lucro. Um novo produto e uma nova mercadoria surgiram e foram inseridos na sociedade
capitalista contemporanea. Como forma de complementacdo ao que foi construido até entdo,
surgem os estudos culturais britanicos que destacam as frentes de resisténcia e as lutas
contrarias a dominag¢do, como possiveis fatores a serem considerados nos estudos da
recep¢do. Assim, “de algum modo, certas tendéncias da Escola de Frankfurt podem corrigir
algumas limitagdes dos estudos culturais, assim como os estudos culturais britanicos podem
ajudar a superar algumas limita¢des da Escola de Frankfurt” (KELLNER, 2001, p. 60).

Com base neste contexto, entender como se configura a industria cultural e as
reformulacdes sofridas a partir da criagdo deste termo revela-se pertinente por possibilitar a
visualiza¢ao de todo o cendrio cultural no qual a producao artistica Capitu foi inserida. Dessa
maneira, temos a minissérie como um produto que ndo carrega as caracteristicas usuais

estabelecidas pelo conceito de industria cultural da Escola de Frankfurt, sendo capaz de
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quebrar paradigmas e promover debates. Mesmo fazendo parte da programacao de um dos
meios de comunica¢do de massa mais assistidos pelo povo brasileiro, a releitura de Machado
de Assis levantou questionamentos acerca da quebra dos padrdes convencionais da
programacao rotineira da Rede Globo de Televisao. Nesse ambito, ¢ indispensavel destacar
como um produto conseguiu provocar interferéncias positivas no sistema no qual estd
inserido. Mesmo a emissora permanecendo com suas caracteristicas habituais ap6s o término
da proposta, a minissérie se apresentou como uma frente de resisténcia contraria aos modelos

televisivos costumeiros, como afirma Teixeira Coelho (1985, p. 75-76):

Ha possibilidades de modificar-se o processo? Aparentemente, sim. Nada indica que
a industria cultural, genericamente considerada, tenha uma natureza tal que exija
necessariamente essa pratica indicial. Talvez num determinado veiculo mais que em
outro, essa pratica seja mais facil; mas ndo sera impossivel adotar a pratica
efetivamente iconica ou a simbolica, de modo a propor-se ela como mais um
instrumento de libertagdo do homem.

Para que se tenha uma maior clareza sobre a estrutura da mensagem transmitida por
este veiculo, € necessario um breve panorama sobre o processo de significagdo inserido no
contexto dos veiculos de comunicagdo de massa apresentado pela semidtica. Como afirma
Coelho (1985, p. 60), todo o processo “estd baseado na operagao de signo. Sendo signo tudo
aquilo que representa ou estd no lugar de outra coisa (...) uma palavra, uma foto, um desenho,
uma roupa, uma edificacdo, etc”. O signo ¢ divido em trés tipos: (1) a categoria icOnica
perpassa apenas pelo sentir, sem levar em consideragdo a andlise especifica e uma formulacgao
de argumentacdo sobre o objeto referencial como, por exemplo, as novelas. (2) Ja o signo
indicial supera o simples sentimento proposto pelo iconico. Agora o interpretante ultrapassa a
mera contemplacdo e terd que dispor de mais aten¢do e esforco para alcangar o completo
entendimento do que ¢ proposto. Podemos encontrar esta pratica nos noticidrios televisivos.
(3) Por fim, o signo simbolico que, além do sentir e do imaginar, presentes respectivamente
no iconico e no indicial, apresenta a contestacdo da propria existéncia do objeto, podendo

citar o documentario como um caso analogo.

Toda a industria cultural vem operando com signos indiciais e, assim, provocando a
formagdo e o desenvolvimento de consciéncias indiciais. Isto é: tudo, signos e
consciéncias e objetos, ¢ efémero, rapido, transitorio; ndo ha tempo para a intui¢ao e
o sentimento das coisas, nem para o exame logico delas: a tonica consiste apenas em
mostrar, indicar, constatar (COELHO, 1985, p. 70).

Por conta disso, ¢ possivel levarmos em consideragdo a importancia da minissérie
como uma pratica simbolica de resisténcia, como uma forma de sair da zona de conforto e
fugir dos programas rotineiros da emissora. Por isso, ¢ necessario realcar a relevancia de se

inserir, na cultura de massa, um conteudo que transgrida as mensagens tradicionais e
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surpreenda o publico que, por sua vez, ja espera se deparar com as habituais mensagens
prontas e padronizadas caracteristicas do modelo de industria cultural. Evidencia-se, ainda,
que as mensagens apresentadas ao publico sdo construidas, em sua maioria, a partir de
reprodugdes e adaptagdes e, por este fator, muito do que ¢ transmitido ndo sobressai aos olhos
do telespectador. Sob esse ponto de vista, como afirma Bourdieu (1997), a televisdo esta
inserida em um circulo vicioso de informacgao, onde tudo o que ¢ dito ¢ apenas um modo de
apresentar o que ja havia sido exibido anteriormente por outra emissora. Para alcancar uma
boa audiéncia, ¢ necessario entender o que o concorrente apresenta para que a informagao seja
replicada com pequenos diferenciais. Contrario a este cendrio, existem aqueles que tentam
quebrar o comodismo do circulo apresentado por Bourdieu (1997), fugindo das principais
caracteristicas desse meio, isto €, “os pequenos, os jovens, 0s subversivos, os importunos que
lutam desesperadamente para introduzir pequenas diferengas nesse enorme mingau
homogéneo imposto pelo circulo (vicioso) da informagao” (BOURDIEU, 1997, p. 36).

Partindo do pressuposto que a televisdo ¢ uma das principais fontes de acesso a
informacao e ao entretenimento atualmente, ¢ necessario entender o quanto este veiculo ¢é
mais contraditério e diverso do que se supde. Mesmo com o0s constantes avancos
tecnologicos, o advento da internet ¢ o aumento das vendas de canais por assinatura, a
televisdo aberta ¢ o meio de comunicagao mais presente no dia a dia dos brasileiros. Enquanto
a populagao Ié cerca de 1,8 livros por ano, boa parte das familias possui no minimo um
aparelho televisivo’. Como caminho preferencial e majoritario para se chegar a informagio,
“a televisdo tem uma espécie de monopdlio de fato sobre a formacdo das cabegas de uma
parcela muito importante da populagao” (BOURDIEU, 1997, p. 23).

Neste contexto, a TV exerce um importante papel no Brasil. Os sentimentos e
memorias construidos pela midia, e em especial por esse meio de comunicacdo de massa,
passam a desenvolver um sentido de nacionalidade e pertencimento nos telespectadores,
mediante o qual sdo construidos discursos comuns a toda a sociedade e identidade brasileiras
(MUNGIOLLI, 2009). Como apresenta Sodré (1971), os recursos audiovisuais constroem 0s
processos de projecdo (ato do espectador projetar os seus estimulos a partir dos personagens
apresentados), de identificagdo (onde o publico acaba se identificando com o que assiste e, a
partir disso, tornando-se idéntico ao personagem e as suas qualidades) e, por fim, de empatia

(onde o espectador se coloca no lugar do comunicador).

3 “A presenga da televisdo nos domicilios do Pais aumentou de 91,4% para 93% entre 2005 e 2006. O aparelho
s6 perde para o fogdo, existente em 97,7% das residéncias. A geladeira, no entanto, fica atrds da televisdo em
todo o Pais, com excegdo da regido Sul”. Disponivel em: http://noticias.terra.com.br/brasil/interna/0,,011907275-
EI10361,00.html, Acesso em: 17 de janeiro de 2015.
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A memoria construida pelas midias se incorpora a memoria coletiva compondo um
quadro em que a propria identidade individual se constitui por meio das vivéncias
mediadas pelos meios de comunicacdo de massa na medida em que as memorias
trazidas por esses meios constroem um passado comum e sedimentam uma
identidade que pode ser etaria, grupal, nacional (MUNGIOLI, 2009, p. 7).

Além disso, segundo Sodré (1971), em decorréncia dos avangos tecnoldgicos e
ultrapassando a tecnologia das transmissdes radiofonicas, a televisao ja apresenta o jogo de
imagens concretas ao telespectador, perdendo assim o carater imaginativo presente nas
narragdes € nos recursos idiossincraticos construidos pelos radios. “O fato de o espectador se
deparar, no caso da televisao, com a imagem construida, ndo significa que a sua atengao esteja
automaticamente estruturada pela imagem” (SODRE, 1971, p. 59). A realidade através das
imagens, com seus significados estabelecidos pela TV, tendem a fazer com que o publico
fique desatento e descuidado com o que observa, cedendo espago para a insercdo da
passividade associada ao termo industria cultural. Muitas mudangas ocorreram desde entdo,
todavia, nos primérdios dos estudos sobre a televisao, o espectador se colocava diante de uma
programacao que nao necessitava de sua total atencdo, tendo ela, na maioria das vezes, apenas
uma funcao de passatempo que preenchia os tempos livres entre as atividades laboriosas.

Ainda assim, € necessario frisar que, mesmo sendo mais proxima a realidade do que a
linguagem radiofonica, o jogo de imagens apresentados pelas transmissoes televisivas podem
nao reproduzir fielmente o fato. Grande parte das emissoras brasileiras sdo empresas privadas
que, por sua vez, exibem em seus programas os seus proprios discursos alimentando o poder e
apresentando interesses mercadologicos, que ndo atendem necessariamente a demanda do
publico. Muitas matérias sensacionalistas ja foram criadas, ndo com o intuito de informar ou
elucidar, mas apenas gerar audiéncia e, consequentemente, se posicionar como um canal mais
lucrativo para publicidade. Para Sodré (1971), as imagens apresentadas pelas transmissdes sao
representacdes de pontos de vista que poderdo evidenciar, de uma maneira impositiva, o seu
modo de interpretar o real, seja através de um angulo escolhido pelo cameraman, ou até
mesmo através dos cortes estabelecidos pelos produtores e editores. A intromissdo presente na
producdo da mensagem pode contribuir para reformulagdo do fato, distanciando-o da
realidade de acordo com os interesses de quem os controla. A elaboragdo das informagdes
apresentadas por este veiculo pretende alcangar a todos de uma maneira indistinta, podendo
assim, em alguns casos, deturpar caracteristicas tipicas de apenas parte de um grupo social,
apresentando-a de uma forma homogénea a todos que assistem. Assim, a TV tem o poder de
“fazer ver e fazer crer no que faz ver. Esse poder de evocacdo tem efeitos de mobilizagdo”

(BOURDIEU, 1997, p. 28) que sdo capazes de ocasionar diversos efeitos sociais que, em sua
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maioria, sdo negativos. Segundo Bourdieu (1997), a criacdo de algo que pretenda alcancar a
grande massa padroniza o seu conteido e empobrece a mensagem, a fim de englobar ao
repertorio de qualquer individuo — independente da sua formacdo — uma mensagem
simplificada, podendo entdo ocasionar efeitos negativos de ordem social e politica.

“De modo geral, dar ao publico o que ele deseja ¢ um chavao empregado pelos
produtores de televisdo do mundo inteiro, acentuadamente no Brasil” (SODRE, 1971, p. 68).
O Indice Brasileiro de Opinido Piblica e Estatistica (IBOPE) determina quantitativamente
qual ¢ o programa de mais sucesso em termos de audiéncia, definindo assim como serdo
construidas as programagdes das emissoras, estas, por sua vez, entram em uma corrida para
decidir quem possui a maior aceitacdo, conquistada por meio de uma transmissdo que
apresente uma linguagem simples e que atinja todo e qualquer publico independente dos seus
interesses individuais. O indice de audiéncia tdo buscado pelas grandes emissoras televisivas €
o retrato do retorno financeiro acima de qualquer custo, como defendido pela teoria da Escola
de Frankfurt a partir do termo industria cultural. A visdo das produgdes culturais como forma
de obtencao de lucro tem seu veredicto através da aceitagdo da grande massa que, por sua vez,
define qual programacao se destacara em todo o universo das linguagens artisticas. A busca
constante para se sobressair no IBOPE ¢ o reflexo de quanto este meio de comunicagdo tem o
poder de ser influenciado pela légica comercial, como consequéncia, essa escolha podera
interferir na qualidade das produgdes, sendo provavel “colocar em questdo as condigdes
mesmas da produgdo de obras que podem parecer esotéricas, porque ndo vao ao encontro das
expectativas de seu publico” (BOURDIEU, 1997, p. 38), como ¢ o caso da minissérie Capitu,
em comparacao as outras produgdes da Rede Globo.

Destaca-se, ainda, que o grande publico possui um irrefutdvel poder sobre as
mensagens apresentadas, podendo definir o desenrolar de uma histdria ou até mesmo reduzir
o tempo de exibi¢do de uma produgdo (SODRE, 1971). Neste contexto, a relagdo do
comunicador com o publico evidencia a relacao deturpadora da mensagem, onde a “televisdao
— mantendo-se na estreita dependéncia dos desejos do publico — converte-se num organismo
difusor de distor¢des, esteredtipos e preconceitos sociais” (SODRE, 1971, p. 70).

Por conta disso, por todas as limitagdes impostas por este meio de comunicagdo, como
por exemplo, o poder de interferir no assunto que serd tratado e no tempo de exibigdo, a
transmissao televisiva continua a despertar o interesse de muitos que desejam apresentar o seu
rosto, sua fala e promover o seu nome. O fato de estar aparecendo no video, independente do
discurso e da qualidade do contetido, demonstra “claramente que ndo se esta ali para dizer

alguma coisa, mas por razdes bem outras, sobretudo para se fazer ver e ser visto”
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(BOURDIEU, 1997, p. 16). A “exibi¢do narcisica” presente nas transmissdes busca a todo
instante elaborar conceitos de ideais de beleza e sucesso a fim de direcionar o publico a seguir
e aprovar interesses proprios da emissora.

Contrario ao discurso apresentado, ¢ de fundamental importancia evidenciar que a
televisdo, mesmo englobando uma ampla lista de caracteristicas negativas — fundamentadas,
por vezes, a partir do termo industria cultural — ¢ um meio de comunicagdo que ndo se limita
aos conceitos de alienagdo e reificacao tanto defendidos pela Escola de Frankfurt e consoante
as perspectivas teoricas apresentadas por Bourdieu (1997) e Sodré (1971). Relativizar o
discurso significa encarar a importancia e a existéncia de frentes opositoras demarcadas pelos
estudos culturais britinicos. E necessério ndo se limitar ao alinhamento generalista que separa
a cultura de acordo com seu prestigio — apresentando, neste contexto, a televisdo como um
meio de comunicagdo inferior —, € encarar as transmissoes televisivas como praticas culturais
igualmente enriquecedoras. Assim, independente de hierarquias e legitimismo, a televisdo,
enquanto um meio de comunicagdo popular, requer a mesma ateng¢ao e prestigio que qualquer
outro, ocupando ela a posi¢do de canal que possui tanto signos indiciais — caracterizados pelo
efémero e pela auséncia de pensamento critico —, como propostas simbolicas e coerentes. A
partir deste ponto de vista, a TV faz parte de um sistema de comunicacdo mais complexo ¢
contraditorio do que os discursos rotineiros. Nela existem propostas com caracteristicas de
ambas as perspectivas, que convivem mutuamente em um sistema plural e rico.

Dos programas exibidos nos canais da televisdo aberta, destacam-se os que se
propdem a construir narrativas serializadas. As histdrias produzidas sdo contadas para o
publico através de diferentes modos, como as novelas, os seriados e as minisséries. Conforme
apresentado por Poma (2009), os seriados sdo historias que possuem 0s mesmos cenarios €
personagens, mas apresentam focos e problemas diferentes em cada exibi¢do. J4 as
minisséries sdo elaboradas com o intuito de construir historias prontas antes mesmo do inicio
da sua produgdo. Sao exibidas em capitulos sequenciais, no entanto ndo correndo o risco de
sofrerem alteracoes na trama de acordo com o desenrolar da historia, como acontece
habitualmente nas telenovelas.

As minisséries tiveram seu inicio na televisdo brasileira em 1982, para ocupar o
espaco de “seriados produzidos e exibidos pela Rede Globo no horario das 22 horas, criados
para substituir os “enlatados” norte-americanos” (MUNGIOLI, 2009, p. 10). Para Mungioli
(2009), o publico alcancado pelas programagdes exibidas neste horario ja era considerado
como mais interessado, informado, exigente e que buscava produgdes que apresentavam uma

melhor qualidade estética, com narrativas desafiadoras e propostas ousadas. “De certa forma,
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as minisséries brasileiras “herdaram”, em matéria de temas e¢ de tratamento discursivo
ficcional, as caracteristicas de um horario destinado as grandes inovagdes e discussdes”
(MUNGIOLIL 2009, p. 11).

Assim, as minisséries brasileiras sdo importantes passos para a transformagdao da
qualidade das modalidades artisticas que partem da serializagdo de historias. De acordo com
Mungioli (2009), de 1982 até¢ 2009 foram produzidas 85 minisséries pela Rede Globo de
Televisao, sendo que em 1987, 1996 e 1997 ndo ocorreu nenhuma producao. Estas produgoes,
além de apresentarem uma alta qualidade estética em comparagdo aos demais programas, sao
responsaveis por construir narrativas que contam a historia do pais, roteirizam historias a
partir de datas comemorativas’, ou apresentam ao publico adaptacdes de grandes obras
literarias as quais, até aquele momento, ele provavelmente no teve acesso".

Ocupando o horario considerado adequado para o recebimento de tematicas
inovadoras, a minissérie Capitu encontra um terreno fértil para langar a sua linguagem
diferenciada, os seus cenarios ousados e seus personagens historicos. Adaptar uma obra
literaria, a exemplo de iniciativas anteriores e exitosas da Rede Globo, em um horario que
historicamente esta aberto a receber narrativas ndo convencionais, podera ter sido o ponto de

partida para a elaboragdo da proposta e para a motivacao de apresenta-la ao grande publico.

4 ““Seja para a Rede Globo (aniversario de 20 anos em 1985: Tenda dos Milagres, O tempo e o vento e Grande
Sertdo: Veredas), seja para o pais: 100 anos do fim do regime de escraviddo (A4boli¢do) e 100 anos de
proclamacao da republica (Republica), 500 anos do descobrimento (4 muralha, A invengdo do Brasil, Aquarela
do Brasil), seja para o aniversario de uma cidade (Sdo Paulo): Um s6 coragdo, seja ainda para comemorar o
centenario da morte de um escritor genial, Machado de Assis, por meio da minissérie Capitu”. (MUNGIOLI,
2009, p. 12).

> “Anarquistas, gracas a Deus, Meu destino é pecar, A mafia no Brasil e Rabo de Saia (1984), O tempo e o
vento, Tenda dos milagres e Grande sertdo: veredas (1985), Memorias de um gigolé (1986), O primo Basilio
(1988), Riacho Doce, La mamma (1990), O sorriso do lagarto (1991), Tereza Batista (1992), Agosto (1993), A
madona de cedro, Memorial de Maria Moura, Incidente em Antares (1994), Engracadinha: seus amores e seus
pecados (1995), Dona Flor e seus dois maridos e Hilda Furacdo (1998), Luna caliente (1999), A muralha
(2000), Os Maias e Presenca de Anita (2001), A casa das sete mulheres (2003), Mad Maria (2005), A pedra do
reino (2007), Queridos amigos e Capitu (2008)”. (POMA, VIEGAS, 2009, p. 6).
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3 RECRIAR, TRANSFIGURAR, ADAPTAR

A elaboragdo de uma obra artistica ¢ um processo de criagdo que passa for infinitas
modificagdes e que, sobretudo, ndo ¢ encerrado quando apresentado o seu produto final.
Como afirma Salles (2004), a arte coloca em discussao o proprio conceito de obra finalizada,
cedendo lugar a uma metamorfose capaz de agregar diferentes contribuicdes acerca do que se
quer apresentar. “Cai por terra a ideia da obra entregue ao publico com a sacralizagdo da
perfeicao. [...] A obra estd sempre em estado de provavel mutacao” (SALLES, 2004).

O responsavel pelo processo de (re)construcao de uma ideia criativa, a partir de uma
pré-existente, € visto como o motivador e transformador de pensamentos em algo palpavel e
concreto. Um artista, com seus conhecimentos, pensamentos, credos, € que vive em um
momento historico e social especifico, faz parte desse processo de transmutagdo capaz de
proporcionar novas visdes sobre um mesmo enredo. E ele o responsavel pela concretizagdo de
um produto, por meio das “transformac¢des multiplas na busca pela formatacdo da matéria de
uma determinada maneira, e com um determinado significado. Processo que envolve selecdes,
apropriacdes e combinagdes, gerando transformagdes e tradugdes” (SALLES, 2004, p. 27).

Adaptacdes de livros para audiovisuais, pinturas em musicas, poemas em livros, livros
em coreografias, performances em historias em quadrinhos: muitas sdo as possibilidades de
recriar uma obra original. A arte, analisada como algo inacabado, permite ir ao encontro de
contribui¢des que dio continuidade a pensamentos que nao se limitam ao individualismo. A
ultima pagina de um livro pode passar a ser encarada com a primeira de uma nova histdria, e
tal historia pode ser contada de diferentes formas.

A transmutacdo de uma obra de arte podera ser feita através de diversas estratégias e
processos artisticos. Dentre estes, destacam-se as adaptacdes da literatura para o audiovisual.
“Desde o surgimento do cinema e, posteriormente, da televisdo, a literatura tem servido de
base e ponto de partida para varias das historias contadas por meio dos meios audiovisuais”
(FALCINI, 2010). A literatura, com suas singularidades de narrativas e estética, ¢ repensada e
atualizada através de roteiros, a fim de “chamar aten¢do dos primeiros espectadores para as
novas midias que comec¢avam a surgir” (FALCINI, 2010).

Podem-se enunciar diversos motivos para o aumento de demanda das adaptagdes
audiovisuais de obras literdrias. O mais significativo deles decorre do fato de que a grande
maioria das adaptacdes surgiu a partir dos livros mais vendidos no mercado editorial e do seu
consequente sucesso de publico/audiéncia. Atualmente, ¢ comum nos depararmos com livros

que viram um grande sucesso €, como consequéncia, o0 mercado audiovisual enxerga no €xito
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editorial um bom caminho para a venda de ingressos nos cinemas. Todos os beneficios
mercadoldgicos dai decorrentes, em sua maioria aproveitados pelos estidios de Hollywood,
acabam por evidenciar o aumento de adaptacdes ja realizadas.

Por haver tamanha oportunidade, existem obras que sdao divididas em varias e
sucessivas adaptagdes, como por exemplo, o livro O Hobbit de J. R. R. Tolkien com 350
paginas que, ao invés de ser exibido apenas em um longa-metragem, para a surpresa dos fas
foi dividido em trés filmes. Existem muitas justificativas para essa decisdo, mas, segundo
Diogo Assis em matéria disponivel no sitio UOL, “trés [filmes] ¢ demais? Se a pergunta for
meramente financeira, a resposta ¢ simples: ndo, porque dd4 muito dinheiro”. Como
comprovagdo, em sua primeira parte foram arrecadados cerca de US$ 1 bilhdo, enquanto que
para produzir as trés partes do filme foram gastos US$ 745 milhdes. Assim, “questdes
relativas a mercado afetam alguns criadores e suas obras, e, provavelmente, seus processos
deixam indicios de adaptagdes, segundo critérios externos” (SALLES, 2004, p. 47).

Indo além das producdes dos grandes best sellers e sua consequente logica de
mercado, existem os que resistem ao modelo da maquina capitalista e aceitam o desafio de
adaptar os classicos da literatura, proporcionando a uma parcela de espectadores que esse
conteudo classico seja exibido através de outros meios de comunicagdo. Neste contexto,
encontra-se na histéria do cinema brasileiro diversas obras audiovisuais que tiveram como
ponto de partida os enredos literarios. A literatura torna-se uma fonte de inspiragdo para a
criagdo audiovisual nacional onde, de acordo com a Tabela 3.1, é perceptivel a grande
quantidade de adaptagdes realizadas até o ano de 2003. Evidencia-se ainda que alguns livros
chamaram tanto a atencdo dos fazedores de cinema que foram adaptados mais de uma vez,
conforme levantamento realizado por Saulete Paulina em sua dissertacdo de mestrado (2004,

p. 101- 105):

Tabela 3.1 Filmes nacionais produzidos a partir da Literatura Brasileira

Obra Literaria e Autor Filme Adaptado e Diretor Ano de Produgdo
O Guarani foi dirigido no cinema
por:
Antonio Leal }g?g
Benetti 1916
O Guarani de José de Alencar Vittorio Capellaro 1920
Jodo de Deus
o 1926
Vittorio Capellaro
1979
Fauze Mansur 1997
Norma Bengell
A Moreninha de Joaquim | A Moreninha, dirigido por Anténio | 1915
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Manuel de Macedo Leal
Inocéncia, dirigido por Vittorio | 1915
Inocéncia de Visconde de | Capellaro.
Taunay Inocéncia, dire¢do de Walter Lima | 1983
Jr
O Mulato de Aluisio de | O Cruzeiro do Sul, dirigido por 1917
Azevedo Vitorio Capellaro
A Viuvinha de José de Alencar A Viuvinha, dmgldo. ot Luiz de 1916
Barros (ou Italo Dandini)
Luciola, foi dirigido no cinema:
Luciola de José de Alencar Franco. Magliani (ou Carlos | 1916
Comelli)
Alfredo Sternheim 1975
Quem conta um conto, conto do | O Curandeiro, dirigido por Antonio
- 1o o 1917
livro de Cornélio Pires Campos
A Retirada de Laguna de . .
Alfredo  D’Escragnolle  de 4 Re‘tzrafi a de Lagu e, dirigido 1917
pelos irmaos Lambertini
Taunay
O Grito de Ipiranga libreto de | O Grito de Ipiranga, dirigido por
A . . 1917
Eugénio Egas Giorgio Lambertini
Herdis Brasileiros na Guerra do | Herdis Brasileiros na Guerra do
Paraguai, libreto de Eugénio | Paraguai, dirigido por Achilles e | 1917
Egas Giorgio Lambertini
A Derrocada, conto de Leo | A Derrocada, dirigido por Luiz de 1918
Teixeira Leite Filho Barros (ou Teixeira Leite Filho)
Iracema, dirigido no cinema por | 1919
Vittorio Capellaro.
Iracema de José de Alencar Iracemc.z,'a' Virgem dOS. Labios de | 1977
Mel, dirigido em conjunto pelos
cineastas por David Cardoso e
Carlos Coimbra.
Ubirajara de José de Alencar Ubirajara, dirigido por Luiz de 1919
Barros
O Cagador de Esmeralda, | O Cagador de Esmeralda, dirigido 1920
poema de Olavo Bilac por Golfo Andalo
Os Faroleiros de Monteiro | Os Faroleiros, dirigido por Miguel
! 1920
Lobato Milano
A Carne, dirigido no cinema por:
A Carne de Julio Ribeiro Felippe Ricci 1925
Guido Lazzarini 1952
O Cortico, dirigido por Luiz de | 1945
O Cortico de Aluisio de | Barros
Azevedo O Cortigo, dirigido por Francisco | 1979
Ramalho
Elza e Helena de Gastao Cruls A Sombra da Quira, dirigido por 1950
Watson Macedo
Presenga de Anita, romance de | Presenga de Anita, dirigido por 1951
Mario Donato Ruggero Jacobbi
O Comprador de Fazendas,| O Comprador de Fazendas, 1951

conto de Monteiro Lobato

dirigido por Alberto Pieralise
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Meu Destino é Pecar, romance

Meu Destino ¢ Pecar, dirigido por

de .Suzana Flag  (Nelson Manuel Peluffo 1952
Rodrigues)
Sinha Moga, romance de Maria | Sinha Moga, dirigido por Tom
1953
Dezzone Pacheco Fernandes Payne
O Saci, conto de Monteiro O Saci, dirigido por Rodolfo Nanni | 1953
Lobato
Floradas na Serra romance de | Floradas na Serra, dirigido por 1954
Dinah Silveira de Queiroz Féabio Carpi e Mauricio Vasquez
’ O Sobrado, Walter George Durst e | 1956
O Tempo e o Vento de Erico | Cassiano Gabus Mendes
Verissimo Ana Terra, dirigido por Durval | 1972
Garcia
o Osso, Amor, e Papagaios, dirigido
A. Nova Califérnia, conto  de por Carlos Aberto de Souza Barros | 1957
Lima Barreto . A
e César Mémolo Jr.
Jeca  Tatuzinho, conto de |Jeca Tatu, dirigido por Milton 1959
Monteiro Lobato Amaral
Ganga Zumba romance de Jodo | Ganga Zumba, dirigido por Carlos
o . 1963
Felicio dos Campos Diegues
Vidas Secas de Graciliano | Vidas Secas, dirigido por Nelson
. 1963
Ramos Pereira dos Santos
Deus e o Diabo na Terra do Sol, | 1964
Os Sertoes — Campanha de | dirigido por Glauber Rocha
Canudos, de Euclides da Cunha | Guerra de Canudos, dirigido por | 1997
Sérgio Rezende
A Hora e a Vez de Augusto |A Hora e a Vez de Augusto
Matraga, de Jodo Guimardes | Matraga, dirigido por Roberto | 1965
Rosa Santos
Menino de Engenho de José | Menino de Engenho, dirigido por 1965
Lins do Rego Walter Lima Jr.
O Padre e a Moga, poema de | O Padre e a Moga, dirigido por 1966
Carlos Drummond de Andrade | Joaquim Pedro de Andrade
O Iniciado do Vento, conto de | O Menino e o Vento, dirigido por 1967
Anibal Machado Carlos Hugo Christensem
Macunaima de Mario de | Macunaima, dirigido por Joaquim
1969
Andrade Pedro
O Alienista conto de Machado | Azyllo Muito Louco, dirigido por 1970
de Assis Nelson Pereira dos Santos
O Romanceiro da Inconfidéncia
de Cecilia Melreles’e Autos a"a Os Inconfidentes, dirigido por
Devassa de Tomas Antonio Toaauim Pedro de Andrade 1972
Gonzaga, Claudio Manuel da d
Costa e Alvarenga Peixoto.
Sdo Bernardo de Graciliano | SGo Bernardo, dirigido por Leon
. 1972
Ramos Hirszman
A bagaceira de Jos¢ Américo de | Soledade, dirigido por Paulo
. . 1976
Almeida Thiago
Dona Flor e Seus Dois Maridos | Dona Flor e Seus Dois Maridos, | 1976
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de Jorge Amado

dirigido por Bruno Barreto

Lucio Flavio, o Passageiro da

Lucio Flavio, o Passageiro da

Agonia, de José Louzeiro Agonia, dirigido por Hector | 1977
Babenco
Tenda dos Milagres de Jorge | Tenda dos Milagres, dirigido por 1977
Amado Nelson Pereira dos Santos
A Dama do Lotagdo, cronica de | A Dama do Lota¢do, dirigido por 1978
Nelson Rodrigues Neville d’Almeida
Eles ndo usam Black-Tie, de | Eles ndo usam Black-Tie, dirigido
: . : 1981
Gianfrancesco Guarnieri por Leon Hirszman
Gabriela, romance de Jorge | Gabriela, dirigido por Bruno
1983
Amado Barreto
Alguma coisa urgentemente, | Nunca fomos tdo felizes, dirigido 1983
conto de Jodao Gilberto Noll por Murillo Salles
Verdes Anos, conto de Luiz | Verdes Anos, dirigido por Carlos 1983
Fernando Imediato Gerbase e Giba Assis Brasil
Memorias do Carcere, romance | Memorias do Carcere, dirigido por 1984
de Graciliano Ramos Nelson Pereira dos Santos
A Hora da Estrela, romance de | A Hora da Estrela, dirigido por
. . 1985
Clarice Lispector Suzana Amaral
Menino Malugquinho, dirigido por | 1995
. . . Helvécio Ratton
QMemno Malugquinho, livro de Menino  Maluquinho 2 — a | 1998
Ziraldo L
aventura, dirigido por Fernand
Meirelles e Fabrizia Alves Pinto
Lamarca: capitio da guerrilha . .
de Emiliano José e Oldack Lamarca, - dirigido  por  Sérgio 1994
) Rezende
Miranda
A via crucis do corpo, livro de | O Corpo, dirigido por José Antonio 1995
contos de Clarice Lispector de Barros Garcia
Pixote nunca mais, de Mara
Aparecida Venancio da Silva Quem matou pixote? Dirigido por 1996
Pixote — A lei dos mais forte, de | José Joffily
José Louzeiro
Tieta do Agreste, de Jorge | Tieta do Agreste, dirigido por Caca
. 1996
Amado Diegues
O Que é Isso Companheiro? de | O Que é Isso Companheiro? 1997
Fernando Gabeira dirigido por Bruno Barreto
O Homem Nu conto de| O Homem Nu, dirigido por Hugo
. 1997
Fernando Sabino Carvana
A ostra e o vento, de Moacir | A ostra e o vento, dirigido por 1997
Lopes Walter Lima Jr.
Policarpo Quaresma, de Lima | Policarpo Quaresma, dirigido por
. 1998
Barreto Paulo Thiago
Caminhos dos Sonhos de | Caminhos dos Sonhos, dirigido por
) 1998
Moacyr Scliar Lucas Amberg
Outras Historias, contos de | Primeiras FEstorias, dirigido por 1999
Guimardes Rosa Pedro Bial
Canto  dos  Malditos, de | Bicho de Sete Cabegas, dirigido por | 2000
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Austregésilo Carrano Lais Bodansky
O Xango de Baker Street,| O Xango de Baker Street, dirigido
A . . 2001
romance de JO Soares por Miguel Farias Jr.
Auto da Compadecida, de | Auto da Compadecida, dirigido por
. 2001
Ariano Suassuna Guel Arraes
Bufo & Spalanzanni, de Rubem | Bufo & Spalanzanni, dirigido por
. . 2001
Fonseca Flavio Tandellini
Lavoura Arcaica, de Raduan | Lavoura Arcaica, dire¢ao de Luiz
2001
Nassar Fernando Carvalho
Bellini e a Esfinge, de Tony | Bellini e a Esfinge, dire¢ao de 2001
Bellotto Roberto Santucci Filho
O Invasor de Aquino Margal O Invasor, direcao Beto Brant 2001
Cidade de Deus, de Paulo Lins Cidade de ‘Deus, dirigido  por 2002
Fernando Meirelles
Sonhos Tropicais, de Moacyr | Sonhos Tropicais, dirigido por
. . 2002
Scliar André Sturm
Carandiru, de Drauzio Varella | C¢@ndiru, - dirigido por Hector |
Babenco

Fonte: SIRINO, Salete Paulina Machado. Cinema Brasileiro: O cinema nacional produzido a
partir da literatura brasileira e uma reflexdo sobre suas possibilidades educativas [tese].

Parana: Universidade Estadual de Ponta Grossa; 2004.

3.1 ALEM DA FIDELIDADE

Adaptagdo enquanto leitura, re-escrita, critica, tradugdo, transmutagdo, metamorfose,
recriagao, transvocalizagdo, ressuscitagao, transfigurag@o, efetivagao,
transmodalizagdo, significacdo, performance, dialogizagdo, canibalizacdo,
reimaginagao, encarnacgio ou ressurreicao (STAM, 2006, p. 27).

Mesmo apdés um grande numero de producdes audiovisuais adaptadas, ¢ comum
encontrarmos pensamentos que relacionam as obras deste género como um ‘“desservigo a
literatura” (STAM, 2006, p.19). Muitos foram os avancos tedricos na area, mas ¢ frequente
presenciar discussoes e criticas que insistem em levantar a questdo da fidelidade da nova obra
em relacdo ao texto-fonte como o principal fator para qualifica-la positivamente. Contudo,
salienta-se que os possiveis dialogos construidos sdo capazes de revelar novas interpretagdes e
despertar novas emogodes a partir de uma mesma base narrativa.

Conforme relatado por Stam (2006), muitos sdo os preconceitos acerca das relagdes
entre as duas artes: (1) a literatura carrega a aura de uma linguagem artistica superior devido
ao seu tempo de existéncia em relagdao ao audiovisual, logo, a presenga de uma forma de arte
considerada mais antiga devera entdo, por consequéncia, ser venerada; (2) a iconophobia,

fundamentada pela teoria platonica de rejeicdo das aparéncias; com ‘“o preconceito
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culturalmente enraizado contra as artes visuais” (STAM, 2006, p. 21); (3) a logophilia que
aponta a literatura como a arte sagrada, que contém textos sagrados com “a valorizagdo
oposta, tipica de culturas enraizadas na religido do livro” (STAM, 2006, p. 21), (4) a
dicotomia entre as duas linguagens artisticas, onde a ascensao do cinema representa o declinio
da literatura e (5) “a carga de parasitismo” onde o audiovisual, visto como uma mera copia
perante a obra original, ¢ considerado impuro por ter sido elaborado a partir de uma historia ja
existente.

Adotar tais preconceitos acaba por reacender a nogao de fidelidade como fundamental
para a reelaboracdo de uma obra artistica. Aceitar a fidelidade ndo permite enxergar que o
proprio audiovisual, quando visto como uma linguagem intertextual, apresenta em sua historia
referéncias oriundas de muitas outras formas de arte. De acordo com Stam (2006), a
intertextualidade — criada por Julia Kristeva — e o dialogismo, apresentado por Mikhail
Bakhtin, compreendem um texto-adaptado como uma recriagdo perpassada pelos possiveis
didlogos existentes entre outros textos e leituras. “O “dialogismo” bakthiniano se refere, em
um sentido mais amplo, as infinitas e abertas possibilidades geradas por todas as praticas
discursivas da cultura” (STAM, 2006 p. 28). Para Bakhtin (2003), as relagdes dialdgicas sdo
as principais formas de criacdo de um enunciado. Tudo o que ¢ construido foi elaborado com

base no que foi antes ja produzido, como uma réplica montada por didlogos textuais.

Cada enunciado pleno de ecos e ressonancias de outros enunciados com os quais
esta ligado pela identidade da esfera de comunicagdo discursiva. Cada enunciado
deve ser visto antes de tudo como uma resposta aos enunciados precedentes de um
determinado campo: ela os rejeita, confirma, completa, baseia-se neles, subentende-
os como conhecidos, de certo modo os leva em conta (BAKHTIN, 2003, p. 297).

Mesmo partindo deste enfoque, muitas sdo as tentativas de hierarquizar as linguagens
artisticas. Porém, a releitura de um texto nao carrega a obrigacdo de estar limitada as
discussdes travadas pelo enredo original. A literatura deve ser analisada apenas como uma
fonte de inspiragdo para a constru¢do de uma adaptacdo apresentada em uma nova linguagem.
Desobrigada a estar condicionada ao texto fonte, a adaptagdo ndo podera mais ser vista como
uma mera copia. A propria hierarquia antes existente entre “copia” e “original” ¢ descontruida
por Derrida® (STAM, 2006): para ele, o proprio “original” foi elaborado inicialmente a partir
de um universo de ideias ja existentes, conforme apresenta Robert Stam em Teoria e Pratica

da Adaptagdo: da fidelidade a intertextualidade (2006, p. 22):

% Filosofo francés que apresenta ap6s 1960 a teoria da desconstrugdo. “A desconstrugdo de Derrida, por exemplo,
desfez binarismos excessivamente rigidos em favor da nogdo de “mutua imaginagdo”. A desconstrugdo também
desmantela a hierarquia do “original” e da “copia”. Numa perspectiva derridiana, o prestigio aural do original
ndo vai contra a copia, mas € criado pelas copias, sem as quais a propria idéia de originalidade perde o sentido”
(STAM, 2006, p. 22).
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A critica derridiana das origens ¢ literalmente verdadeira em relacdo a adaptagdo. O
“original” sempre se revela parcialmente “copiado” de algo anterior; A Odisséia
remonta a histoéria oral anénima, Dom Quixote remonta aos romances de cavalaria,
Robinson Crusoé remonta ao jornalismo de viagem, e assim segue ad infinitum.

A partir desse ponto de vista, a originalidade e superioridade da literatura passa a ser
encarada apenas com um mero preconceito temporal, com base na qualidade de muitas
adaptagdes de grandes textos ja feitas até¢ hoje. Os conceitos direcionados as releituras sao
reformulados e derrubam qualquer posi¢dao axiomatica das obras literarias (STAM, 2006). A
autoridade literaria perde sua posi¢do que agora se compara com a mesma legitimidade da
adaptacdo e, “sob uma perspectiva cultural, a adaptacdo faz parte de um espectro de
produgoes culturais niveladas e, de forma inédita, igualitarias” (STAM, 2006, p. 24).

Para além de inspiragdo, de acordo com Stam (2006), ao transformar uma historia
textual em narrativas imagéticas, o idealizador, com suas relagcdes dialdgicas, cria a
possibilidade de apresentar ao publico uma imaginagdo criada através da leitura e
transformada em algo palpavel, que se tornou real e viva. Transfigurar palavras em imagens,
paradgrafos em personagens reais, didlogos mudos em vozes, simboliza um servico ao
telespectador fazendo com que o mesmo possa enxergar e identificar a sua leitura em criagdes

proximas a realidade.

Poder-se-ia falar em modelo de “possessdo”, pelo qual o orixa (espirito) do texto
literario desce até o corpo/cavaleiro da adaptagdo cinematografica. O que alguns
demonizaram como a incorporagdo grosseira do meio cinematografico poderia ser
“redimido” através do que Kamilla Elliott chama de “o modelo incarnacional”, isto
¢, a idéia cristd de que gracas a adaptagdo a “Palavra” do romance ¢ “feita Carne”,
enquanto a Biblia Judia (nos termos cristdos o “Velho Testamento™) é “realizada”
pelo Novo Testamento do filme (STAM, 2006, p.27).

Assim, independente do publico-alvo e da forma como foram reproduzidas, ndo sdo
aceitas comparagdes entre as linguagens. Sdo canais diferentes, atingem publicos distintos e
foram produzidas seguindo ideias que podem ou ndo obedecer ao enredo original. Portanto,
recriar uma proposta, com narrativas transformadas pelas inter-relacdes entre as artes e a
literatura, evidencia que uma linguagem artistica dispensa comparagdes quanto a sua

fidelidade, como afirma Coelho:

Nao cabe dizer que o filme, por exemplo, foi infiel ao livro, pois outra coisa nao
poderia acontecer. Também se revela irrelevante dizer que este filme foi menos ou
mais fiel do que aquele: a Unica coisa que se pode dizer é que se trata de dois
produtos diferentes, irremediavelmente (COELHO, 2003, p. 171).

Cabe salientar, ainda, que cada recriacdo apresentard ndo apenas as caracteristicas do

periodo em que foi escrito, como também da sua cultura de origem. A remontagem podera ser
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permeada por fatores ocasionados pela constante modificacdo cultural, pelos discursos
sociais, a época em que estd inserida, o publico que seré atingido, as tendéncias dominantes, o
desafio de atualizar a historia para o periodo contemporaneo ou de inserir as adaptagdes em
cenarios nacionais (STAM, 2006). Portanto, “o romance original ou hipotexto ¢ transformado
por uma série complexa de operagdes: selecdo, amplificacdo, concretizacdo, atualizagdo,
critica, extrapolagdo, popularizagdo, reacentuacao, transculturalizagdo” (STAM, 2006, p.50).
A adaptacdo ¢ capaz de ser reproduzida, relida, transformada. Passar pelo crivo critico
ainda significa correr o risco de recair sobre o moralismo da suposta superioridade da antiga
literatura. No entanto, ao analisar um texto-adaptado, deve-se levar em consideragdo questdes
que vao além da (in)fidelidade do autor. “A adaptacdo passa a ser vista como um fendmeno
intermidiatico, amplo, uma incessante troca de referéncias, um irreprimivel intercambio de
repertdrios e linguagens” (BULHOES, 2012, p. 68). Neste contexto, uma obra artistica deve
ser considerada como inesgotavel, ou seja, pode-se ler um livro ou assistir a uma minissérie,
pode-se ler Dom Casmurro no século XIX ou assistir a Capitu no século XXI, o mesmo texto
continuard sendo capaz de instigar e despertar sensacdes e opinides distintas em cada uma das
épocas. “Cada uma conserva sua unidade e sua totalidade aberta, porém ambas se enriquecem

mutuamente” (STAM, 2000, p. 78).

3.2 O PROJETO DE LUIZ FERNANDO CARVALHO

Como exemplo desta gama de possibilidades para as adaptacdes audiovisuais de obras
literarias, destacam-se as minisséries pertencentes ao Projeto Quadrante. Elas representam um
novo modelo de storytelling que possui como um dos seus objetivos tornar ativo na memoria
dos telespectadores — rodeados a todo o momento pelos novos conceitos de midia e
linguagens artisticas — a importancia da valorizagao da literatura brasileira.

Criado em 2006, o Projeto ¢ uma aposta de Luiz Fernando Carvalho para recriar os
classicos da literatura nacional. Cineasta, diretor e idealizador de novas perspectivas e formas
de construir produtos televisivos, Carvalho acredita na possibilidade de criar narrativas pouco
convencionais € que ndo se baseiam em métodos simples, com historias artificiais e
industriais. Segundo ele, ¢ uma forma ndo convencional de se fazer televisdo que propde a
quebra dos modelos pré-estabelecidos pelo cinema estadunidense, construida com narrativas
reflexivas e personagens humanizados. Como afirma em entrevista feita pela Folha de Sao

Paulo, Luiz Fernando Carvalho acredita na possibilidade de apresentar uma linguagem
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diferenciada através do veiculo de comunicacdo mais presente no dia a dia da sociedade

brasileira.

Pertenco ao grupo daqueles que acreditam que o publico ndo é burro, mas
doutrinado debaixo de um cabresto de linguagem. Luto contra isso. Sabendo da
dimensdo que a televisdo alcanga no Brasil, tratd-la apenas como diversdo me parece
bastante contestavel. Precisamos de diversdo, mas também precisamos nos orientar e
entender o mundo (CARVALHO, 2007).

Afastando-se das narrativas formais e lineares, o Projeto foi idealizado com base na
releitura de obras literarias de autores regionalistas para a linguagem televisionada. Nomeada
como Quadrante, a proposta abarca os quatro cantos do Brasil, de norte a sul e de leste a
oeste, a partir de quatro adaptacdes: A Pedra do Reino, baseada na obra de Ariano Suassuna
(1971), Capitu, inspirada em Dom Casmurro de Machado de Assis (1890), Dois Irmdos, de
Milton Hatoum (2000) e Dangar Tango em Porto Alegre, de Sérgio Faraco (1998).

Além de ressaltar a importancia e a relevancia que os populares classicos tiveram e
ainda tém para a cultura brasileira, o projeto foi construido a partir de bases educacionais. A
adaptacao de cada histoéria foi viabilizada através de uma equipe formada por talentos locais, a
partir do encontro com a obra literaria que representou o estado onde aconteceu a producao.
Os trabalhadores inseridos na producdo das minisséries — elenco e mao-de-obra — passaram
por capacitagdes e oficinas, com o objetivo de ndo so participar da produgdo televisiva, como
também contribuir para a sua formagdo, a fim de incentivar as produgdes artisticas
independentes. A ideia principal na elaboragdo do projeto € proporcionar um encontro entre as
diferentes culturas do Brasil, promover uma sensibilizacdo e, apos o término da proposta,
como afirma Carvalho em entrevista disponivel no canal Globo Ciéncia, “deixar 14 uma
pequena estrutura constituida de forma com que aqueles talentos e aqueles artesdos possam
dar continuidade aos seus trabalhos” (CARVALHO, 2008).

A escolha das obras literarias a serem adaptadas foi pensada a partir da proposta de
apresentar a diversidade cultural brasileira. Longe dos moldes estabelecidos pela dramaturgia
classica, o projeto foi construido a partir da descentralizacdo do eixo Rio-Sao Paulo e dos
produtos de exportacdo. Assim pretendeu Luiz Fernando Carvalho ao escolher historias que
retratam o nordeste (A Pedra do Reino, Paraiba), o Rio de Janeiro do século XIX (Dom
Casmurro), o norte do Brasil (Dois Irmdos, Amazonia) e a tematica gaicha (Dancar Tango

em Porto Alegre, Rio Grande do Sul).

Ha uma grande quantidade de informagdo estrangeirada todos os dias e que vai nos
despersonalizando. Ficamos querendo saber quem somos nés, enquanto que tudo,
parece, tudo vai se esvaindo. H4 uma necessidade natural da geracdo mais nova de
entender e lutar pelo o que é o Brasil (CARVALHO, 2006).
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Indo além dos principais objetivos propostos pelo idealizador do projeto, destaca-se a
oportunidade que as adaptacdes de classicos da literatura tém de conseguir alcangar um
publico que até aquele momento ndo havia apresentado interesse pela obra original. E uma
forma de democratizar os bens culturais e facilitar o acesso, a compreensao € a apropriagao de
produtos que passam a fazer parte da consciéncia critica do telespectador. Segundo Paiva
(2007, p.18), citado por Marques (2009, p.16), “as obras literarias reproduzidas pela televisao
brasileira t€m a possibilidade de chegar a lugares e pessoas que as obras originais nao
alcancam”. Ampliar a distribui¢do das historias propostas, significa criar novas possibilidades
de caminhos, fazendo com que os brasileiros participem, consumam e conhegam os marcos da

literatura brasileira e as realidades regionais.

Procuro um dialogo entre os que sabem e os que ndo sabem; um diadlogo simples,
sobrio e fraterno, no qual aquilo que para o homem de cultura média ¢ adquirido e
seguro torne-se também patriménio para o homem mais comum, pobre, e que, em
relag@o a tantas questdes, esta ainda abandonado (CARVALHO, 20006).

Neste contexto, a constru¢do do Projeto Quadrante possui grande importancia por
apresentar ao telespectador produtos culturais ndo convencionais na emissora em que eles
estdo inseridos. E, para além da inovacdo, Luiz Fernando Carvalho conseguiu contribuir para
o reconhecimento da cultura brasileira, posicionando-se contra as exportacdes das ficcoes
seriadas estrangeiras que tomam conta da programacdo habitual. Como reconhecimento do
trabalho desenvolvido, o projeto conseguiu angariar diversos prémios internacionais em 2009
com a minissérie Capitu, como: Melhor Fotografia — Prémio ABC, Creative Review Best in
book, Design & Art Directors e Cannes Lions RP Digital — Mil Casmurros.

Contudo, at¢ o0 momento apenas duas das minisséries propostas foram ao ar. 4 Pedra
do Reino, em 2007, e Capitu, em 2008. A primeira proposta do Projeto Quadrante foi exibida
em cinco capitulos, entre os dias 12 e 16 de junho de 2007, as 22 horas. A historia de Ariano
Suassuna, com seus personagens marcantes e com o cendrio do sertdo, foi filmada em
Taperod, na Paraiba. A produ¢do da minissérie fomentou uma transformacdo no entorno das
locacdes. A equipe foi formada por meio da sensibilizacdo de trabalhadores, pedreiros,
artesdos, costureiras, marceneiros, etc, que participaram das atividades propostas e
contribuiram para a montagem do produto cultural.

Apoés a primeira adaptacdo, surge entdo a recriagdo de Dom Casmurro. O cléssico,
escrito em 1889 e publicado no ano seguinte, ¢ considerado um dos mais importantes livros
da literatura nacional, legitimado pelo seu sucesso de critica e de leitores. Neste contexto,
evidencia-se que, dentre as adaptacdes audiovisuais que partiram da literatura brasileira,

destacam-se as que foram inspiradas na obra de Joaquim Maria Machado de Assis, como € o
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caso de Capitu. Nascido no Rio de Janeiro em 1839, Machado de Assis tornou-se um grande
nome da literatura nacional. Carregadas de mistérios e originalidade, as obras de Machado
dedicam-se a duas escolas literarias, tendo sua fase ligada ao romantismo e outra ao realismo.
Romancista, cronista e jornalista, foi um dos autores brasileiros que mais inspirou e acendeu o

desejo de cineastas a produzirem releituras a partir de suas narrativas.

Tabela 3.2 Adaptagdes audiovisuais a partir das obras literarias de Machado de Assis

Obra Literaria Filme Adaptado e Diretor Ano de Producao

Helena, dirigido por Manoel Carlos | 1952
Helena, dirigido por Herval | 1975
Rossano
Helena, dirigido por Denise | 1987
Sarraceni, José  Wilker e Luiz
Fernando Carvalho

Helena

laia Garcia, "diretor ndo | 1953
identificado"
Que estranha forma de amar, | 1978
dirigido por Geraldo Vietri
laia Garcia, dirigido por Sérgio | 1982
Galvao

laia Garcia

Esse Rio que Eu Amo, dirigido

Noite de Almirante por Carlos Hugo Christensen 1960
Capitu, dirigido por Paulo Cesar | 1968
Saraceni

Dom Casmurro Dom, dirigido por Moacyr Goes 2003
Capitu, dirigido por Luiz Fernando | 2008
Carvalho

Viagem ao Fim do Mundo, dirigido | 1968
por Fernando Coni Campos
Memorias Postumas de Bras | Bras Cubas, dirigido por Jalio | 1985
Cubas Bressane

Memorias Postumas, dirigido por | 2001
André Klotzel

Azyllo Muito Louco, dirigido por | 1971
Nelson Pereira dos Santos
Vila do Arco, telenovela dirigida | 1975
por Luiz Gallon
O Alienista e as Aventuras de um | 1993
Barnabé, dirigido por Guel Arraes

O Alienista

Um Homem Célebre, dirigido por

Um Homem Célebre . : 1974
Miguel Faria Jr.
A Cartomante, dirigido por Marco | 1974
Farias

A Cartomante A Cartomante, dirigido por | 1974

Domingos de Oliveira e Regina
Duarte
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A Cartomante, dirigido por Wagner | 2003
de Assis e Pablo Uranga
A Cartomante, dirigido por Wagner | 2004
de Assis e Pablo Uranga

Confissoes de uma Viuva Moga,

Confissoes de uma Viuva Mog¢a dirigido por Adnor Pitanga 1975

A Missa do Galo A Missa a"o Galo, dirigido por 1982
Nelson Pereira dos Santos

Quincas Borba Quincas Borba, dirigido por 1987

Roberto Santos

A Causa Secreta, dirigido por José | 1972
Américo Ribeiro
A Causa Secreta, dirigido por | 1994
Sergio Bianchi

A Causa Secreta

Trio em La Menor, dirigido por

Trio em La Menor . . 1999
Luciano Sabino

Pai Contra Mae ngl?to Vale, Ou ¢ Po‘r Quilo, 2005
dirigido por Sérgio Bianchi

A Causa Secreta e Um | A Erva do Rato, dirigido por Julio 2008

Esqueleto Bressane

Dentre as adaptacdes de Machado de Assis, a segunda minissérie do Projeto
Quadrante foi exibida pela Rede Globo entre 9 e 13 de dezembro de 2008. Considerada como
uma homenagem ao centenario da morte de Machado, a adaptagdo apresentou uma narrativa
carregada de encantos e desafios, como afirma Manoel Carlos (1967), escritor dedicado a
telenovelas brasileiras, em uma entrevista feita por Hélio de Freitas Guimardes para sua tese

de doutorado (1995):

Nada assim que representasse um acontecimento, vocé fazendo o maior escritor
brasileiro. Quando os americanos fazem um Hemingway, fazem um Steinbeck,
fazem Scott Fitzgerald, é sempre um grande filme. Machado ndo é empolgante.
Machado ¢ um génio, Machado ¢é para ser lido. Eu sugeri a Globo [...] fazer dez,
vinte contos de Machado de Assis, um entrando pelo outro. Ai da para fazer coisas
6timas. Mas pegar Dom Casmurro, Quincas Borba, Esat e Jac6... (GUIMARAES,
1995).

Todavia, o primeiro impacto sobre o Projeto Quadrante ndo foi o esperado. Apos a
minissé€rie baseada na obra de Ariano Suassuna ndo alcangar a audiéncia prevista (atingindo,
em sua estreia, uma média 12 pontos de IBOPE e caindo rapidamente em seu segundo dia de
exibi¢do para 9.47), a Rede Globo promoveu estratégias de divulgagio em diversas

plataformas para que Capitu ndo tivesse o mesmo declinio desastroso. Além de englobar o

7 “A microssérie corre o risco de se transformar num dos maiores fiascos de audiéncia da Globo dos wltimos
tempos”. Disponivel em: http://exclusivo.terra.com.br/interna/0,,011690342-EI1118,00.html. Acesso em: 06 de
dezembro de 2014.
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teatro, a televisdo e a literatura em uma Unica producdo alcancando diferentes publicos, foram
realizadas parcerias com a RBS TV e a criagdo de uma estratégia nomeada Capitu Crossing.
De acordo com Gonzaga (2012), para divulgar a minissérie e apresentar a proposta,
foram distribuidos cerca de dois mil DVDs em diferentes localidades do Brasil — Rio de
Janeiro, Sao Paulo, Brasilia, Recife ¢ Belo Horizonte — contendo imagens inéditas sobre a
obra, trailers e instrug¢des para acessar um site exclusivo onde cada pessoa poderia postar suas
opinides e trechos da historia. Apos assistir ao DVD, o publico foi instruido a deixar o
material em um outro local para que pudesse atingir o maior nimero de interessados. Dos
comentarios disponiveis no site, foi possivel encontrar também historias curiosas como, por

exemplo:

O de uma moga que encontrou o DVD no banheiro do saldo de beleza e achou um
absurdo ninguém do saldo querer assisti-lo com medo que fosse acontecer algo
como no filme de terror O Chamado, no qual quem assiste a um determinado filme
morre em sete dias. Tal filme de terror ¢ muitas vezes citado e outras pessoas
desistiram de pegar o DVD justamente por lembrar-se da histéria (GONZAGA,
2012, p.72).

Além do Capitu Crossing, foi idealizado para auxiliar na divulga¢do da minissérie o
projeto Mil Casmurros. A proposta acontecia em um site exclusivo onde anénimos e famosos
faziam a leitura de mil trechos da historia. A leitura coletiva propde a apresentacao das
diversas possibilidades de visdes de uma mesma obra, sendo a minissérie apenas uma forma
de adaptacado.

No entanto, mesmo tendo uma audiéncia superior a obtida pela Pedra do Reino, toda a
estratégia adotada por Capitu ndo foi capaz de sustentar os niveis no IBOPE. Por apresentar
um novo modelo de narrativa ndo encontrado com frequéncia nas programacdes, Capitu
demonstrou ndo possuir um grande apelo junto a audiéncia massiva que esperava encontrar
uma histdria mais previsivel, a exemplo das novelas, e ndo narrativas como a de Machado de
Assis, pouco familiares a maioria dos telespectadores. Para além disso, salienta-se que a
audiéncia conquistada por ela ndo deve ser jamais comparada com a de outras atragdes
exibidas na mesma faixa de horario, pois a minissérie pode ndo ter sido elaborada com o
intuito de atingir todo e qualquer publico que estava a postos no sofa, mas sim apenas aqueles
que foram realmente conquistados pela tematica da proposta. Como afirma Bourdieu (1997)
um enunciado reproduzido por quaisquer meio de comunicagdo nem sempre serd transmitido

com o objetivo de atingir a todos.

O que tenho a dizer esta destinado a atingir todo mundo? Estou disposto a fazer de
modo que meu discurso, por sua forma, possa ser entendido por todo mundo? Sera
que ele merece ser entendido por todo mundo? Pode-se mesmo ir mais longe: ele
deve ser entendido por todo mundo? (BOURDIEU, 1997, p. 18).


http://portal3.com.br/wp/?p=4862
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Além disso, ao transformar uma obra-prima da literatura cléssica, erudita e candnica,
para um universo jovem, acessivel e pop, mesmo ndo alcancando a audiéncia prevista pela
emissora Rede Globo®, a minissérie fomentou diversas criticas e comentarios na imprensa.
Muitas foram as exposicoes de ideias a respeito da construcao de Capitu; de todas, destaca-se
a critica do jornalista Diogo Mainardi’, publicada pela revista Veja em 17 de dezembro de
2008. Nela, Mainardi aborda a minissérie sob a chave de uma suposta traicao a real historia de

Machado de Assis.

Machado de Assis ¢ Bentinho. N6s somos Capitu. A analogia ¢ simples: nos
abastardamos a obra de Machado de Assis. No centenario da morte do escritor, Dom
Casmurro e seus outros romances perderam qualquer sinal de paternidade
machadiana. Eles parecem gerados por Escobar, o amante de Capitu.

Luiz Fernando Carvalho, diretor da série televisiva Capitu, ¢ o mais perfeito Escobar
que surgiu até agora. Seu Dom Casmurro tem nariz de Luiz Fernando Carvalho, tem
a mentalidade de Luiz Fernando Carvalho. Nada nele recorda o Dom Casmurro de
Machado de Assis, apesar de reproduzir didlogos do romance (MAINARDI, 2008, p.
181).

Com seu caracteristico tom irdnico, o jornalista levanta um questionamento a respeito
da infidelidade de Luiz Fernando Carvalho — “o mais perfeito Escobar que surgiu até agora” —
ao apresentar Capitu através de uma minissérie “marcada por um tratamento que pode ser
considerado anticandnico, “desobediente” em relacdo ao romance de Machado de Assis”
(BULHOES, 2012, p. 60).

Conforme destacado anteriormente, a suposta fidelidade evidenciada por muitos ao se
depararem com adaptagdes € o principal fator para construir uma andlise sobre uma produgao
artistica adaptada. Segundo o argumento de Mainardi, a minissérie ndo conseguiu retratar a
historia de Machado de Assis de acordo com o seu “universo literario”, mas reconstruiu o seu
enredo original a partir do estilo do diretor Luiz Fernando Carvalho.

Por isso, vale destacar, ainda, que o texto recriado ¢ construido com base na estética e
na fisionomia estilista do novo autor (STAM, 2006). Mesmo ocasionando modifica¢des na
historia, como por exemplo, na ordem das cenas, na auséncia de personagens € em eventos
retirados da remontagem, sobre a adaptagdo ndo recaird a sombra da infidelidade, como

ironiza Diogo Mainardi em sua critica. O nariz e a mentalidade de Dom Casmurro presentes

¥ A Rede Globo apresentou uma meta de 20 pontos no Instituto Brasileiro de Opinido Publica e Estatistica
(IBOPE). Contudo, a minissérie alcangou uma média de 15 pontos de audiéncia, sendo considerada razoavel em
relacgdo a outros programas exibidos no mesmo hordrio. Informag¢des disponiveis em
https://pppaudienciadatv.wordpress.com/2012/02/18/audiencia-detalhada-da-minisserie-capitu/. Acesso em: 17
de janeiro de 2015.

? Produtor e escritor, Diogo Mainardi ¢ colunista da Revista Veja desde 1999. Conhecido pelo seu tom irdnico e
por suas colunas semanais voltadas para a politica brasileira, Mainardi se empenha em criticar o governo de
esquerda e acentua o seu lado cético.
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na minissérie Capitu ndo poderiam ter caracteristicas diferentes das referéncias estéticas de
seu (re)criador, ja que a adaptagdo nada mais € do que a transformagdo do texto de Machado
de Assis a partir do olhar de Luiz Fernando Carvalho, tendo ele assim construido a nova
narrativa a partir da sua interpretacao e da sua imaginagdo de acordo com as inspiragoes da
obra original de 1890.

Ao término da minissérie, as duas outras exibi¢des previstas no Projeto Quadrante ndo
foram ao ar. Por destoar da estética televisiva hegemonica, a produ¢do de Dangar Tango em
Porto Alegre e Dois Irmdos foi interrompida, possivelmente, devido as criticas negativas € ao
baixo indice de audiéncia das iniciativas anteriores que, em contrapartida, aumenta quando
confrontada com os indices obtidos pelas obras mais afeitas aos padrdes estéticos industriais,

j& bem aceitos pelo grande ptblico. Como afirma Rudiger:

O fendmeno consiste em produzir ou adaptar obras de arte segundo um padrio de
gosto bem-sucedido e desenvolver as técnicas para coloca-las no mercado. A
colonizacao da publicidade pouco a pouco o tornou mecanismo de mediacdo estética
do conjunto da produg@o mercantil, momento este em que a produgdo cultural toda é
for¢ada a passar pelo filtro da midia enquanto maquina de publicidade (RUDIGER,
2001, p. 138).
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4 O GENERO TELEVISUAL

4.1 A CONSTRUCAO DA LINGUAGEM TELEVISIVA NO BRASIL

Atores selecionados, personagens apresentados, trilha sonora escolhida e campanhas
de langamento impulsionadas nos mais diversos canais de comunicag¢dao. Assim tem inicio o
processo de apresentacdo ao publico da nova atracdo que estd por vir em uma emissora
televisiva. As criticas j4 comecam a surgir e as expectativas sobre a trama tomam conta dos
comentarios gerais. Muitos telespectadores, ja acostumados com a historia que estd se
despedindo das telas, deixam de lado a atracdo que a antecede e embarcam na nova aventura
que se iniciarad em breve.

Esse ¢ o processo de criacdo e inser¢do de uma nova estrutura seriada na televisdao. O
publico, que hoje assiste diariamente a programacdo do meio de comunicacdo mais popular
do século XXI, foi apresentado a televisao no Brasil na década de 1950, quando o primeiro
estudio foi fundado em Sao Paulo, por Assis Chateaubriand. Em 18 de setembro de 1950, no
momento em que o radio possuia o titulo de canal mais popular de entretenimento no pais, a
TV Tupi-Difusora — primeira emissora televisiva da América Latina — ¢ inaugurada com uma
programacao que ndo conseguia atingir o grande publico. Em fun¢do dos precos dos aparelhos
televisivos, que custavam cerca de trés vezes mais do que um simples radio e por pouco nao
alcancavam o valor de um automdével (PRIOLLI, 1985), a programacao exibida possuia um
carater erudito, a fim de atender as necessidades daqueles que poderiam ter acesso a
tecnologia. Mesmo com a “enorme precariedade, que forgava os produtores a uma
improvisa¢do sempre oscilante entre a genialidade e o ridiculo” (PRIOLLI, 1985, p. 22) a
televisdo apresentava diariamente, através dos aparelhos instalados nas casas dos mais
afortunados, uma programacdo composta por teatro classico, debates politicos, musica
erudita, entre outros.

Devido ao grande avango e a aceitacdo de que as transmissdes radiofonicas
desfrutavam no pais, naquela época muito do que se apresentava nas programacoes televisivas
era elaborado tendo o radio como uma fonte de inspiracao. Enquanto nos Estados Unidos a
televisdo sofreu uma grande influéncia da linguagem cinematografica, em virtude da forte
industria ja instalada no pais, a televisdo brasileira ¢ construida com uma grande heranga da
estrutura radiofonica, carregada pelos seus modos proprios de produgdo, seus atores e
técnicos. Assim, a TV importa do radio “procedimentos técnicos, esquemas de programagao,

ideias e mao-de-obra. Programas como os humoristicos “PRK-30" e “Balanca, mas ndo cai”,
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ou o jornalistico “Reporter Esso”, logo ganharam sua versdo televisiva” (PRIOLLI, 1985, p.
22). A intensidade da inspiragdo foi tdo grande que o proprio diferencial presente na
linguagem imagética foi deixado de lado, cedendo lugar a uma grande preocupagdo com as
narragdes e as técnicas de audio. Como consequéncia, supunha-se que uma dona de casa, ao
assistir a sua telenovela, poderia deixar o seu aparelho ligado e acompanhar o desenrolar de
toda a historia enquanto preparava o jantar da sua familia.

Tendo em vista tais antecedentes, nos primérdios da TV no Brasil muito do que era
produzido apresentava uma estética simples e até mesmo amadora. Ao mesmo tempo, as
atracdes eram criadas sem a influéncia de modelos prontos, fazendo com que a criatividade
superasse as condi¢des precarias que estavam a disposi¢ao dos poucos profissionais. “Ao errar
um movimento de camera, descobria-se como fazer um corte ou trabalhar um plano. Quando
as cameras ndo tinham jogo de lentes para produzir o zoom, este era obtido quando o operador
subia degraus de uma escada” (BARACHO, 2007, p. 7). Os profissionais da area eram, em
sua maioria ¢ de forma simultanea, radialistas/atores, radialistas/sonoplastas e
radialistas/diretores, € o acimulo de fung¢des tanto poderia atrapalhar o proprio resultado final
dos produtos, como aflorar talentos e contribuigdes partindo dos erros e estimulos para
encontrar diferentes solugdes improvisadas.

Durante a década de 1950, poucos profissionais eram inseridos nesse meio. As
capacitagoes ainda ndo tinham tomado forga e, por conta disso, as produgdes passavam por
dificuldades constantes. Os interessados em contribuir para a consolidacio do meio
aprenderam “a fazer TV” com o desenrolar das suas atividades diarias. “Como a televisao
brasileira surgiu poucos anos depois das emissoras norte-americanas € europeias, nao existiam
modelos prontos que servissem de guia tanto para a implementacao da nossa TV como para
suas atividades cotidianas de produ¢dao” (BARACHO, 2007, p. 7-8).

Para Baracho (2007), nesta época, as atragdes enfatizavam as caracteristicas regionais,
pois as programagdes sO eram exibidas nas localidades alcancadas pelas antenas de
transmissao. Com o passar do tempo, o surgimento das transmissdes via satélite e sua
popularizagdo, as demandas pelas atragdes comegaram a crescer e, posteriormente, a abertura
do novo mercado comegou a chamar a atengdo dos interessados a ingressarem neste caminho
profissional. Com as exibi¢gdes sendo pensadas com o intuito de alcancar o publico nacional,
deixando de lado o carater tinico de cada localidade do pais, as emissoras passam a buscar um
modelo padrdo. A nova forma de produzir televisdo no pais deixa de lado o regionalismo

presente em cada canto do Brasil e cede lugar ao “golpe final para quem sonhava em reanimar
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alguma producdo local, que pudesse competir com a programacao principal” (BARACHO,
2007, p. 13).

Vale frisar que a televisao registrou, desde o seu inicio ¢ antes mesmo de alcangar o
grande publico, a presenca constante de anunciantes e materiais publicitarios que garantiam o
fortalecimento deste novo canal de comunicagio. E de suma importancia apontar que todas as
transmissOes eram viabilizadas pela interferéncia do capital e, além disso, toda a estrutura
havia sido pautada pelos interesses de mercado, com uma visao comercial que pretendia
incentivar 0 consumo em massa.

Com o passar do tempo, outras emissoras foram criadas e novas tecnologias
comecaram a propiciar maior qualidade nas produgdes. Pode-se dizer que todo o processo de
melhorias e profissionaliza¢ao do setor teve seu inicio durante a ditadura militar. A televisao
torna-se um meio de comunica¢do mais acessivel a grande massa e, pelo fato de o Governo
Militar enxergar este canal como um aliado na disseminacdo de sua ideologia, os
investimentos neste sistema passam a crescer cada vez mais. Segundo ANDRADE (2002, p.

20-21 apud RESENDE, 2008, p. 4):

O sistema de TV serviu ao regime militar dando a ele uma cara e um instrumento de
comunicagdo impositiva, linha inica de cima para baixo, tendo o povo como massa
pacifica bombardeada pelos “podes” e “ndo podes” dos militares e seus seguidores.
Ao mesmo tempo, serviu-se do regime militar, engordando sua estrutura, atraindo
fatia cada vez maior das verbas publicitarias ¢ aproveitando-se de facilidades para se
modernizar (importa¢des facilitadas, isengdes de taxas e impostos, uso de servigos
publicos como antenas repetidoras, etc.).

A partir da sua popularizagdo, € a0 mesmo tempo em que a censura torna-se mais
presente no dia a dia da populacdo, através do Ato Institucional n® 5 de 1968 que regeu o
Brasil durante 20 anos, surge a Rede Globo de Televisao, fundada em 1965 no Rio de Janeiro.
Ap0s a criagdo daquela que viria a ser a maior emissora do pais, a producado televisiva passa
por constantes modificagdes a fim de ultrapassar a linguagem improvisada construida a partir
das inspiragoes obtidas através do radio. Como afirma BARACHO (2007, p. 6), “sem duvida,
a televisdo que emergiu na década de 1970 rompeu com o antigo modo de fazer televisdo, que
vinha da época das primeiras emissoras, fortemente influenciadas pelo radio”. Os modos de
produzir TV no pais se deparam com um grande aperfeicoamento e com o desafio de levar o
conteudo para os telespectadores localizados nas cidades mais distantes do Brasil. “Daquela
década em diante, a nova forma de fazer televisdo foi constantemente aperfei¢oada, para
atingir um publico sempre maior, mesmo nos locais mais remotos, e garantir mercado, no

exterior, para a producgao televisiva brasileira” (BARACHO, 2007, p. 6).
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Ainda assim, mesmo com o0s constantes aperfeigoamentos tecnologicos que passaram
a enriquecer cada vez mais as produgdes, a TV carregou por décadas o rotulo de canal
industrial com seus produtos massificados e alienadores. Sob este ponto de vista, uma vez que
a TV esta inserida em um sistema de comunicagdo que apresenta como principal objetivo a
obten¢do de lucro, e que ndo teria por finalidade acrescentar ao repertério do telespectador
informacdes TUteis e com um maior refinamento (sobretudo se comparada, por exemplo, ao
cinema e a literatura), durante muito tempo advogar a favor da televisdo era sindbnimo de ser
alvo de criticas. “O descaso pela televisao resultaria do fato de a ela ndo ser atribuida
importancia como tema de estudo, vista como meio de massa, pouco nobre, com prestigio
muito menor que o do cinema” (BARACHO, 2007, p. 12).

E muito comum, ainda hoje, nos depararmos com esse conceito negativo adquirido
pela TV nos ultimos tempos, € com o preconceito contra aqueles que defendem a qualidade da
linguagem e perspectiva televisivas. Uma provavel hipdtese para explicar a disseminagdo
desse discurso pode estar na mudanga do perfil da programacgdo disponibilizada. Com a
difusdo do conteudo, antes restrito apenas a classe alta, a TV — agora com um pregco mais
popular — consegue modificar a imagem de arte superior conquistada no inicio de suas
atividades. O publico de classe alta, que agora ndo é o Unico que tem facil acesso aos
aparelhos, passa a encarar as programacdes propostas pelas emissoras como uma transmissao
com conteudo insignificante, com argumentos limitados e com uma estética inferior
comparada as demais formas de arte, mudanga essa que tem seu inicio a partir do momento
que a televisdo passa a ser acessivel as classes mais baixas.

Contrario ao discurso que inferioriza a qualidade da TV brasileira, como apresenta
MACHADO (2003, p. 10), “eis por que se pode amar a televisdo sem necessariamente
precisar fazer concessoes a qualquer espécie de banalidade e sem correr o risco de se passar
por ignorante”. Neste ambito, ¢ vidvel qualifica-la positivamente em comparacdo a outras
linguagens artisticas. A televisdo, tanto quanto o cinema ou a propria literatura, apresenta em
seu histérico obras que cairam no gosto popular por serem inseridas no contexto da industria
cultural (MACHADO, 2000). Atualmente, as grandes produgdes hollywoodianas lotam as
salas de cinema do mundo inteiro e, dia apos dia, os best-sellers demonstram o lucrativo
negdcio de um nimero infinito de obras literarias colocadas a venda nas livrarias. Ao mesmo
tempo, toda linguagem artistica, independente da sua natureza, carrega em si um inegavel
potencial de inovagdo. Nao poderia ser diferente com a televisdo, meio de comunicagdo que,
desde 1950, veicula uma programacgdo diversificada e que engloba desde banalidades a

propostas mais arrojadas. Por isso, como propde Machado (2003), toda reflexdo deve
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ultrapassar o discurso construido e arraigado pelo senso comum, cedendo lugar aquele que
apresenta a TV como um meio de comunicacdo que consegue apresentar em sua estrutura
uma linguagem criativa, ocasionalmente inovadora, que articula e expressa os pontos de vista
de um determinado grupo social, “um dispositivo audiovisual através do qual uma civilizagdo
pode exprimir a seus contemporaneos os seus proprios anseios e duvidas, as suas crengas e
descrencas, as suas inquietagdes, as suas descobertas e os voos de sua imaginacdo”
(MACHADO, 2000, p. 11).

Mesmo apds 65 anos de histéria, a populacdo conhece muito pouco do que foi
produzido exclusivamente para a TV no Brasil. As atragdes que permaneceram na memoria
dos telespectadores, em sua maioria, sdo aquelas consideradas “inferiores” comparadas a

outras linguagens artisticas.

Se rememorarmos em nossas cabegas a historia do cinema, imediatamente
pensaremos em coisas como [nfolerancia, Potemkin, Cidaddo Kane, Morienbad,
2001, pontos de referéncia inevitdveis para se pensar a chamada sétima arte. O
musico olha retrospectivamente para a histéria da musica e imaginariamente ouve
coisas como a Arte da fuga, de Bach, os ultimos Quartetos de Beethoven, os
Estudos de Debussy, as Bagatelas, de Webern. Olhamos para a historia da televisdo
e vemos o que? Nao vemos nada, a ndo ser lixo. Mas ndo vemos nada porque nos
recusamos a ver, porque ficamos cegos quando encaramos a televisdo. As
experiéncias estdo 14, muitas delas tdo grandes e fortes quanto o cinema de Welles
ou Eisenstein, mas 0s nossos pressupostos teoricos ¢ metodologicos nos impedem se
enxerga-las (MACHADO, 2000, p. 20).

Para MACHADO (2003, p. 20), ainda nos deparamos com um grande numero de
profissionais que subestimam a capacidade da TV de apresentar em sua programacgao
produtos de nivel “acima da média”. As atragdes, em sua maioria, sdo qualificadas por
diversos analistas como inferiores por pertencerem a um canal considerado de massa. No
entanto, atualmente a televisdo vem sendo analisada com olhar menos caustico em relacao a
sua programacdo (MACHADO, 2000). Isto ndo significa que no passado a qualidade nao
tenha sido uma questdao, ou que apenas nas ultimas décadas a TV tenha atingido este outro
patamar: o que mudou foi a maneira de se olhar para este meio. Ampliar o reconhecimento de
valor desta arte que por tanto tempo carregou o rotulo de inferior passa pelo ressaltar das
qualidades que insistem em ficar escondidas na histéria. “E tempo de resgatar a inteligéncia, a
criatividade, o espirito critico e tudo isso que tem ficado reprimido na maioria das abordagens
tradicionais” (MACHADO, 2000, p. 21). E tempo, portanto, de abrimos mio deste discurso
generalista e reconhecer a relevancia deste meio enquanto relevante produto cultural

contemporaneo.
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4.2 DOM CASMURRO: DAS PAGINAS A TELA

A estética de Capitu, por exemplo, alinha-se a esta perspectiva vanguardista de se
pensar a televisdo, articulando uma linguagem que deve muito ao teatro e a literatura.
Enquanto as primeiras producdes televisivas demonstravam uma grande preocupacao com a
dimensdo auditiva/sonora, a minissérie coloca essa heranga radiofonica em segundo plano, e
inova ao propor uma preponderancia do visual sobre o auditivo. Ao trabalhar a imagem de
forma sensorial, Capitu chama a atencdo do telespectador que ndo estd acostumado com a
linguagem da narrativa apresentada, na qual se destaca a grande fragmentagao das cenas, os
cortes rapidos, uma fotografia que engloba cores quentes, a insercao de sequéncias extraidas
de filmes antigos, em preto e branco e silenciosos, além de uma trilha sonora que intensifica e
reitera o titulo de adaptagao pop de um conteudo classico com um “eco deixado pela mistura
de ritmos que vao da musica cldssica a MPB e representantes do rock como o grupo norte-
americano Beirut, que une na mesma cangdo trompete e ukulele. (...) Um verdadeiro
hibridismo de sons” (COCA, 2013, p. 5).

O conceito de luz utilizado na produgao reforca a presenca constante das sombras,
fazendo alusdo as lembrancas do personagem principal, e intensificando as cores que
contribuem para preservar o tom teatralizado da dpera. Segundo Coca (2013), evidencia-se a
presenga de uma cor mais amena no inicio na minissérie, representando a adolescéncia dos
personagens ¢ a leveza dos sentimentos, € um tom mais escuro e intenso na fase adulta do
casal, referindo-se aos citimes e as tragédias que estavam por vir. Além disso, “a luz indicou
em varios momentos a dubiedade da histdoria, com claros e escuros na mesma cena, fugindo
completamente da luz de trés pontos usada nas producdes televisivas” (COCA, 2013, p. 12).

Deixando de lado as discussoes relacionadas a fidelidade em relag@o a obra original de
Machado de Assis, ja apresentadas no capitulo anterior, Luiz Fernando Carvalho, visto agora
como um transcriador, explora também a sua propria linguagem estética que, inicialmente,
parece desvincular-se do realismo machadiano. Porém, com o desenrolar da minissérie, ha
caracteristicas que remetem, sim, ao texto original como, por exemplo, as sombras em alusdo
a presenca constante das lembrancas de Bento Santiago, a 6pera e o teatro presentes no enredo
de Machado e a imagem de Capitolina, representada fisicamente através de seus figurinos e
com comportamento que fugia aos padrdes sociais da época, fazendo alusdo a uma cigana

com seus tornozelos a mostra e descalga (COCA, 2013).
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FIG. 4.1 Figurino de Capitolina na fase da adolescéncia

Em meio a tendéncia realista hegemonica que pauta a maior parte da programagao da
emissora de TV aberta mais popular do Brasil, a minissérie Capitu propde uma sutil ruptura
com a logica da representagdo caracteristica da linguagem cinematografica. No lugar de
cenarios, vestimentas e objetos cénicos representados a partir da perspectiva realista do século
XIX, “nos deparamos com uma imaterialidade e com um mosaico temporal. Este traz a
mistura; aquela, uma montagem deliberadamente “falsa” por meio da explicitagdo do recurso
teatral” (BECKER, 2014, p. 21) e a logica da convengdo caracteristicas desta linguagem
artistica. Os objetos e a interpretacdo dos atores sdo construidos com recursos que fogem ao
realismo cinematografico, e permitem a apresentagdo de uma montagem teatralizada, na qual
coexistem objetos do século XIX e elementos contemporaneos. Os elementos do século XIX
estdo presentes nos figurinos, nos moveis € no roteiro da minissérie, enquanto que as
caracteristicas dos dias atuais se fazem presentes através da trilha sonora escolhida, dos
objetos cénicos utilizados, como fones de ouvido e celular, em alguns cenérios (como no
aparecimento de um elevador), e das caracteristicas dos personagens como, por exemplo,
Capitu: tatuada, sensual, mas que apesar de tudo utiliza figurinos que remetem aos dos
personagens da literatura. Assim, a obra ¢ atravessada pelo contemporaneo sem deixar de

remeter a ambientacdo “original” no Rio de Janeiro no final do século XIX.

A cultura POP ¢ uma das chaves mais fortes na concepgao estética de Capitu. Além
da sequéncia de trilhas sonoras condizentes a este segmento musical, o formato
escolhido da edi¢do e a preparacdo dos atores a conduzirem seus personagens
reforgam a ideia de mesmo se tratando de uma historia de "época”, estamos falando
de dois personagens que perfeitamente viveriam no século XXI. Uma histéria de
amor proibido entre adolescentes no melhor estilo Eduardo e Moénica (ARNAUT,
2010).
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FIG. 4.2 e 4.3 A utilizacdo de objetos cénicos contemporaneos. Na primeira imagem, Capitu coloca fones de
ouvido em Bentinho. Na segunda imagem, Dom Casmurro fala ao telefone celular

FIG. 4.4 A utilizacdo de cenarios contemporaneos. Bentinho usa o elevador a0 mesmo tempo em que veste um
figurino de época

Adotar ¢ mesclar tais elementos em uma mesma base narrativa reforca a ideia de
atualidade da obra, fazendo com que o telespectador se identifique mais com o enredo de
Dom Casmurro e, consequentemente, atraindo a audiéncia para a atracdo. A fusdo entre os
elementos tradicionais e os contemporaneos permite, ainda, que estes tltimos sirvam de ponto
de partida para se gerar a empatia, entendida como a capacidade do individuo de se colocar no
lugar do outro e presente, por exemplo, na cena que situa dois personagens com figurinos de
época no cenario realista de um vagdo ferroviario atual. “Uma noite destas, vindo da cidade
para o Engenho Novo, encontrei, no trem da Central, um rapaz aqui do bairro” (ASSIS, 2011,
p- 13). Um carioca que tenha o costume de se deslocar através dos trens, ao assistir a cena,

logo de inicio se reportaria as suas memorias cotidianas e se situaria no contexto apresentado.

FIG. 4.5 e 4.6 Alternancia entre imagens contemporaneas € imagens que remetem ao cinema antigo
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Compreendo essa escolha estética como um recurso para demonstrar a modernidade
do autor e de sua obra. [...]. H4 um dado narrativo proéximo a universalidade ¢ a
atemporalidade, algo que se refere a condicdo humana e que transgride qualquer
delimitag@o secular. O anacronismo temporal na minissérie ¢, portanto, uma escolha
estética. Para mim, ele demonstra a contemporaneidade e a atemporalidade da obra
machadiana, algo transtemporal (BECKER, 2014, p. 27).

Para Becker (2014), mesmo produzida com elementos que niao fazem parte do
universo imaginario do romance Dom Casmurro, Capitu revela-se bastante fiel no que diz
respeito ao enredo machadiano. Ainda que com pequenos cortes de didlogos e algumas
modificacdes na ordem das cenas, de modo geral poucas sdo as alteragdes feitas na linguagem
textual da obra literdria. “A obra de Luiz Fernando Carvalho ¢, para mim, um grande exemplo
de transcria¢do. Capitu demonstra uma interessantissima unido entre o respeito a obra de
Machado de Assis e a nog¢ao de tradugdo inerente a qualquer ato de adaptar” (BECKER, 2014,
p. 22). Sob esse ponto de vista, a construgdo imageética foi realizada a partir da narragao fiel
feita pelo proprio Dom Casmurro machadiano e reproduzido por Bento Santiago, de Luiz
Fernando Carvalho. Assim, as descrigdes dos cenarios, dos personagens ¢ do momento em

que cada cena se posiciona na historia reproduzem o texto original de Machado de Assis.

FIG. 4.7 e 4.8 Animag@o que marca o inicio de cada capitulo, evidenciando a fidelidade da minissérie com a
obra literaria

A adaptagdo da segunda produgdo integrante do Projeto Quadrante acontece, em sua
quase totalidade, numa estrutura que remete a um grande palco de teatro. Poucas sdo as cenas
filmadas em lugares externos ao antigo casardo que lhe serve de cenario, e o desenrolar de
todo o enredo parte do abrir e fechar das cortinas (BECKER, 2014). A evocacdo do universo
da opera, presente em Dom Casmurro ¢ o ponto de partida para a constru¢do de um cenario
teatralizado que caracteriza a narrativa imagética da minissérie. “Agora ¢ que eu ia comegar a
minha opera. “A vida é uma dpera”, dizia-me um velho tenor italiano que aqui viveu e

morreu” (ASSIS, 2011, p. 24), palavras de Bentinho ao ouvir a denuncia de José Dias sobre o
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suposto empecilho localizado na casa ao lado, a presenca da “gente do Padua” que poderia
atrapalhar a promessa de Dona Gloria, mae de Bento, de colocd-lo no seminario. “A
referéncia explicita ao ambiente teatral, ao espetaculo, a algo preestabelecido para ser
encenado provém, entdo, da propria obra machadiana” (BECKER, 2014, p. 23). Todos os
acontecimentos da historia partem entdo das lembrangas de Dom Casmurro e tomam vida em

um palco de teatro inspirado no préprio discurso do Bentinho de Machado.

FIG. 4.9 e 4.10 A utilizagdo do teatro como cenario central para montagem da dpera de Bento Santiago

Além disso, ressalta-se que a estética da minissérie leva a assinatura do estilo criativo
de Luiz Fernando Carvalho, igualmente presente em produgdes como Hoje é Dia de Maria
(2005), A Pedra do Reino (2007) e Meu Pedacinho de Chdo (2014). Se Machado de Assis
cede o texto, Carvalho parte dele acrescentando as imagens construidas com base na sua
imagina¢do, ai encontrando o ponto de partida para a dpera em Capitu. Nela iniciam-se as
reminiscéncias de Dom Casmurro ao relembrar o seu passado e tentar preencher o vazio de
sua velhice, para, segundo ele, “atar as duas pontas da vida (...). Se s6 me faltassem os outros,
va; um homem consola-se mais ou menos das pessoas que perde; mas falto eu mesmo e esta
lacuna ¢ tudo” (ASSIS, 2011, p. 14-15).

Diante de um espetaculo teatral exibido na TV, partindo principalmente de um
mezanino e de um abrir e fechar de cortinas, o publico ja espera encontrar uma obra singular e
baseada em uma linguagem que propoe outras materialidades para objetos cé€nicos, figurinos,
etc. Cenarios sdo construidos no exato momento em que as cenas estdo acontecendo como,
por exemplo, na utilizacdo de portas mdveis (BECKER, 2014). Além disso, ¢ perceptivel
como o diretor explora significativamente as técnicas de interpretacdo teatral presentes no
modo como os atores constroem as cenas, no exagero das expressdes, dos gestos e as pausas
dramaéticas (estatuas vivas). “Parece-me, inclusive, que esse recurso pode ser comparado a
acdo narrativa de Casmurro — uma construcao, um (re) ordenar de reminiscéncias” (BECKER,

2014, p. 28).
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FIG. 4.11 e 4.12 Portas moveis constroem os limites dos cenarios

FIG. 4.13 Personagens ficam imdveis em cena (estatuas vivas)

Outro exemplo que caracteriza a construgdo da obra a partir da logica da convengdo ¢
a presenca de objetos irreais. Para Becker (2014), enquanto o realismo cinematografico busca
reproduzir fielmente um cenario de época e a figura de pessoas e objetos, Tio Cosme monta
em um cavalo feito de madeira e, no momento em que ele segue pelas ruas, mesmo estando
ainda no interior do teatro onde ocorrem as filmagens, surge apenas uma projecao visual com

a representagdo do cenario urbano do século XIX.

FIG. 4.14 e 4.15 Tio Cosme cavalgando pela Rua de Matacavalos

Ainda nesta oOtica, outra fuga da realidade presente na adaptagdo estd no capitulo “A
Inscri¢do”, onde Bentinho e Capitu conversam em um muro desenhado a giz, exaltando o
romantismo e a fantasia dos dois adolescentes. Capitu rabisca no muro os nomes dos

enamorados e, para se esconder do seu pai que ja se aproxima, o personagem-narrador, Dom
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Casmurro, interfere na cena ao lancar um lenco para Capitu que, apds receber a gentileza,

apaga os nomes que entregariam o amor proibido.

FIG. 4.16, 4.17 e 4.18 Cenario desenhado a giz ¢ a interferéncia de Bentinho adulto na cena

O recurso que mais chama atengdo e evidencia o carater teatralizado de todo o enredo
encontra-se no capitulo “A catéastrofe”. A cena reproduz a morte de Escobar interpretada por
um afogamento em um mar feito de lonas azuis. Como em uma coreografia ensaiada, Escobar
simula a sua morte apds representar o seu banho de mar. “Para mostrar o afogamento, apds
ele digladiar contra as aguas falsas, a lona ¢ colocada acima dele, e sua postura corporal

estatica demonstra a morte” (BECKER, 2014, p. 34).

FIG. 4.19 e 4.20 Representacdo da morte de Escobar, apos afogar-se debaixo das lonas azuis

Seguindo a narrativa e, partindo do pressuposto de que os elementos sdo construidos

com base em interferéncias e didlogos ja existentes, ¢ possivel encontrar na minissérie
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referéncias marcantes ao conceito de carnavalizagao estabelecido por Mikhail Bakhtin (2010),
principalmente no que se refere a presenga do grotesco. Tio Cosme “era advogado, trabalhava
no crime. Contam que rapaz era aceito de muitas damas, além de um partido exaltado, mas os
anos levaram-no mais do ardor politico e sexual. E a gordura acabou com o resto de ideias
publicas e especificas” (ASSIS, 2011, p. 21). O personagem ¢ marcante por apresentar o
corpo acima do peso e que, por conta disso, ¢ ridicularizado quando encontra dificuldades

para subir em seu cavalo.

FIG. 4.21 e 4.22 Ridicularizagido de Tio Cosme, apds a sua dificuldade ao cavalgar

Outro momento em que € possivel encontrar didlogo com os conceitos estabelecidos
por Bakhtin (2010) estd na cena onde surge o personagem “Imperador”, interpretado pelo
proprio Tio Cosme, referindo-se a D. Pedro II, que reinou no Brasil até 1889. Em um dos seus
devaneios, Bentinho imagina o Imperador como uma possibilidade de fuga do Seminério.
“Sua Majestade pedindo, mamae cede, pensei comigo” (ASSIS, 2011, p. 57). Neste momento,
a cultura oficial cede lugar a representagdo da figura da Majestade, com uma maquiagem
exagerada e com ares circenses que remetem, inclusive, & commedia dell’arte'®. Em um
cenario carregado de elementos que fazem referéncia a manifestacdo carnavalesca que
habitualmente encontramos no Brasil, segundo COCA (2013, p. 10-11), o aparecimento do
Imperador, com suas caracteristicas de bufao, questiona o proprio poder que pertenceria a ele.
Um personagem que inicialmente possui um grande poder em relagdo ao demais, ao ser
apresentado na trama como um bobo da corte, abriria espago para risos e gozagoes, “aquele

que dispensa respeito, encarregado de fazer os outros rirem” (COCA, 2012, p. 11).

10 A : r1: r . .
Género teatral que culminou na Itdlia no século XV, caracterizado pelo exagero, o uso de figurinos e
maquiagens coloridas, seguidas de interpretagdes espontineas e improvisadas.
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FIG. 4.23 e 4.24 Na primeira imagem, o exagero da maquiagem de Tio Cosme ao representar o Imperador; na
segunda imagem, o cenario carnavalesco que marcou a sua chegada

Com base nas inspiragdes obtidas a partir dos elementos da commedia dell’arte, é
possivel comparar seus personagens centrais - Pierrd, Colombina e Arlequim - com os
personagens apresentados no romance machadiano. Além disso, o narrador Dom Casmurro,
no capitulo “Uma ponta de lago”, através de elementos circenses faz alusdo ao Pierrd
apaixonado que chora por Colombina (Capitu). Inspirado em um clown’’, Bentinho transmite
o exagero das expressdes e da estética. A razao pela tristeza fora um comentario de José Dias
quanto ao envolvimento de Capitu com outro rapaz do bairro. “Tem andado alegre, como

sempre; ¢ uma tontinha. Aquilo enquanto ndo pegar algum peralta da vizinhanga que case

com ela...” (ASSIS, 2011, p. 115).

FIG. 4.25 e 4.26 Tristeza e choro de Bentinho inspirados em técnicas circenses

A partir das singularidades apresentadas na linguagem da minissérie, pode-se afirmar
que as estratégias lancadas por Luiz Fernando Carvalho possibilitaram o aparecimento de
novos olhares através de recursos ndo convencionais exibidos na televisao brasileira. Muito ja
se foi produzido até agora. Muitas obras consideradas inferiores e outras que cairam no
esquecimento e que infelizmente ndo sdo rememoradas com a dedicagdo que merecem.
Todavia, ressalta-se que a minissérie possibilitou reflexdes a partir da linguagem teatral e da

logica da convencao, diferentemente das atragdes encontradas com frequéncia na televisao,

11 . . . .
Refere-se ao palhago circense que se apresenta em um palco, popularmente conhecido como picadeiro.
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que muito remetem a logica da representagdo e a heranga radiofonica adquirida em seus
primérdios.

Por fim, indo além da importancia da valorizacao dos classicos da literatura nacional e
da difusdo de suas historias, vale destacar que a Rede Globo, enquanto marca, também se
pautou por interesses mercadoldgicos ao desenvolver o Projeto Quadrante. Se posicionar
perante o consumidor como uma marca que consegue englobar em sua estrutura um conteudo
considerado “superior” perante as outras atragdes da sua programagdo, faz com que a
emissora televisiva passe a ser encarada pelo publico, principalmente aquele que nao tem o
costume de assistir as propostas apresentadas, como uma empresa motivada por um desejo de
legitimagdo artistica. Mesmo sabendo que a proposta podera ndo ter um apelo muito grande
em relacdo a audiéncia, principalmente em comparagdo com outros programas exibidos na
mesma faixa de horario, a estratégia de colocar as adaptacdes no ar representa uma mudanga
de posicionamento de mercado, a partir do momento em que a emissora se coloca como
aquela que, além dos produtos televisivos habituais, também oferece atragdes legitimas e

enriquecedoras ao grande publico.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho apresentou como tema central a insercdo de um produto cultural
carregado de tracos cléssicos e eruditos, em um dos meios de comunicacdo de massa mais
populares do cenario nacional, a TV. Para investigar as associa¢des pertinentes ao tema, foi
necessario inicialmente compreender como foram construidos os discursos tedricos no campo
da comunicacdo, principalmente aqueles que permearam o termo “industria cultural” —
frequentemente utilizado para definir os objetivos centrais da televisdo — e suas consequentes
modificagdes a partir das limitagdes encontradas nas perspectivas apontadas pelos tedricos da
Escola de Frankfurt.

Ao longo das discussdes propostas foi necessario destacar aspectos particulares
relacionadas a televisdo e como ela se insere na sociedade contemporanea a partir da relagao
entre os produtos audiovisuais e os individuos que os consomem. Muitos discursos negativos
sobre este meio sdo proclamados; contudo, compreender que a TV ¢ um canal mais plural do
que presumimos se mostra de fundamental importancia, na medida em que as perspectivas
teoricas generalistas ndo ddo conta de analisar fendmenos de excecdo, como ¢ o caso da
minissérie Capitu. Se as transmissoes televisivas possuem apenas contetdos indiciais e
alienadores; e se, além disso, seu unico objetivo for o da obtengdo de lucro, conforme
conceituado pelos tedricos da industria cultural, ndo seria possivel encontrar na programagao
nenhum produto que conseguisse quebrar tal paradigma, ja que tudo, sem excec¢do, seria
pasteurizado. Assim, a partir deste ponto de vista, a minissérie Capitu torna-se singular nao
pelo fato de ser inovadora em um meio caracterizado pela estandardizacdo, mas sim porque
este meio, mesmo sendo percebido como massivo e alienante, também engloba em sua
estrutura atragdes que visam outras finalidades. A TV, na condi¢do de meio de comunicagao
mais popular no Brasil, ¢ mais complexa do que muitos discursos teéricos e do que o proprio
senso comum reconhece. Por conta disso, a minissérie se coloca como uma atra¢ao inovadora
perante tantas outras que também se inserem nesse sistema, mas ndo sao reconhecidas com a
dedicag¢do que merecem.

Em sequéncia, ap6s discorrer sobre as caracteristicas e os desafios inerentes as
adaptacdes de obras literdrias, no capitulo 2 desconstruo o discurso da lealdade que a
adaptacao deve ter em relacdo ao texto-fonte. As discussdes apresentadas comprovam a
conclusdao de que tal exigéncia nao deve ser levada em consideracdo, pois enquanto a obra
original se posiciona como fonte de inspiragdo, a adaptagcdo possui uma maior liberdade para

transformé-la de acordo com a imaginac¢do do seu criador. Além disso, a partir do momento
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que se percebe o panorama do audiovisual brasileiro e o nimero de adaptacdes ja feitas até
entdo, o anacronismo deste discurso fica ainda mais evidente. A despeito desta constatacao,
mesmo tendo em vista a quantidade de obras adaptadas de Machado de Assis, bem como
adaptagdes anteriores do livro Dom Casmurro, ainda assim encontram-se criticas, como, por
exemplo, a do jornalista Diogo Mainardi, que insistem em qualificar a obra adaptada com
base na sua fidelidade em relagdo a obra original.

Ao longo do desenvolvimento da pesquisa, foi necessario apresentar as singularidades
da construcao da linguagem televisiva no Brasil. Tendo ela sofrido uma forte influéncia das
transmissoes radiofonicas — meio de comunicagdo com grande alcance até a década de 1950 —,
a minissérie Capitu destaca-se como uma atragdo inovadora, em parte, pela valorizagdo dos
aspectos imagéticos em detrimento da dimensao auditiva/sonora. A partir disso, a minissérie,
ao se apropriar de caracteristicas da linguagem teatral, como légica da convencao, exige do
telespectador uma postura mais atenta, critica e ativa diante da obra.

Apo6s discorrer sobre alguns aspectos acerca do conceito de industria cultural e,
posteriormente, sobre a contribui¢do dos Estudos Culturais britanicos para este debate,
situando-os como abordagens tedricas de grande importancia para compreensdao do campo
midiatico, o presente estudo contextualizou o panorama histdrico e artistico do surgimento da
televisdo no Brasil, permitindo a constatacdo dos impactos sociais e ideoldgicos da cultura da
midia. Apesar das opinides contraditdrias no que diz respeito ao valor que a televisdo possui
como um meio de comunicagdo tdo rico e diverso quanto qualquer outro, questionar tais
perspectivas demonstra o significativo papel da cultura na sociedade contemporanea. Ainda
sob esta perspectiva, € necessario entender como a produgdo audiovisual televisiva contribui,
através de suas atragdes, para a adocao de pontos de vista criticos que, por vezes, ultrapassam
os interesses mercadologicos. Nao que o enfoque comercial tenha sido deixado de lado; para
além dele, contudo, a programacdo exibida pela TV ainda pode funcionar como uma
expressao legitima da cultura, haja vista seu poder de resgate de identidade, memoria e
histéria. Tendo em vista todas as perspectivas apresentadas, ressalta-se a complexidade dos
argumentos que fundamentam as investigagoes da area, colocando o presente trabalho como
um ponto de partida que objetiva agucar o interesse de novas frentes de pesquisa, a fim de que

surjam novas elaboracgdes e debates sobre a sociedade e a cultura mididtica contemporanea.
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