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Partindo da formulagcdo modernista de antropofagia cultural (Andrade,
1090) e do sensivel dialogo entre as artes gerais (Cluver, 1997), tecemos conside-
ragcoes acerca das poeticas interartes operantes na microssérie Capitu (2008), de
Luiz Fernando Carvalho, com vistas a processos autofagicos de transconstrucéo
(Amorim, 2018), estabelecendo relagcdes de proximidade com o romance Dom
Casmurro (1899), de Machado de Assis. Tem-se como escopo evidenciar, pelo
exame critico, a forma pela qual os elementos estéticos sinalizam a contempo-
raneidade da obra televisiva, bem como a apropriacao de recursos estilisticos
mediante a relagao "autofagica” de aspectos da cultura brasileira e estrangeira.
Nessa intencao, analisamos o tecido da construcao da imagem em fotogramas
que justificam a continuidade da feitura machadiana, com requeridas discussées
tedricas que se fazem ora em justificagao da analise, ora em celebracao de um
pensamento complexo que envolve as camadas de (re)leitura do romance, inicio
provocador do imaginario artistico e criativo da producao perscrutada. Arranjamos
a estrutura do artigo de modo que analise e teorizacao engendram-se como
em uma unidade que observa, no formato critico comparativo, a dialogicidade
das artes entre si, sem ignorar a memoria, a historia e as microinfluéncias que
afetam e transformam o eu e os modos de estar no mundo, isso posto porque
entendemos as escolhas que permeiam o processo e a construcao de sentido
da "arte nova" constituidos a partir de onde pisam os pés do criador, do ponto de
onde se encerra sua cultura. Com efeito, a nocao de transconstrucdo alicerca as
reflexdes que tomam Capitu como um caso frutifero de expansao contemporanea
do literario, isto €, uma adaptacao hibrida, plural e transcultural.

poética transcultural; relacdes interartisticas; adaptagcao
televisiva; Capitu.

Starting from the modernist formulation of cultural anthropophagy
(Andrade, 1990) and the sensitive dialogue between the general arts (Cluver, 1997),
we make considerations about the poetic interarts operating in the microsserie
Capitu (2008), by Luiz Fernando Carvalho, with a view to autophatic processes
of transconstruction (Amorim, 2018), establishing close relationships with the
novel Dom Casmurro (1899), by Machado de Assis. The aim is to show, by critical
examination, the way in which the aesthetic elements signal the contemporaneity
of the television work, as well as the appropriation of stylistic resources through
the "autophagic” relationship of aspects of Brazilian and foreign culture. In this
intention, we analyze the fabric of the construction of the image in frames that
Jjustify the continuity of the machadian making, with required theoretical dis-
cussions that are made, sometimes in justification of the analysis, sometimes in
celebration of a complex thought involving the layers of (re)reading the novel,
provocative beginning of the artistic and creative imaginary of the scrutinized
production. We arrange the structure of the article so that analysis and theorization
are engendered as in a unit that observes, in the comparative critical format, the
dialogity of the arts among themselves, without ignoring the memory, history

* Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), Porto Alegre, Rio Grande do Sul, Brasil.
2 Universidade Estadual da Regiao Tocantina do Maranhao (Uemasul), Imperatriz, Maranhao, Brasil.


http://dx.doi.org/10.15448/1984-7726.2025.1.48313
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/deed.pt_BR
https://orcid.org/0000-0003-2552-9472
https://orcid.org/0000-0003-2552-9472
mailto:saulo.sousa@ifma.edu.br
https://orcid.org/0000-0003-2552-9472
https://orcid.org/0000-0003-2552-9472
mailto:dv.vasconcelosrosa@gmail.com

2/14

Letras de hoje Porto Alegre, v. 60, n. 1, p. 1-14, jan.-dez. 2025 | e-48313

and micro-influences that affect and transform the self
and modes of being in the world, this is because we
understand the choices that permeate the process and
construction of meaning of “new art" constituted from
where they step on the feet of the creator, the point
where its culture ends. Indeed, the notion of transcons-
truction underpins the reflections that take Capitu as a
fruitful case of contemporary expansion of literature,
that is, a hybrid, plural and cross-cultural adaptation.

Transcultural poetics; Interartistic relations;
Television adaptation; Capitu.

Partiendo de la formulacion modernista
de antropofagia cultural (Andrade, 1990) y del sensible
dialogo entre las artes generales (Cluver, 1997), tece-
mos consideraciones sobre las poéticas interartes que
operan en la microserie Capitu (2008), de Luiz Fernando
Carvalho, con vistas a procesos autofagicos de trans-
construccion (Amorim, 2018), estableciendo relaciones
de proximidad con la novela Dom Casmurro (1899), de
Machado de Assis. Se tiene como objetivo evidenciar,
por el examen critico, la forma en que los elementos
estéticos senalan la contemporaneidad de la obra
televisiva, asi como la apropiacion de recursos esti-
listicos mediante la relacion “autofagica” de aspectos
de la cultura brasilefa y extranjera. Con esta intencion,
analizamos el tejido de la construccion de la imagen
en fotogramas que justifican la continuidad de la obra
machadiana, con necesarias discusiones tedricas que
se hacen, ahora en justificacion del analisis, ahora en
celebracion de un pensamiento complejo que envuelve
las capas de (re)lectura de la novela, inicio provocador
del imaginario artistico y criativos de la produccion
escrutada. Arreglamos la estructura del articulo de
modo que analisis y teorizacion se engendran como
en una unidad que observa, en el formato critico com-
parativo, la dialéctica de las artes entre si, sin ignorar la
memoria, la historia y las microinfluencias que afectan
y transforman elyo y los modos de estar en el mundo,
esto puesto porque entendemos las opciones que im-
pregnan el proceso y construccion de sentido del “arte
nuevo" constituido a partir de donde pisan los pies del
creador, del punto de donde se cierra su cultura. En
efecto, la nocion de transconstruccion fundamenta las
reflexiones que toman Capitu como un caso fructifero
de expansion contemporanea del literario, es decir, una
adaptacion hibrida, pluraly transcultural.

poesia transcultural; relaciones
interartisticas; adaptacion televisiva; Capitu.

S0 me interessa o que ndo € meu (Andrade, 1990).

Transcorridos 100 anos de sua eclosao, a Se-
mana de Arte Moderna de 1922 representou,
dentre outras investidas, a tonalidade artistico-
-intelectual mais estridente a caca da identidade
literaria patria ou, na concepcao de Candido

(2006), da brasilidade preconizada pelos escri-
tores romanticos. Lancada como fermento, tal
consciéncia romantica de ansia libertaria viria a
radicalizar-se na o6tica ulterior dos modernistas,
cujo ideal, mesmo a contrapelo de publico e
critica, se empenhou a fazer a “[..] literatura bra-
sileira ser entao encarada como algo a criar-se
voluntariamente para exprimir a sensibilidade
nacional” (Candido, 2006, p. QO0).

Nessa guinada revolucionaria, Oswald de An-
drade langou o Manifesto antropofago, em 1928,
que propunha, ousadamente, redesenhar os pa-
droes estéticos em voga. A proposta da antropo-
fagia oswaldiana, por sua vez, traz a observancia
de duas molduras de sentido:

[...l uma etnografica, que nos remete as socie-
dades primitivas, particularmente aos tupis de
antes da descoberta do Brasil; outra historica,
da sociedade brasileira, a qual se extrapola,
como pratica de rebeldia individual, dirigida
contra os seus interdictos e tabus, o rito an-
tropofagico da primeira (Nunes, 1990, p. 16).

Nunes pontua, no radicalismo da concep-
¢ao primitivista, a feicao anarquista da atitude
antropofagica: tal como os nativos indigenas
antropofagos, de época pré-descobrimento, a
arte brasileira era conclamada a cingir-se dum
espirito critico de “digestao” das influéncias ex-
ternas, assimilando, culturalmente, as benesses
e refluindo os rejeitos. A independéncia cultural,
portanto, seria alcangcada mediante experimen-
tacdes e didlogos com estéticas estrangerias,
por seu turno, submetidas ao crivo da devoragao
antropofagica, para, enfim, dar vazao a “catarse
imaginaria do espirito nacional” (Nunes, 1990,
p. 16).

Como convinha ao impeto modernista conso-
lidar o sistema literario brasileiro pela destruicao
dos valores passadistas, enlatados e europei-
zados, Oswald de Andrade (1990, p. 47) lanca a
posteridade a manutencao do entusiasmo que
insuflou as conquistas dos jovens literatos de
22; “Tupi or not tupi that is the question". Explicita
parodia do dilema hamletianos?, seus reverberos
atingiriam geracdes vindouras que, imergidas

3 Haroldo de Campos (2011, p. 126) denomina de “usurpagao fénica, um desvio tradutério por homofonia”.
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nos tempos nebulosos de censura e repressao
da ditadura de 1964, resistiam ao nacionalismo
totalitario, no mesmo contrapeso com que re-
pensavam a cultura nacional.

O movimento tropicalista, na década de 1960,
liderado pelos baianos Caetano Veloso e Gilberto
Gil, vestiu o parangolé* da proposta antropofagi-
ca e estabeleceu bases estéticas de renovacao
da musica popular brasileira, expondo nitida
aproximacao as ideias oswaldianas. Caetano,
por exemplo, na musica “Alegria, alegria’, de seu
disco Caetano Veloso (1968), assim canta: “Por
entre fotos e nomes/Os olhos cheios de cores”.
Esses versos, inescapavelmente, sintonizam as
premissas observadas no manifesto Pau-Brasil: "A
Poesia existe nos fatos. Os casebres de acafrao e
de ocre nos verdes da Favela, sob o azul cabralino,
sao fatos estéticos” (Andrade, 1990, p. 41).

Da guitarra elétrica ao baiao, do rock pop a
bossa nova, a revolucao sincrética dos experi-
mentalismos da Tropicalia despeja no mesmo
caldeirao musical letras, melodias, sons e ritmos
nacionais e estrangeiros, a fim de obter aquilo
que os proprios tropicalistas denominaram geleia
geral®: a identidade nacional no limiar da consis-
téncia, extrato mucilaginoso que tremula entre
a tradicao estanque e a novidade do moderno.
Gilberto Gil e Torquato Neto adotam a expressao
para intitular a cangao-manifesto da Tropicalia,
‘medula e o0sso’ da renovacao estética:

O poeta desfolha a bandeira

E a manha tropical se inicia
Resplendente, cadente, fagueira
Num calor girassol com alegria
Na geleia geral brasileira

Que o Jornal do Brasil anuncia [..] (Gil; Neto,
1968).

E inequivoco, portanto, compreendermos a
guinada antropofagica, para os tropicalistas,
como ‘“[..] um modo de radicalizar a exigéncia
de identidade [..]" (Veloso, 1997, p. 249). Se a
cena musical brasileira (e, a certa altura, a poesia
concretista) era impelida pelos longinquos - mas
ainda audiveis - ecos do apelo modernista, a

4 Tipo de capa criada pelo artista plastico Helio Oiticica.

tendéncia contemporanea das artes distintas
nao se esquiva de insuflar seu modus operandi
com expressodes e registros que agenciam e
redefinem, antropofagicamente, os alicerces da
cultura nacional. No bojo dessa constatacao,
situamos Capitu, microsserie de cinco capitulos,
veiculada pela Rede Globo, em 2008, e dirigida
por Luiz Fernando Carvalho.

Do pendor hibrido, Carvalho estabelece gan-
chos dialogicos com outras regides textuais, o
que confere a obra sua qualidade antropofagica,
permeada por varias outras referéncias artis-
ticas. Ja na experiéncia da leitura do romance
machadiano, o diretor capta a feicao moderna
e deglutidora de sua escrita, quando nota que
“[..] esse romance Dom Casmurro € montado [..]
como um conjunto de colagens, de camadas, de
tempos e de avessos. [..] Entao, ele € moderno
do ponto de vista da linguagem, um construtor”
(Carvalho, 2008, p. 87). A estética carvalhiana,
ao remanejar intertextos em sua estrutura te-
levisiva, ocasiona a ressignificacao dos codigos
pela leitura e recriacao da narrativa submetida a
configuracao do novo suporte estético.

Isso posto, advogamos que a microsserie Capi-
tu, como adaptacao de um texto-fonte, se aproxi-
ma, exemplarmente, da ideia de transconstrucéo,
defendida por Amorim (2018, p. 10) como “[..]
um movimento de ‘devoracao/desconstrucao’
critica e transcultural do texto de partida que
sera, posteriormente, construido como um novo
texto, em um novo contexto, em uma nova cul-
tura". Em Capitu, a poética transcultural agrupa
outros discursos, suportes e géneros artisticos e
cria, com requinte, uma ficgao, verdadeiramente,
obliqua e antropofagica, cuja experiéncia esté-
tica ultrapassa os perimetros convencionais de
uma narrativa audiovisual para a televisao aberta
brasileira.

5 Expressao criada pelo poeta concretista Décio Pignatari para rebater as duras criticas de Cassiano Ricardo ao movimento concretista:
"[..] na geléia geral brasileira alguém tem de exercer as funcdes de medula e osso [..1" (Pignarati, 2004, p. 29).
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Contemporaneo € aquele que mantem fixo o olhar no
seu tempo, para nele perceber nao as luzes, mas o
escuro (Agamben, 2009).

Podemos considerar Capitu um caso frutuoso
de criacao do novo dentro da tradicao. Em en-
saio que aborda as intermiténcias da “Tradicao
e talento individual”, T. S. Eliot (1989) concebe a
originalidade para além da repeticao de anteces-
sores e da concepgao romantica da novidade.
Propde Eliot que o penhor estético a produzir
uma obra inaugural deve fazé-lo a partir de novo
matiz, porém, consciente do legado da tradicao:

[..] o que ocorre quando uma nova obra de
arte aparece &, as vezes, o que ocorre simul-
taneamente com relacao a todas as obras
de arte que a precede. [..I. A ordem existente
é completa antes que a nova obra apareca;
para que a ordem persista apos a introducao
da novidade, a totalidade da ordem existente
deve ser, se jamais o foi sequer levemente,
alterada (Eliot, 1989, p. 39).

Talvez, essa assertiva insinue algo de difuso
ou infundado, porém a visada de Eliot mira a
perspectiva da tradicao, por parte da obra nas-
cente, atrelada aquilo que denomina sentido
historico, isto €, a consciéncia do passado, da
imanéncia de vozes dos antecessores. Assim, 0
sentido historico demanda a criacao do artista
nao exclusivamente dentro de sua linhagem,
mas também inserida na totalidade artistica pre-
existente que lhe & simultanea e produtivamente
ativa no tempo presente. Entao, o surgimento da
nova obra impele a alteracao da totalidade da
ordem existente, “[..] e desse modo as relacoes,
proporcdes, valores de cada obra de arte rumo
ao todo sao reajustados” (Eliot, 1989, p. 39).

Logo nas primeiras cenas de Capitu, € possivel
notarmos um aceno de Carvalho a premissa de

Eliot, quando explora o anacronismo temporal.
Na passagem de um metrd suburbano e grafi-
tado, visualizado em plano aéreo®, o espectador
encarna o olhar da camera’, que observa a cena
num movimento de aproximagao a locomotiva.
Um fundo sonoro de guitarra de Jimi Hendrix
e bateria acompanha a travessia dos vagoes.
Intercaladas a essas cenas, surgem imagens
historicas - e, por isso, extemporaneas - de um
outro trem (a vapor) em movimento, cortando
ambiéncias rurais que aludem ao Rio de Janeiro
em principios de desenvolvimento urbano (parti-
cularmente, o bairro do Cosme Velho de meados
do século XX).

As tensdes criadas por essa sequéncia ana-
cronica aproximam-se a categoria que Eisenstein
definiu como montagem intelectual®, isto €, o
poder evocativo de estabelecer relacdes se-
manticas mediante a gramatura visual. Diante do
paralelismo de épocas visualizado nas imagens
dos trens, uma subcamada de sentido é produzi-
da e esquadrinha as demarcacdes estéticas com
as quais a microsserie se desenha. Nao somente
de um tempo pregresso ao atual, mas de uma
leitura critica do passado e de seus revérbe-
ros no presente, nos moldes em que Agamben
(2009, p. 72) concebe o contemporaneo: numa
relacao de aderéncia com o proprio tempo em
que desponta, porem, mantendo um estado de
dissociacao e anacronismo:

Isso significa que o contemporaneo nao &
apenas aquele que, percebendo o escuro
do presente, nele apreende a resoluta luz; €
também aquele que, dividindo e interpolando
o tempo, esta a altura de transforma-lo e de
coloca-lo em relagao com os outros tempos, de
nele ler de modo ineédito a histoéria, de “cita-la”
segundo uma necessidade que nao provéem
de maneira nenhuma do seu arbitrio, mas de
uma exigéncia a qual ele nao pode responder.

Capitu, nesse ponto, é sintese, por exceléncia,
do contemporaneo. Sem esquecer a fonte ver-

6  Também chamado de “plano extremo”, “visdo de Deus’, aerial shot (“plano aéreo”) ou bird’s-eyes view shot (“plano vista de passaro”),
quando a tomada da cena é feita de consideravel altitude, geralmente de aviao, helicdptero ou, mais recentemente, drone.

7 Com vistas a funcdo da camera, tém-se "[..] o olho e o aparelho de tomada de cenas considerados intermutaveis porquanto ocupam
o0 mesmo ponto de vista" (Aumont; Marie, 2003, p. 40). Nessa possibilidade de assimilar o ponto de vista, “a camara tornou-se mével
como olho humano, como o olho do espectador ou como o olho do herdéi do filme. A camara € entao criatura em movimento, activa, uma

personagem do drama" (Martin, 2005, p. 38).

8 “[.I montagem nao de sons atinais geralmente fisiologicos, mas de sons e atonalidades de um tipo intelectual, isto €, conflito-justa-
posicao de sensagdes intelectuais associativas” (Eisenstein, 2002, p. 86).



Saulo Lopes de Sousa + Deivanira Vasconcelos Soares
Olhos de cigana obliqua e antropofagica: a poética transcultural em Capitu

5/14

tedoura da qual nascera, isto €, o romance Dom
Casmurro, propde um didlogo subito e intem-
pestivo com o moderno: ‘[..] como parte do pro-
cesso cultural da modernidade, como processo
dialético da modernidade” (Carvalho, 2008, p. 79),
ilumina-se tomando por base o tempo presente,
porém estabelece uma relagao desconexa, de
irrestrita consonancia:

O texto € Machado puro. Sem nenhum artigo
meu, sem nenhuma virgula minha. Entdo, eu
reafirmei o Machado em termos de conteudo
e linguagem. A sintese do texto é dele. Agora,
é claro que eu espelhei aquelas situagdes e as
lancei para outras relagcdes de imagens e tam-
bém de possibilidades simbolicas do mundo
moderno (Carvalho, 2008, p. 83).

Ao tencionar duas temporalidades distintas,
duas espacialidades longinquas, duas carruagens
férreas datadas, Carvalho traspassa, espiritual-
mente, o panorama cultural e social brasileiro e
estabelece o exercicio vitreo que manifesta nas
entrelinhas da modernidade a experiéncia do
olhar machadiano sobre o histoérico, pois com-
preende que ‘l..] o passado deva ser modificado
pelo presente tanto quanto o presente esteja
orientado pelo passado’ (Eliot, 1989, p. 40). Na
mesma imagem do trem que percorre trilhos e
atravessa a cidade do Rio de Janeiro, o século
XIX de Machado adentra a atualidade de Car-
valho, que também é o tempo da producao da
microssérie. A atemporalidade surge, portanto,
da transcendéncia (o metrd reverbera a maria-
-fumaca), que ainda assim € dissonante (o metré
nao coincide com a maria-fumacga); € contempo-
ranea — o tempo inconciliavel de varios tempos,
oinaugural advindo da tradicao, as infindas luzes
que ha no escuro.

Carvalho é contemporaneo porque sabe olhar
a face do seu tempo e nele visualizar as obscuri-
dades que o habitam, com a sabedoria de quem
enxerga, na penumbra do horizonte, fantasmago-
rias casmurras se levantarem, a se aproximarem:
“Ahivindes outra vez, inquietas sombras...?" (Assis,
1899, p. 13)°. Carvalho percebe no obscuro do
presente a luz do passado, dai sua caracteris-

tica autoral como raridade entre as produgdes
audiovisuais deste século.

Entdo, se Machado, sob a etiqueta realista,
representa “uma nova proposta estética e in-
telectual, de uma modernidade absurda em
relacao a época, em relagao a propria literatura
que se produzia no pais € no mundo’, Capitu lhe
acende “‘uma fagulha de transcendéncia e de fu-
turo” (Carvalho, 2008, p. 79, 80), espirito dialético
que nao deixa a obra estanque, mas que injeta
oleo nas engrenagens de uma ficgao, ainda que
contextualizada, universal, atemporal. Portanto,
ambos - romance e microssérie — ministram as
artimanhas do saber permanecer.

A adaptacdo e, estritamente falando, a reencarnacdo
de uma obra O1 em uma midia diferente daquela que
lhe servia originalmente de suporte (Groensteen, 2020).

Historias recontadas, postas em movimento.
Propomos pensar a microssérie de Carvalho sob
doravante perspectiva critica, de uma narrativa
em fluxo, movente, uma narrativa em continui-
dade, concepcao, alias, pressentida pelo proprio
diretor quando da leitura da obra:

O inicio do romance Dom Casmurro me emo-
cionou muito pela ideia de “continuagcao” A
primeira vez em que um personagem fala no
romance - e esse personagem nao é outro
senao Dom Casmurro - ele diz apenas uma
palavra: “Continue”. [..] a ideia de continuacao
€ uma ideia espiritual, ela s6 continua porque
tem uma poténcia espiritual enquanto obra de
arte. Entao ela transcende ao espaco, ao corpo
da obra, ao corpo da literatura, da tela, ate
chegar atranscender no tempo [..] transpassa
para a esteética, para a ética, enfim, para todos
os ramos da cultura (Carvalho, 2008, p. 80-82).

Se fizermos 0s ajustes de coordenadas, po-
demos considerar para a adaptacao do texto
literario em outro suporte signico (no especifico
da linguagem audiovisual tratada aqui, cinema
e televisao) a ideia da continuacao como faceta

9 A edicao do romance consultada data de 1899. Por esse motivo, a ortografia & a da época (século XIX).
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epistemologica. Obviamente, mais detalhes se
fazem forcosos. Por ora, concebemos uma nocao
preliminar: adaptar € dar continuidade. Para con-
tinuar, ndo ha obrigatoriedade de se retomar da
obra original determinada porgao, muito embora
sejam privilegiadas estruturas narrativas, catego-
rias estéticas e, sobretudo, questdes tematicas
nesse decurso. A continuacao de que falamos,
para além de instituir um novo parametro, aponta
para a dilatacao da literatura a outras relacoes
artisticas e praticas de expressao.

Acreditamos, pois, que Capitu investe no em-
penho de recriagao dos aspectos formais e es-
truturais da pratica literaria contida no texto de
Machado, valendo-se de técnicas e recursos
equivalentes na estética audiovisual. Atenta a
busca por uma correspondéncia nao siame-
sa, quer dizer, que dialogue com a obra-fonte,
mantendo suas especificidades e seus valores,
a adaptacao televisiva apreende da narrativa
machadiana a ideia espiritual da continuagcao
aludida por Carvalho, ou aquilo que Elliot (2004,
p. 222-223, traducao nossa) denomina conceito
psiquico de adaptacdo, que

[..] propde um processo de conexao psiqui-
ca em que o espirito de um texto passa do
romance para o leitor (ha adaptacgao, o leitor
€ um cineasta), para o filme e, por fim, para o
espectador. [...] Da mesma forma, o modelo
psiquico figura o que se transfere do romance
para o filme como um espirito elusivo e a tarefa
de adaptacdo como capturar esse espirito e
transmiti-lo através de meios e formas em
mudanca®.

Seria pretensiosamente descabido, de nossa
parte, cogitarmos esse “espirito” textual, de que
nos fala Elliot, na sua sugestiva obviedade, ie.,
concebé-lo, de fato, como espectro, alma ou
abantesma, sob o risco de incorrermos em um
disparate epistémico, qual seja: que a adaptacao
¢ "possuida’ pelo fantasma do texto original. E,
no minimo, curiosa essa ideia de transferéncia

de uma entidade que habita o texto para o cor-
po (audiovisual) do filme e (bioldgico) do leitor/
adaptador/espectador. Nao é dificil, contudo,
demolir o feitio de possessao do comentario.
Basta atentarmos para o sentido da palavra “es-
pirito” a que essa nocao mediunica sinaliza. Basta
entendermos “espirito” no sentido aristotélico de
phantasma, imagem.

Aristoteles utiliza o termo phantasma (pl. phan-
tasmata), em seu tratado De Anima (2006, original-
mente de 350 a.C), para designar as imagens ou
impressoes advindas de experiéncias sensoriais
e elaboradas pela psyche humana. A essa capa-
cidade psiquica de produzir e manipularimagens
mentais, o filosofo denominou como phantasia
(imaginacao)™ “E um movimento da alma causa-
do pela sensacao, um processo que apresenta
uma imagem que pode persistir mesmo apos o
processo de percepgao desaparecer” (Peters,
1967, p. 156, traducao nossa)®. O ato de imaginar,
nesse vies, se apresenta como predisposicao
da mente de gerar uma imagem a partir de es-
timulos sensiveis, que sera retida na memoria
como arquivo a ser, posteriormente, acessado
em atividades do intelecto, como a abstracao de
ideias e conceitos. Nao se confunde, portanto,
com a sensagao em si, pois esta advem de uma
mudanca instantanea dos orgaos dos sentidos,
Jja os phantasmata sao impressdes permanentes
deixadas por essa alteracao. Porisso, Aristoteles
(livro1ll, 432a3, 2006, p. 121) considera os phantas-
mata resultantes da phantasia como sensacoes
percebidas, de modo que a alma ndao consegue
pensar sem imagem.

Fica patente que a “incorporacao de phatas-
magoria” diz respeito a competéncia receptiva
do leitor (lectorem pertinet) como agenciador
de imagens: incitado pelo texto (ou pelas mate-
rialidades audiovisuais), ele da vasao ao poder
imaginativo para conceber figuracdes visivas. A
leitura apurada proporciona ao leitor a habilidade

©  No original: "[..] it posits a process of psychic connection in whi'ch the spirit of a text passes from novel to reader (in adaptation the reader
is a filmmaker) to film to viewer. [..] Similarly, the psychic model figures what transfers from novel to film as an elusive spirit and the task of
adaptation as capturing that spirit and conveying it through changing mediums and forms”.

n *[.]aimaginacao € aquilo segundo o que dizemos que nos ocorre uma imagem - € nao no sentido em que o dizemos por metafora”

(Aristoteles, livro Ill, passo 427b27, 2006, p. 110).

2 No original: “It is a motion of the soul caused by sensation, a process that presents an image which may persist even after perception

process disappears”.
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de ver imagens na palavra, de ver imagens na
imagem. Entao, na passagem de um sistema de
signos para outro - no caso, da literatura para
o audiovisual -, aquilo que do texto original €
poténcia de imaginacao se conserva, mesmo
ante as metamorfoses dos formatos®: “A forma
pode mudar; o espirito permanece constante. O
espirito do texto mantém, assim, uma vida além
da forma que nao é restringida ou dependente
da forma" (Elliot, 2004, p. 223)*.

Um outro conceito — mais soluvel e, decerto,
menos dissidente - é vislumbrado na proposta
de Groensteen:

Chamamos de “adaptogenia” a propensao,
manifestada por certas obras, para suscitar
numerosas adaptacdes. Entre os determi-
nantes da obra, essa qualidade caracteriza
especificamente a fabula, mas ¢ dificil de ser
definida. Pressentimos que ela decorre, ao
mesmo tempo, do ‘romanesco” - esse habil
composto deintriga, suspense e emocao - e de
uma capacidade de transcender este ultimo, a
fim de atingir, num nivel maior de generalidade,
o patamar das situagdes arquetipicas e dos
personagens fatais (2020, p. 117).

Pela cunhagem do neologismo “adaptogenia”
- juncao do substantivo adaptacdo ao sufixo
-genia, que denota génese, criacdo, geracéo -,
o tedrico francés desloca o eixo critico acerca
da adaptacao: de mera transferéncia espiritual
de conteudos entre meios, como poderiamos
supor em Elliot (2004), para forca geratriz de
multiplas recriacdes. Dessa forma, uma obra
adaptogénica (O)) sera capaz de gerar tantas
outras obras quantas forem possiveis (O, O_;
0O,..), cujo potencial reside no seu carater trans-
dutivo: o gesto adaptativo renova o sentido da
obra preexistente a cada adaptacao produzida
a partir das releituras e reescritas: “As escolhas
e as solucodes artisticas de O, sdo, notadamente,
as respostas ao novo contexto e a medida impli-
cita da lacuna que separa essa obra do contexto

anterior” (Groensteen, 2020, p. 115).

O olhar lucido pode ser tambéem um olhar concessivo,
desde que aceite o jogo onde tém maior forca o desti-
no e as circunstancias (Bosi, 2007).

Convenientemente, Capitu da indicios eleva-
dos dessa implicagao tedrica ao recriar ativa-
mente seu texto-fonte. Em vez de tributar-lhe
dependéncia servil, a microssérie dialoga de
forma auténoma e dinamica com a narrativa de
Machado. A guisa de nota, fixemos a atencao no
‘Capitulo XXXII - Olhos de ressaca” do roman-
ce Dom Casmurro, estritamente no trecho que
descreve a contemplacao dos olhos de Capitu
feita por Bentinho:

— Juro! Deixe ver os olhos, Capitu.

Tinha-me lembrado a definicao que José Dias
dera delles, « olhos de cigana obliqua e dissi-
mulada. » Eu nao sabia o que era obliqua, mas
dissimulada sabia, e queria ver se se podiam
chamar assim. Capitu deixou-se fitar e exa-
minar. SO me perguntava o que era, se nunca
0s vira; eu nada achei extraordinario; a cor e
a docura eram minhas conhecidas. A demora
da contemplacao creio que lhe deu outra ideia
do meu intento; imaginou que era um pretexto
para miral-os mais de perto, com os meus
olhos longos, constantes, enfiados nelles, e a
isto attribuo que entrassem a ficar crescidos,
crescidos e sombrios, com tal expressao que..
(Assis, 1899, p. 96-97).

Com aparente singeleza, Machado nos des-
trincha, sob a clave da ambiguidade, o enigma
dos olhos de Capitu. Nessa tentativa tacanha
de ler o olhar da jovem, o narrador se entretece
num jogo de cena, entre fascinio e conjectura. De
inicio, toma por norte uma opinido alheia - “olhos
de cigana obliqua e dissimulada’, atribuida por
Joseé Dias - para conferir sua veridica correspon-
déncia com os olhos mirados. Depois, confessa

3 Hattnher (2010) desacredita na existéncia de um “espirito do texto original’, sob a alegacao de que esse conceito poderia indicar o de-
bito de fidelidade da adaptacao para com a obra literaria, ou até mesmo o pensamento de que esta ultima detém um sentido encerrado
e inalteravel. Tanto assim que o autor sugerira o proprio processo de leitura como um ato adaptativo, pelo qual o relacionamento com o
texto literario incita o leitor a projetar representacoes imagéticas, a imaginar o ndo dito como horizonte de significado. Para Hattnher, a
obra adaptada sera sempre uma das muitas leituras possiveis que a obra de origem comporta, porque sistemas signicos distintos exi-
gem formas de organizacao igualmente especificas e gerardo, ao final, engajamentos de leitura renovados.

1“4 No original: “The form can change; the spirit remains constant. The spirit of the text thus maintains a life beyond form that is not constrai-

ned by or dependent on form".
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desconhecer o significado de "obliqua’, mas se
agarra ao adjetivo “dissimulada” como subterfugio
enviesado que garantiria a constatacao da sus-
peita. A cena toda, processada num mergulho
na memoria subjetiva, ja que o narrador projeta
sentidos retrospectivos a um evento vivido na
adolescéncia.

Enquanto o narrador se pde a caca da verdade
sincera no olhar de Capitu, esta lhe devolve a
profusao dubia do feminino. Veja-se que ¢ ela
quem permite a Bentinho *fitar e examinar” seus
olhos, atitude que inverte os papéis no proces-
so investigativo: de matéria submissa, passa a
agente de controle; de objeto analisado, a sujeito
manipulador. Enfeiticado, Bentinho deita a visao
prolongada naqueles olhos, que num instante
pareceram se tornar “crescidos, crescidos e som-
brios" Ora, € a obsessao do olhar de Bentinho
que altera a imagem percebida, que gera a dis-
simulacao. Aqui, porém, o pobre garoto enleado
comete uma impericia: olha como quem deseja:

O olhar é ora abrangente, ora incisivo; o olhar
€ ora cognitivo e, no limite, definidor, ora &
emotivo ou passional. O olho que perscruta
e quer saber objetivamente das coisas pode
ser tambéem o olho que ri ou chora, ama ou
detesta, admira ou despreza. Quem diz olhar
diz, implicitamente, tanto inteligéncia quanto
sentimento (Bosi, 2007, p. 10).

Bosi sublinha, certeiramente, a fenomenologia
ocular encenada na passagem. O olho de Capitu
deixa de serjanela para se tornar espelho; o olho
cognitivo de Bentinho se torna olho afetivo. Como
resultado, sobrevém a queréncia de té-los mais
perto. O desejo de colar seus olhos aos de Capitu
implica, imaginariamente, um deslocamento,
pois 0s objetos crescem de tamanho a medida
que a distancia entre eles o observador diminui.

Se a aproximagao, todavia, buscava reflexo e
transparéncia, recebe em troca sombra e opaci-
dade. Capitu poe em xeque a percepgao falivel
do Casmurro-analista; turva o proprio olhar de
indecidibilidade.

Nao percamos de mira - € importante frisar
- que a figura de Capitu se erige a partir da fo-
calizacao do narrador, esse intérprete tardio de
lembrangas carcomidas. Nisso, uma resposta
cabal a duvida sobre seu carater dissimulado seria
de dificil alcance, pois a confiabilidade do relato
estd em constante iminéncia de desmoronamen-
to. Dessa forma, o que rege a tessitura narrativa
nao é a indole dissimulada da personagem, e
sim a ideia mesma de dissimulagao.

O gesto criativo da microssérie — constata-
mos - reafirma a dubiedade do olhar de Capitu,
ressignificado pelos recursos da linguagem au-
diovisual. A cena correspondente ao fragmento
mantém a altura artistica do romance e clarifica
seu potencial adaptogénico. Quando Bentinho
lhe pede para ver os olhos, a menina dos olhos
€ mostrada de um ponto de vista subjetivo, em
primeiro plano, por meio da ocularizacdo inter-
na*®. Entao, a imagem é performada sob efeito
de caleidoscopio, e o rosto da personagem se
fragmenta em muitos reflexos circundantes.

Nesse especifico estético, a linguagem audio-
visual transcodifica a imagem poética contida
na expressao “olhos de cigana obliqua e dissi-
mulada”. Em vez de Bentinho fisgar uma Capitu
unissona, ele que é capturado por flutuantes
faces de Capitu, de maneira que a microssérie
ecoa, plasticamente, aquilo que no texto lite-
rario permanece como ambivaléncia. Ao olhar
da personagem, somemos, ainda, as feicdes, o
leve esvoacar do cabelo e o morder de labios,

5 Nomeado por Costa (2003) de primeirissimo plano, "o primeiro plano interessa-se apenas por uma parte significativa da pessoa. Cria
assim uma proximidade e um isolamento privilegiados, oferecendo grandes recursos: em particular, permitindo valorizar o rosto do ator,
ele revela ou trai uma expressao” (Betton, 1987, p. 31). Para Bernardet (1980, p. 109-110), porém, a expressao gera certo equivoco de inter-
pretacao por apresentar diferentes sentidos: “1) que vem em primeiro lugar: o primeiro plano da cena € um PG; 2) tamanho do plano: o PP
€ o rosto do ator cortado na altura dos ombros; 3) que esta mais proximo da camara sobre o eixo da perspectiva: a mae e o tutor estao
em primeiro plano e o pai em segundo plano”. Na cena analisada, o sentido que adotamos € o segundo, referente as dimensodes do plano.
® Quando a camera remete ao olhar de um personagem interno a diegese. Esse olhar, no caso, é sugerido, sem a necessidade de
haver a mostragao do seu possuidor. A ocularizacéo interna € mais facilmente identificada quando a imagem apresenta deformacgoes
que a diferem de uma visao, convencionalmente, normal. Por esse motivo, € muitas vezes associada ao movimento de cdmera subjetiva
(Gaudreault; Fracgois, 2009).

7 Na concepcao dada por Paz (1982, p. 119), de “toda forma verbal, frase conjunto de frases, que o poeta diz e que, unidas, compdem
um poema’, ou, ainda, por Guimaraes (1997, p. 60), de “enunciado ou conjunto de enunciados no qual os signos linguisticos estao dispos-
tos de modo a ressaltar os tragos sensiveis daquilo que constitui o objeto do discurso”
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todos no limiar sugestivo da imaginagao: Capitu,
de fato, esta dissimulando ou isso nao passa de
uma imagem fantasiada pelo rapazote em vias de
floracao? “Rhetorica dos namorados”, conclama
Bentinho por uma comparagao exata e poética,
uma imagem que lhe dignasse o estilo a fim de
acudi-lo perante o siléncio da visao: “Olhos de
ressaca? Va, de ressaca. E o que me da ideia
aquella feicao nova" (Assis, 1899, p. 97).

Trata-se, portanto, de uma continuidade sé-
mico-simbolica do olhar enigmatico e eclipsado
de Capitu. A microssérie nao fixa a demarcacao
de sua persona, nem mesmo soluciona a duvida
machadiana. Ao contrario, funciona como uma
epistemologia da suspeicao continuada por ou-
tros recursos: as metaforas visuais dos reflexos
caleidoscopicos. Em todos eles, tambéem se
perquire Bentinho - aquele que vé -, posto que
nao foge ao escrutinio daquela que também
olha de volta: "O olho que so reflete € espelho,
mas o olhar que sonda e perscruta & foco de luz"
(Bosi, 2007, p. 49). A obliquidade é optica: o olhar
de Bentinho para Capitu; o olhar de Capitu para
Bentinho; o olhar do espectador para a imagem
visualizada. Assim, Carvalho empreende seu ges-
to adaptativo como desdobramento daquilo que
se depreende do signo literario em sua expressao
de ambiguidade - umaimagem irresoluta, como
convem as intermiténcias do humanar: "Aimagem
é cifra da condicao humana" (Paz, 1982, p. 120).

Nesse crivo da continuidade, inscrevemos a
microssérie Capitu. Continuidade que nao repli-
ca, mas reconfigura; nao engessa, mas prolon-
ga - "um processo de ampliacao da irradiacao
da narrativa adaptada e das expectativas do
receptor’ (Ramazzina-Ghirardi, 2022, p. 82). Sob
esse prisma, evidenciamos a pressuposto da
‘adaptacao como continuacao” num angulo critico
em consonancia com as nogoes que repousam
sobre o fazer adaptativo, quais sejam: processo
criativo, releitura extensiva, dialogo estético, des-
locamento intertextual, transposicao autbnoma.
Adaptogénica, forte como as vagas que tragam
para dentro nadadores, em dias de ressaca. De-
voradora transcultural, a maneira da cartilha
antropofagica oswaldiana.

A Antropofagia € antes de tudo o desejo do Outro, a
abertura e a receptividade para o alheio, desembo-
cando na devoracdo e na absorcdo da alteridade
(Perrone-Moisés, 1990).

Antropofagia “é o pensamento da devoragao
critica do legado cultural universal’, formula
Haroldo de Campos (2006, p. 234). Mas o desejo
de deglutir formas estéticas vai além da simples
assimilagao passiva do alheio: engloba a recep-
tividade produtiva para com aquilo que o Outro
tem de alteridade. Nesse aspecto, a devoragao
antropofégica se aproxima da teoria da inter-
textualidade, consoante Perrone-Moisés (1990),
quando se vislumbram processos de selecao
que apontam para as diferengas, as analogias,
as absorcdes e as integracdes, que reduzem o
peso das “influéncias” pautadas em hierarquias de
valor. Ao cabo, o corolério antropofagico exerce
sem peias a propositura de

[.] uma desmontagem ativa dos elementos da
obra, para detectar processos de producgao e
possibilidades variadas de recepcao. A obra
literaria nao como um fato consumado e imo-
vel, mas como algo em movimento; porque ela
traz inscritas em si as marcas de sua génese,
dos dialogos, absorcdes e transformacdes
que presidiram o seu nascimento; e porque a
recepcao esta constantemente transformando
a leitura desses processos (Perrone-Moises,
1990, p. 97).

Com vistas a discussao da dependéncia cul-
tural dos paises periféricos, Campos (20086, p.
234-235) engendra a antropofagia como pro-
cesso de transculturacdo, i.e., “uma visao critica
da historia como funcao negativa (no sentido
Nietzsche), capaz tanto de apropriacdo como
de expropriagao, desierarquizagao, desconstru-
cao" Para o autor, a devoracao critica do legado
cultural estrangeiro € um fator de ruptura, pois
o externo é “transvalorado” e “transubstanciado”.
No discurso hegemonico, o “diferente” - antes,
tido como abjeto - passa a figurar como producao
criativa. Ao mesmo tempo, os Estudos Interartes
iluminam a poténcia do discurso literario em
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proximidade com arte e estética para redescobrir
a trama de valores da cultura nacional. Pensar
tais poeticas, no plano conceitual, tedrico e apli-
cado, equivale a desobrigar as linhas de fuga a
convergéncia singular em diregcao ao ponto. Em
se tratando dos estudos de adaptacao, Cluver
(1997) observa que a nogao de transculturacéo
pode ser proficua, pois, no ambito da mediacao
cultural, pode auxiliar na produgao de discurso
critico que investigue as praticas de carater lite-
rario nas suas relacdes com diferentes contextos
culturais e interartisticos. E acrescenta o autor:
‘Esta [a transculturacaol pode vir a se tornar
uma questao interessante também nos casos
de tradugdes intersemioticas sempre que o tex-
to-fonte for produto de uma cultura historica e
geograficamente distante” (Cluver, 1997, p. 43).
Eis, pois, o trabalho critico mais herculeo que
perspectivamos em Capitu: enxerga-la como
produto translocal. Favorece-nos, nesse hori-
zonte de leitura, a defesa feita por Amorim (2018)
da antropofagia transcultural como metodolo-
gia estético-procedimental que problematiza a
adaptacao, uma pratica dialogica textual/cultural

[..] que considera os elementos do texto de
partida, mas, ao mesmo tempo, os utiliza cria-
tivamente, renovando-os, desconstruindo-os,
reconstituindo-os e os inserindo mutuamente
na tradicao e nas culturas de chegada em uma
relacao com as culturas de partida, a partir
de um processo que chamo de ‘devoracao
transcultural’' (Amorim, 2018, p. 10).

Embora a ideia de transconstrucdo abordada
por Amorim brinde o processo adaptativo da
obra de Shakespeare para o cinema brasileiro,
ela converge com proveito para a microssérie.
Na construcao da obra televisiva, aléem das influ-
éncias do romance machadiano do século XIX,
outras experiéncias estéticas que perpassam este

século sao garimpadas. Desse modo, podemos
abarcar Capitu como adaptacao transconstrutora
do texto de Machado, revitalizando seus dize-
res, revisado no modo de ler pela devoracao
transcultural de expressdes e géneros da arte.
Se formos mais a fundo, veremos em Capitu a
radicalizagao da proposta transcultural (e o des-
locamento historico-geografico delineado por
Claver, 1997) num duplo movimento: do exterior
para o interior — culturas estrangeiras para cultura
nacional (“a fruta dentro da casca"); do interior
para o intra-interior — cultura nacional dentro da
cultura nacional (“o caroco dentro da fruta")®.
Além do desejo do Outro, Capitu apetece o mais
do Si-mesmo.

Miramos, agora, os olhos de cigana obliqua
e antropofagica de microsserie de Carvalho e
destacamos ocorréncias estéticas que, a nosso
ver, apontam para a devoragao antropofagica de
influxos externos e a transconstrucdo de sentidos
no texto de chegada.

Na sequéncia de abertura e na série de vi-
nhetas, sobressaem o caos e a desordem que
palmilham o Dadaismo, vanguarda artistica do
século XX, bem como as pecas de descolagem
do artista plastico francés Jacques Villeglé, im-
portante nome do Vouveau Realisme europeu da
década de 1960. As cartelas das animacoes que
compdem a abertura sao frames da microsserie,
impressos em papeis de diversas cores e texturas,
amassados e sobrepostos, colados em pilhas.
Em seguida, a esse bloco de papel, foi iniciado
o trabalho de rasgadura e descascamento das
folhas, permitindo, de modo gradual, as cama-
das de baixo surgirem, tudo capturado por uma
camera alta em stop motion®. O efeito obtido

®  Com o termo “intra-interior” (e as escusas pela tautologia dele advindas), queremos nos referir ao fato de que a microssérie carvalhia-
na adapta uma obra brasileira, sendo ela propria também nacional. A cultura carioca do século XIX € assimilada a do século XXI. Nao se
trata, portanto, de uma antropofagia convencional - abocanhar de fora para dentro - e sim de uma autofagia - autodevoracao.

© O verbete se traduz, do francés, como "descolamento’, “rasgar”, “arrancar’, "descascar’, em oposicao a ‘colagem’, assemblage, décou-
page. Vasquez (2025) salienta que obras da decolagem resultam da "destruicao ou da desconstrugao parcial de materiais diversos, como
os outdoors que sao rasgados para revelar os fragmentos de imagens de suas camadas sucessivas”. As decolagens sao, assim, formadas
por acumulos de imagens sobrepostas que, posteriormente, passam continuos rasgos, cortes e despedagamentos, a fim de se revela-
rem as superficies imagéticas subjacentes, a maneira das escavacgdes arqueoldgicas.

2 Tecnica de animagao cinematografica, tambem chamada de animagao quadro a quando ou quadro de parada, que consiste em
fotografar os objetos em intervalos curtissimos e em posicdes, minimamente, manipuladas, de maneira que os quadros capturados
individualmente, e montados em série, criem a impressao de movimento, quando a sequéncia € produzida. A vinheta inicial de Capitu,
nesse particular, pode ser caracterizada como animacdo de recorte.
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pela técnica “"sugere a passagem do tempo, a
memoria fragmentada, a experiéncia de vida; e o
rasgar evoca a violéncia inerente do personagem
principal, atormentado por suas duvidas e desejo
de vinganga' (Béla, 2008).

Quando analisada a luz da antropofagia trans-
cultural, a vinheta se revela como operacao
ritualistica e transconstrutiva de busca expe-
rimental e sensorial duma linguagem. Capitu,
antropofagicamente, se descortina como proémio
de fragmentagao visual, coreografia metonimica
de signos despedacados a evocar a totalidade,
mosaico de visualidades palimpsésticas. Funciona
como signo-sintese da “abordagem antropofagica
do dialogo entre textos/culturas” de que fala
Amorim (2018, p. 10), ao pulsar, de antemao, como
indice fragmentado congruente com a projeto de
leitura da narrativa de Machado: "esse romance
Dom Casmurro € montado para mim, como um
conjunto de colagens, de camadas, de tempos
e de avessos” (Carvalho, 2008, p. 87).

Em oportunidade recente, realizamos uma lei-
tura brechtiana do espaco cénico da microssérie
(Sousa; Sanseverino, 2022). Nossa avaliacao critica
sustentou que Capitu abraca a teatralidade da
arte dramatica de Bertold Brecht como estética
composicional que suspende o contrato de uma
mimese realista e emocional. Logo nas cenas
iniciais, vemos a mimetizacao do espaco teatral,
numa espécie de preparacao para o espetaculo
vindouro. Esse movimento anuncia que se esta
diante de uma encenacao ficticia, que rompe
com a ilusao tradicional do teatro e instaura o
questionamento das fronteiras entre aparéncia
do real e veracidade da representacao.

A plasticidade da construcao cénica, literal-
mente, devora 0 espaco cénico e transcria, an-
tropofagicamente, o formato realista do romance
machadiano. A ambiéncia de gradiente mono-
cromatico, paredes de papelao, marionetes de
cavalo, quadros suspensos e aderecos moveis
colaboram para a desnaturalizacao dos cenarios
e transmutam o espago em artificio, colaborador
da performance teatral dos personagens. Entao,

o alegorico da mise-en-scene se tonifica; nao ha
simulacao de mundo, efeito ilusivo, coesao nar-
rativa, e sim autodeclaracado de ficcionalidade. E
atitude também antropofagica e transconstrutiva,
que assume seu status de experimentacao.

Declarado como um dos mestres cinemato-
graficos de Carvalho (2008), Luchino Visconti &
devorado, transculturalmente, em Capitu, menos
pela estratégia de “condensar sentimentos hu-
manos culturalizados em formas expressivas”
(Rocha, 2006, p. 19), e mais pela dinamica visual
sutil com requintados residuos impressionistas.

Na forma, vemos a composicao de persona-
gens (figurinos e maquiagem), de fotografia (cores
intensas e, por vezes, granuladas), o enquadra-
mento em angulos inusitados (quase obliquos);
e a intermediacao entre a camera e seu foco
atinge o espectador com diferentes experiéncias
sensoriais. Sem duvida, esses recursos reves-
tem-se de funcao narrativa que, combinados a
linguagem audiovisual, ndo reproduzem o bar-
roquismo viscontiano italiano, porém produzem
formalizacdes estéticas aproximadas a cultura
brasileira. Em Capitu, a visualidade do barroco
italiano de Visconti € tropical: a exuberancia de
cenarios, cortinado e figurinos, a saturacao das
cores e a pinturalidade dos enquadramentos
recriam o excesso barroco europeu a brasileira,
com alinho critico filial ao “cineasta que realizava
0 encontro entre o cinema e as ‘grandes formas
expressivas da cultura’ (nacional e/ou popular)”
(Rocha, 2006, p. 20).

Luz e sombra acompanham, praticamente,
toda a extensao de Capitu. Refrescando a técnica
pictorica do chiaroscuro (“claro/escuro’, “luz/
sombra"), diversas cenas revelam os rostos dos
personagens divididos em duas metades: uma
iluminada, e outra ndo. Também povoam a tela
sombras e silhuetas projetadas em paredes e
lencois, como na sequéncia em que meretrizes
atormentam o sono de Bentinho, no seminario.

As inquietas sombras do passado, transcria-
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das antropofagicamente, encarnam a dimensao
psicologica e mnemonica, dubia, contraditoria e
obscurecida do velho Casmurro. Assim, o antago-
nismo de luz e sombra reforca o ponto de vista
da ironia machadiana, haja vista a transcriacao
audiovisual da postura do narrador no liame da
ambiguidade: o que ele clareia em suas lem-
brancas esconde, certamente, zonas eclipsa-
das de sentido e interpretagcao. Recobramos as
colocacdes de Eco (1991, p. 280) no que tange,
propiciamente, a esfera da ambiguidade como
chancela da abertura da obra de arte:

O discurso aberto [..] ndo tende a definir a
realidade de modo univoco, definitivo, ja con-
feccionado. [..] o discurso artistico nos coloca
numa condigao de ‘estranhamento’, de ‘despai-
samento’; apresenta-nos as coisas de um modo
novo, para além dos habitos conquistados,
infringindo as normas da linguagem, as quais
haviamos sido habituados.

Nesse fator do ambiguo - luz/sombra, olhar/
velamento -, ancora-se a microsseérie de Carva-
lho, ndo porque elucida enigmas e dilemas do
canone machadiano, mas porque refor¢ca-os e 0s
assume, deliberadamente. Ou melhor, da conti-
nuidade a eles de modo descontinuo, sugerindo
muito mais que definindo, experienciando em
vez de constatar. Uma adaptacao que caniba-
liza, as escuras, a narrativa literaria, na mesma
proporcao em que lhe restitui, as claras, sua
poténcia adaptogénica; e a linguagem - abertura
ad infinitum - sera o espaco de transformagao
cultural, “possibilidade de discursos diversos, e
para cada um de nos [..] uma continua descoberta
do mundo” (Eco, 1991, p. 280).

A acao de adaptar em Capitu envolve deglutir
o texto machadiano, enquanto descortina o ser
contemporaneo que olha o mundo com lentes
do aqui e agora, Unica possibilidade de ver, de
sentir, de interpretar e de tocar o espectador. E
O ser no espago-tempo que &, decifra e cria,
exemplar de consciéncia que gera o mundo e
concebe a cultura. O repetir-se, por retomada
da narrativa de outrem, é, na verdade, o recriar
novas possibilidades em contato com as perso-

nas de outrora que entremeiam o passado € o
presente, em uma estética narrativa audiovisual
que tudo contempla.

Capitu € um tecido antropofagico. Resulta de
Machado, das formas e referéncias de filmes, da
escrituracao de cores, sons e movimentos que, do
refino literario, sao também movimento barroco,
que encobre, descortina, mostra e esconde, dan-
ca entre o claro e o escuro, como se a memoria
de Bentinho fosse mesmo essa sequéncia que
tenta convencé-lo de sua dor/perda/experiéncia
e justificacao de seus atos. O ser carrancudo de
Luiz Fernando Carvalho € da memoria embebida
de duvidas, assombros e culpas, revestido do
fazer transcultural da modernidade. E 0 homem
Bentinho, de Machado de Assis, apresentado no
homem Bentinho contemporaneo, em dialogici-
dades transcriativas.

Ainda que tratemos de personagens brasilei-
ras, de romance e microsseérie nacionais, reforca-
mos que o tempo e as transformagdes de ordem
social - o Brasil do século XIX e o Brasil de inicio
do século XXI - possibilitam constatar um novo
mundo, constituido na fileira da antropofagia que,
inescapavelmente, arrebata o ser no mundo. No
fechar das cortinas, Capitu sera um manifesto
audiovisual hibrido, transcultural e tropicalizado.
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