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RESUMO

Essa pesquisa se inscreve no vao entre duas pontas: os olhos do corpo e os olhos das lentes
das cameras na correspondéncia entre literatura e corpo na/da televisdo. Investiga a relagdo
entre o livto Dom Casmurro, escrito por Machado de Assis e publicado em 1899, e a
microssérie Capitu, dirigida por Luiz Fernando Carvalho e veiculada pela Rede Globo de
Televisdo, em 2008. A hipotese que a guia € a de que atores e diretor dilatam a narrativa
machadiana, o repertdrio televisivo do melodrama e o formato seriado de fic¢do por meio de
procedimentos dramatirgicos e metaféricos barroquizantes (SARDUY, 1979, CAMPOS,
2001 e PINHEIRO, 2009). A interpretacdo do livro se baseou na elaboragcdo de estados de
personagens que remetem aos tipos do melodrama candnico, incluindo o palhago e as
mascaras da commedia dell’arte. Com a sua escolha de repertdrios e cenarios (TAYLOR,
2003), transformou esteredtipos em arquétipos, o que deu o tom alegoérico (atemporal e
inverossimil) da microssérie, ndo presente no livro. Além disso, busca-se, com esse estudo,
chamar a atengdo para procedimentos metaforicos de corpo (RENGEL, 2007) na mediagdo
entre livro e corpo na/da televisao: a manipulagdo de uma camera de video como sendo o olho
humano e da percepcdo do entorno como tendo qualidades sensdrio-motoras humanas
permitiu que ando-confiabilidade na veracidade do relato do protagonista no livro
aparecesse na microssérie na forma de imagens desfocadas e escuras e de corpos
distorcidos. Na caricatura, na atemporalidade alegoérica, artificializacdo e articulagdo do texto
do livro com outros contextos (parodia), a microssérie da pistas de que barroquiza a narrativa
do livro. Por isso, ocupa um lugar de destaque na histéria da dramaturgia televisiva
(MARTIN-BARBERO, 2003). Com o objetivo de desvelar o corpo como material de andlise
nos estudos sobre comunicagdo e cultura, essa pesquisa o trata desde a epistemologia,
entendendo-o como um processo de comunicagdo em constante conversa com o ambiente:
corpo como midia dele mesmo (KATZ & GREINER, 2005). A fundamentacdo teodrica para
investigar a vinculagdo entre comunicacdo-corpo-cultura que a dissertacdo toma como
premissa se apoia na Teoria Corpomidia e a metodologia escolhida foi a da revisao
bibliografica para sustentar a analise de corpus e entrevistas para amparar a analise sobre a
transfiguragdo barroca de Dom Casmurro em Capitu.

Palavras-chave: Adaptacdo, Corpomidia, Arquivo/Repertorio/Cendrio, Corponectagao,
Barroco, Dom Casmurro/Capitu.



ABSTRACT

This research is inscribed in the gap between two ends: the eyes of the body and the eyes of
the lenses of the cameras in the dialog between literature and body in/of the television. It
investigates the relation of the book Dom Casmurro, written by Machado de Assis and
published in 1899, and the micro-series Capitu, directed by Luiz Fernando Carvalho and
broadcasted by Rede Globo de Televisdo, in 2008. The hypothesis that lead this research is
that the actors and the director expand the narrative written by Machado de Assis, the
melodrama TV repertory and the format of the fiction series through dramaturgical and
metaphorical baroque procedures (SARDUY, 1979, CAMPOS, 2001 ¢ PINHEIRO, 2009).
The interpretation of the book was based on status of characters that refer to the kind of
canonic melodrama, including the clown and the masks of commedia dell'arte. Its choices of
repertories and scenarios (TAYLOR, 2003), transformed stereotypes in archetypes, which
gave them the allegorical hint (timeless and unlikely) of the micro-series, which is not
present in the book. Apart from that, this research tries to draw attention to metaphoric
procedures of the body (RENGEL, 2007) in the moderation between book and body in/of the
television: the manipulation of a video camera as a human eye and the perception of the
environment as with human sensory-motor qualities allowed that the unreliability in the
veracity of the protagonist's speech in the book appeared in the micro-series in the form of
dark and out of focus images and distorted bodies. In the caricature, the allegorical
timeless, the artificialization and articulation of the text of the book with other contexts
(parodies), the micro-series gives clues that transforms the narrative of the book by a baroque
way. Hence, it stands out in the history of the dramaturgical television (MARTIN-
BARBERO, 2003). The aim to unveil the body as a material of analysis in the studies about
communication and culture, this research comes from the epistemology, understanding it as a
process of communication in constant dialog with the environment: body as media of itself
(KATZ & GREINER, 2005). The theoretical basis to investigate the bond among
communication-body-culture is supported by the Bodymedia Theory and the methodology
chosen was the bibliographic review to sustain the analysis of corpus and interviews to uphold
the analysis about the baroque transfiguration of Dom Casmurro in Capitu.

Keywords: Adaptation, Bodymedia, Archive/Repertoire/Scenario, Bodyconnection, Baroque,
Dom Casmurro/Capitu.
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Introducéo

Duas pontas

O protagonista dessa analise escreve seu livro de memorias movido pela necessidade
de “atar duas pontas” de sua vida. A narrativa come¢a em um trem porque ¢ em um dos
vagodes que ele recebe o apelido que da nome ao livro, “Dom”, por ironia a pompa de nobreza,
e “Casmurro”, por ser ensimesmado. Nao achou titulo que fosse melhor. Quer restaurar a
adolescéncia na velhice, e encontrar um sentido que preencha um vazio que lhe tomou conta:
“se s0 me faltassem os outros, va; um homem consola-se mais ou menos das pessoas que

perde; mas falta eu mesmo, e essa lacuna ¢ tudo.” (ASSIS, 2008: 94).

Mergulha em suas proprias sombras, “inquietas sombras” (GOETHE apud ASSIS,
2008: 96), lembrando, a partir do momento em que comeca a se sentir vivo — que € quando
descobre, por influéncia do agregado de sua familia, que estd apaixonado pela sua vizinha,
Capitu: “Verdadeiramente foi o inicio de minha vida (...). Agora é que eu ia comegar a minha

dpera.” (ASSIS, 2008: 106).

Esta pesquisa também se inscreve no vao entre duas pontas, mas outras: analisa
procedimentos de adaptacdo entre literatura e televisdo, especificamente do livio Dom
Casmurro, escrito por Machado de Assis, publicado em 1899 pela editora Garnier, para a
microssérie Capitu, dirigida por Luiz Fernando Carvalho e exibida na Rede Globo de
Televisao, em 2008. “Distanciadas, porém espiando-se mutuamente, excludentes em publico,
mas conciliadoras em ambito privado (...)”, como diz Martin-Barbero (2004: 149) sobre a
relacdo na qual identifica semelhangas e tensdes de status e de poder entre literatura e

televisédo.

A outra ponta desta pesquisa também se inicia em um trem. O plano aberto e aéreo
mostra uma metropole cheia de ruas e carros ao entardecer, ao som de um solo de guitarra de
Jimi Hendrix. O plano vai fechando em um trem em alta velocidade. Corta. Imagens em tom
sépia de trens e pessoas em estacdes antigas. Corta. Novamente, o trem grafitado e a voz over
de Dom Casmurro, interpretado por Michel Melamed, contando sobre o dia em que

encontrara um rapaz em um trem. Corta. Ja se esta dentro do trem.

12



Semelhancas e tensdes entre escrita e performance, literatura e corpo na televisao
foram identificadas no proprio fazer cientifico quando da elaboracdo dos procedimentos
metodologicos que a pesquisa lanca mao para analisar o corpus escolhido. Os estudos
culturais latino-americanos estdo vinculados aos estudos literarios e da cultura por meio de
“narrativas” e ddao voz ao corpo metonimicamente por meio de narrativas (depoimento oral,
escrito). Ja as lentes dos estudos sobre corpo, performance e danga percebem o corpo, além do
depoimento oral, em sua movimentacado: como os gestos e qualidades de movimento, registros

que ndo estdo ao alcance da narrativa, mas esta vinculado a ela.

Por isso, a pesquisa desenvolve uma interlocucdo entre essas perspectivas que se
distanciam pela maneira como percebem o corpo, mas que se aproximam porque se voltam
para a mediacdo do/no corpo, e para 0 entendimento dos meios enquanto propostas de

interacdo e ndo como pontos finais.

Em que atores e diretor da microssérie Capitu (2008) se basearam para dilatar a
narrativa machadiana e o repertdrio televisivo do melodrama e do formato ficcdo seriada?
Como os corpos lidaram com situacdes que desconheciam parcialmente (a dilatacdo do

formato televisivo e da narrativa literaria) a partir de um “repertério” ¢ de um “cenario”

(TAYLOR, 2003) compartilhado?

A hipétese é a de que Capitu dilata a narrativa machadiana e o repertério televisivo
por meio de procedimentos barroquizantes perceptiveis na caracterizacdo dos personagens e
da visualidade. Enquanto o texto se manteve praticamente igual ao texto do livro, Capitu
corponectou’ (RENGEL, 2007) os personagens do livro por meio da incorporacéo de diversos
esteredtipos que passaram a conviver no contexto da narrativa de Dom Casmurro. Os tipos se
tornaram arquétipos, por isso o distanciamento com a verossimilhanca e a presenca de

alegorias.

Arquivo e repertorio sdo instancias de registros de memoria e material de andlise
historica diferentes e € Diana Taylor, pesquisadora de estudos sobre performance, da
Universidade de Nova York, quem chama a atengdo para essa diferenca em seu livro The

archive and the repertoire: performing cultural memory in the Americas (2003). Chama de

1O verbo corponectar é um desmembramento da nocdo de corponectividade desenvolvida por Lenira Rengel
como proposta de tradugdo para o termo “to embody” desenvolvido pelos pesquisadores das ciéncias cognitivas
Francisco Varela, Evan Thompson e Eleanor Rosch (1995). Corponcetividade designa o estar corpomente juntos,
a situacdo dessas instancias ja estarem conectadas “e em ato” (RENGEL, 2007: 37) e ndo de que vai haver uma
conexdo entre elas. Corponectar designa o ato de “transformar algo com o que se entra em contato em corpo”
(RENGEL, 2007: 38). Ao longo da introducéo, tais conceitos serdo explicados mais detalhadamente.

13



arquivo (ldem: 19) todo tipo de registro que resiste ao tempo, transpde distancias e no qual
conhecimento e conhecedor estdo separados como, por exemplo: textos literarios, fotografias,
videos, cartas, pinturas, vestimentas, CDs, DVDs, 0ssos humanos, entre outros. Repertorio
(Idem: 20), para ela, é todo tipo de registro de memoria que sO existe quando corponectado,
como por exemplo um idioma que sé é transmitido por meio da pratica. Por ter essa natureza
viva, nenhum arquivo consegue registra-lo. O video de uma atuacédo, por exemplo, ndo é mais

a atuacdo € o arquivo da atuacéo.

O desvelamento do corpo ndo se da por acaso, pois a analise desenvolvida aqui se
volta para a transformagdo de uma narrativa literaria em corpo na televisdo. Trata-se do
estudo de duas perspectivas diferentes de corponectagdo ou embodiment (VARELA,
THOMPSON e ROSCH, 1995): a de como o livro foi corponectado na/pela microssérie
(como deu corpo a narrativa do livro) e como a microssérie da indicios de que lidou com a
tecnologia audiovisual e como Machado de Assis lidou com a escrita por meio de
procedimentos metafdricos de corpo (em termos de corpo).

Tratar de corponectacdes (embodiments) no ambito da caracteriza¢do dos personagens
e da composicao visual da microssérie é entender essas instancias como corposmidias (KATZ
& GREINER, 2005), porque em constante adaptacdo e contaminagdo com o ambiente. Tal
conceito auxilia no entendimento de que, na relacdo corpo-tecnologia audiovisual, as lentes
das cameras sdao manuseadas como olhos humanos ndo apenas pela via da metafora enquanto
imaginacdo poética, mas em termos sensdriomotores mesmo. E assim que seres humanos

lidam com o que esta ao redor.

As relacBes entre corpo e ambiente se ddo por processos co-evolutivos que
produzem uma rede de pré-disposicbes perceptuais, motoras, de
aprendizados e emocionais. Embora corpo e ambiente estejam envolvidos
em fluxos permanentes de informacdo, ha uma taxa de preservacdo que
garante a unidade e a sobrevivéncia dos organismos e de cada ser vivo em
meio a transformacdo constante que caracteriza os sistemas vivos. Mas o0 que
importa ressaltar ¢ a implicacdo do corpo no ambiente, que cancela a
possibilidade de entendimento do mundo como um objeto aguardando um
observador. Capturadas pelo nosso processo perceptivo, que as reconstroi
com as perdas habituais a qualquer processo de transmissdo, tais
informacOes passam a fazer parte do corpo de uma maneira bastante
singular: sdo transformadas em corpo. (KATZ & GREINER, 2005: 130)
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Desvelar o corpo tornou-se um subproblema da pesquisa devido ao valor e poder que a
linguagem verbalizada tem sobre a performance, que 0 arquivo tem sobre o repertorio?
percebido tanto no contexto das adaptacdes literarias para a televisdio como no ambiente
académico. Ha pouca bibliografia que aborda a comunicacdo por esse ponto de vista. Diana
Taylor exemplifica o quanto ainda as pesquisas sobre cultura se pautam por arquivos em vez

de repertorios:

Departments of Spanish and Portuguese in the United States, for example,
emphasize language and literature, though literature is clearly their focus. In
Latin American institutions, departamentos de letras, which include
literature and cultural studies, belong to the school of filosofia y letras
(philosophy and literature). Some of these departments do focus on oral
literature, which on the surface at least seem to combine materials from the
repertoire and the archive. (TAYLOR, 2003: 26) *

Em vez de analisar o produto livro (a materialidade escrita) e o produto microssérie
(sua materialidade tecida de imagens e sons transmitidos pela televisdo e DVD), pratica-se o
exercicio de percebé-los pelo movimento de leitura: de como a microssérie leu Machado de
Assis e o transformou ao adapté-lo a potencialidade tecnoldgica da televisdo com um tipo de
direcdo que manuseou a tecnologia audiovisual em termos de corpo. Esta dissertacdo,
portanto, ndo se preocupa com o que ha do “auténtico” Machado na microssérie. Trabalha
seu objeto do ponto de vista da mediagéo e ndo dos meios (MARTIN-BARBERO, 2004) para
propor um entendimento sobre midias como ambientes que sé existem quando em relacdo
com espectadores-leitores e sobre essa relagdo como sendo “corponectiva” que, para Lenira

Rengel é, além de uma palavra, um conceito:

Corporificar, encarnar, materializar, personificar, concretizar, implementar,
incluir, incorporar-se, reunir num sO corpo substancias diversas sdo as
traducBes, sinbnimos e modos de entendimento para to embody. Essas
significacbes recém elencadas sdo consideradas insuficientes para dar conta
do estado do corpo, no qual mentescorpos sdo mutuamente transitados. (...)
A proposicdo da pesquisa foi a de encontrar uma palavraconceito que néo
expressasse que vai haver conexdo [entre mente e corpo, julgamentos
abstratos e aparelho sensériomotor], ou que vai ocorrer acdo, e, sim a
situacdo de ja estar conectado e em ato. (...) Como traducdo para embodied
apresenta-se corponectivo e a partir desse termo esta criagdo traz correlacdes

2 A pesquisadora de estudos sobre performance Diana Taylor dedicou um livro a esse assunto intitulado The
archive and the repertoire: performing cultural memory in the Americas (2003).

3 «“Departamentos de Espanhol e Portugués nos Estados Unidos, por exemplo, ddo énfase para a linguagem e a
literatura, ainda que literatura seja claramente o foco deles. Na América Latina instituicdes, departamentos de
letras, os quais incluem estudos sobre literatura e cultura, pertencem a escola de filosofia e letras. Alguns desses
departamentos se atentam para a literatura oral, em cuja superficie pelo menos parece haver a combinacdo de
materiais de repertorio e de arquivo.” (traducdo minha) (TAYLOR, 2003: 26)
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“(...) Quis insistir que nada, mas ndo
achei lingua. Todo eu era olhos e
coragdo, um coracdo que desta vez ia
sair, com certeza, pela boca fora."
(ASSIS, 2011: 118)

il
Capitulo 1




1.1. Capitu

Para se chegar a todas as imagens que compdem Capitu (REDE GLOBO, 2008), o
diretor Luiz Fernando Carvalho e a equipe da microssérie também fizeram um mergulho em
sombras, essas de incertezas direcionadas ao futuro e ndo ao passado como Dom Casmurro
que, durante o livro, testemunha a leitores e leitoras que o objetivo em vasculhar suas

lembrancas é o de conseguir suprir um vazio que Ihe tomou conta no presente.

Aventuraram-se em um processo de criacdo e producdo diferente do habitual na
televisdo brasileira® entre outros motivos, por transformar o livro em uma obra barroca. Além
disso, Capitu disfrutou de tempo distinto do linear da producdo em série que predomina na
TV, e promoveu transito com outros ambientes de criagdo cénica que ndo apenas o televisivo.
Tudo isso foi proposto em um ambiente pautado pelo habito cognitivo (GREINER & KATZ,
2005) de subordinacdo ao formato microssérie e ao género narrativo (quando se trata do
roteiro). Mas Capitu seguiu o processo de adaptacdo ao estilo de cada diretor, que é o que
acontece no “cinema de autor”, por exemplo, que une a subordina¢do a um género ou formato

com a logica da autoria.

(...) via de regra, vocé vé as novelas, é dificil dizer quem é o diretor, elas tém
codigos, gramaticas muito parecidas. E ndo que seja ruim, mas o que é ruim
é o fato de ser homogéneo de ndo ter muitas linguagens. Quando o trabalho
do Luiz chega numa janela de visibilidade tdo grande como a Globo, a
principal contribuicdo é essa de ofertar para o telespectador a nogdo da
diferenca, mesmo que ele ndo esteja preparado para interagir com aquilo
(...). (MELAMED, 2012)

Capitu foi se desenvolvendo ao estilo do diretor Luiz Fernando Carvalho, o que gerou
certo estranhamento na maneira de se produzir ficcdo seriada para a televisdo, tanto na
composicao visual, como nas rela¢Ges de trabalho e no custo da microsseérie, que foi superior
as outras ja produzida pela rede Globo. Esse estranhamento foi também perceptivel pela baixa
audiéncia que a microsserie teve na epoca de sua exibi¢do, mas pelo sucesso que teve no

formato DVD e nos trechos disponiveis no youtube que chegaram a computar 90.000 visitas®.

4 A pesquisa analisa Capitu pela perspectiva de um corpomidia. O ambiente que a pesquisa circunscreve para
analisar os movimentos co-adaptativos é a teledramaturgia da Rede Globo. Néao sera tratada as relagdes
dramaturgicas com teledramaturgias de outras empresas de televisao.

> Esse nimero foi registrado no capitulo disponivel no youtube intitulado “Bentinho beija Capitu”, 0 que indica o
sucesso que o par romantico costumar ter com os telespectadores.
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Essas midias conferem maior autonomia de tempo e espago para 0 espectador do que a

exibigdo em tempo real.

O elenco e a equipe de preparacdo dos atores esteve integrada por artistas que ndo tém
0 costume de trabalhar no ambiente da televisdo, mas das artes cénicas, e por nao-atores,
como os protagonistas Michel Melamed, poeta e performer, e Leticia Persiles, cantora, e a

maioria das cenas ndo eram pré-determinadas antes do momento da filmagem:

(...) a definicdo do todo ele [Luiz Fernando Carvalho] faz na hora. Ele chega
no set também como o ator, pronto pra tudo. N&o €é tipo como eu ja ouvi
falar em novelas: “senta aqui, fala essa frase aqui, depois vem pra cd”. A
cena é nesse espago aqui. O texto é esse, vocé j& tem o dominio do seu
personagem, o ator vai e se entrega praquele espaco, e ele como diretor
também. “Vamos por a cdmera aqui, ndo, ndo, vamos trocar, a camera vai
pra 1a”. Ele esta criando junto esse negocio. (MELAMED, 2012)

Esta microssérie integra um projeto que visa, especificamente, a adaptacdo para a
televisao de quatro obras literarias ambientadas em quatro regides brasileiras diferentes, sob
coordenacdo e direcdo de Carvalho, que ja desenvolveu um estilo proprio de dirigir
adaptacGes. A proposta do Projeto Quadrante é a de realizar as filmagens nas regides nas
quais os livros foram escritos, com artistas e produtores locais e dispondo de um tempo maior

para a sua producdo. Nas palavras de Carvalho:

Capitu faz parte de um projeto maior chamado Quadrante, que surgiu da
minha necessidade de refletir sobre o pais. Para isso, me agarrei na producéo
literdria nacional (...). Cada autor traz uma visdo de mundo e o conjunto
desses6 autores produz uma ideia multifacetada do Brasil (...). (CARVALHO,
2008)

Carvalho ja havia dirigido adaptacdes literarias para a Rede Globo: Riacho Doce
(1990), a partir de livro de mesmo nome escrito por José Lins do Rego e Os maias (2001),
adaptacdo de Eca de Queiroz. Alem da televisdo, Luiz Fernando recebeu diversos prémios
nacionais e internacionais por Lavoura Arcaica (2001), adaptacdo da obra de Raduan Nassar
para o cinema. Esse foi um momento em que amadureceu sua direcdo autoral, sempre

entrelacada ao melodrama, em uma apropriacéo ndo-candnica (BALTAR, 2006).

O termo "melodrama canonico” é usado pela pesquisadora Mariana Baltar (2006), para

se referir ao cenério envolto em excesso, que promove intensa comunicagdo com o publico

® Texto completo disponivel em: <http://capitu.globo.com/platb/capitu/category/papeis-avulsos/>.
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em um nivel sensorial e sentimental que leva as lagrimas, da paixdo ao ddio e que, segundo
ela, "talvez tenha sido aquele que melhor serviu a propdsitos moralizantes associados a
burguesia” (BALTAR, 2006: 2). Sua estrutura é composta pela personificacdo dos papeis do
traidor, justiceiro, vitima e bobo; dos quatro sentimentos basicos: medo, entusiasmo, dor e

riso; e quatro situac@es: terriveis, excitantes, ternas e burlescas (MARTIN-BARBERO, 2004).

Entre as minisséries da Globo h&a uma tradicdo de adaptacGes literarias. Das 65
produzidas entre 1982 e 2010, 31 foram adaptadas da literatura (GLOBO, 2008) e, no
conjunto delas, € possivel perceber que o Projeto Quadrante tem sua singularidade. Foram 12
anos de insisténcia por parte de Carvalho e sua equipe até o Quadrante ser bancado pela
emissora. Foi implementado dois anos depois da exibicdo de Hoje é dia de Maria (2005)’,
dirigida por ele e adaptada da peca teatral homdnima escrita por Carlos Alberto Soffredini,

diretor teatral que tinha como mote a apropriacdo de repertorios da cultura popular brasileira.

A primeira producgdo do Quadrante foi A Pedra do Reino (2007), adaptacdo da obra de
mesmo nome escrita por Ariano Suassuna (1971), produzida em Pernambuco e interior da
Paraiba, que seguiu uma estética barroca e armorial®. A segunda adaptacéo foi Capitu (2008),
produzida no Rio de Janeiro, e as proximas serdo a partir do livro Dois irmaos, de Milton
Hatoum (2000), ambientada no Amazonas, e Dancar tango em Porto Alegre, de Sérgio
Faraco (1998), ambientada no Rio Grande do Sul®.

Para Capitu, foram quatro meses destinados a pesquisa, que envolveu: palestras
ministradas por pesquisadores e especialistas®® em literatura, na obra de Machado de Assis e
em outras areas do conhecimento, cada um apresentando a sua leitura sobre o livro;
preparacdo corporal dos atores; composicGes coreograficas e disposicdo dos personagens no
cenario (encenacao); concepcao de cenarios, figurinos e iluminagdo; e ensaios. Para a
filmagem, foram dedicados quatro meses — sendo que a média de custo por cada de dia de

filmagem, foi de R$300.000,00 —; e foram dedicados mais alguns meses para a edigdo e

" Essa foi uma realizagdo em comemorac&o aos 50 anos da Rede Globo.

8 Armorial foi um movimento artistico que emergiu em Pernambuco, durante a década de 1970, que envolveu
artistas plasticos, musicos, escritores, dancarinos, atores e poetas sob a lideranga de Ariano Suassuna. O intuito
era o de criar uma linguagem artistica brasileira. Literatura de cordel e maracatu sdo exemplos de manifestages
que incorporaram ao seu fazer artistico.

% Ainda ndo ha previsdo para a estreia das duas Gltimas microsséries do Projeto Quadrante. Mais informagdes
sobre as producdes desse projeto disponiveis em: <http://quadrante.globo.com/Quadrante/0,,8624,00.html>.

10 O processo de pesquisa de Capitu contou com as/os pesquisadoras/es: Antonio Edmilson Martins
(historiador); Carlos Amadeu Botelho Byington (psiquiatra e analista junguiano); Daniel Piza (jornalista e
escritor); Gustavo Bernardo (professor de literatura e escritor); Luiz Alberto Pinheiro de Freitas (psicanalista e
doutor em ciéncia da literatura); Maria Rita Kehl (psicanalista); e Sérgio Paulo Rouanet (diplomata, cientista
politico e ensaista).
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finalizagdo do produto, que envolveu a contratagdo de outras produtoras audiovisuais, como é
o caso da Lobo, com sede em S#&o Paulo, que ficou responsével pela criacdo da abertura™ da

microsserie. Cerca de um ano de producdo, para cinco dias de exibicéo.

Sobre o custo de producdo que uma telenovela da Rede Globo costuma ter, Borelli &
Priolli avaliam que a telenovela Roque Santeiro, “que foi ao ar na Globo, no horario das 20h,
entre 1985 e 1986 - sendo, posteriormente, exportada, com grande sucesso —” (BORELLI &
PRIOLLI, 2000: 22), teve custo aproximado de U$2 milhdes. Com ela, a Globo conseguiu
faturar US$19.800 por cada insercdo comercial e US$51.480 por cada insercdo de
merchandising?. Em cerca de um ano de exibicao, da para se ter uma ideia do quanto o lucro

foi maior que os custos que essa producao teve.

A telenovela Avenida Brasil (2012) é um exemplo extremo entre custo de producédo e
lucro da televisdo brasileira com o formato de ficcdo seriada televisiva: em sete meses de
exibicdo conseguiu faturar cerca de R$2 bilhGes com merchandising e publicidade. O custo
para produzir todos os 180 capitulos foi de R$91 milhdes®.

No caso da microssérie Capitu, o alto custo para o baixo lucro com merchandising e
comerciais (ja que foram apenas cinco capitulos exibidos e com pouca atualidade, o que
dificulta a insercdo de merchandising de produtos durante sua exibi¢cdo), mostram que ela
andou na contram&o do padrdo comercial praticado pela emissora. E outro motivo pelo qual

se difere do que geralmente é produzido na televisdo brasileira.

1 A abertura de Capitu foi criada pela produtora Lobo (SP) que se inspirou em cartazes produzidos com tipos de
madeira, tradicionalmente usados na divulgacdo de espetaculos teatrais e de dperas do inicio do século XX e em
obras do artista plastico francés Jacques Villeglé, que desenvolveu, também no século XX, uma técnica
conhecida como "de-colagem", que usava cartazes de ruas nos quais havia a sobreposi¢do de varios outros.
Segundo o site da Lobo “Villeglé passou a rasga-los, retirando pedacos das camadas superiores a fim de revelar
porgdes dos cartazes ocultos." A abertura recebeu uma mengdo “In Book” no D&AD (Design and Art Direction)
Awards 2009, que se realiza em Londres anualmente. Mais informag6es em: http://lobo.cx/pt/2009/09/capitu/

12 A insercdo publicitaria e 0 merchandising sdo estratégias publicitarias diferentes. Essa dltima divulga algum
produto como parte do préprio corpo dramatdrgico, celulares ou carros que sdo usados pelos personagens, por
exemplo. A insercao publicitaria tem seu lugar no intervalo comercial.

¥ Informacdo de acordo com matéria publicada no Portal de Noticias Midiamax. Disponivel em:
http://www.midiamax.com/noticias/821473-globo+faturou+r+2+bilhoes+com-+avenida+brasil+diz+forbes.html
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1.2. Da diferenca de tempos

A microssérie emerge da tensdo entre forca produtiva e serial da industria cultural,
com tempo acelerado de producéo e elaboracdo de um produto, com a artesania e tempo mais
espacado de reflexao e elaboracdo de uma materialidade do campo das artes. Acredita-se que,
em vez desses ambientes serem diferentes em decorréncia de “erudi¢dao” ¢ “massividade”,

diferem-se fortemente por demandarem e exercerem tempos diferentes.

Boaventura de Sousa Santos percebe no tempo uma qualidade que compde a natureza
das culturas: “A linguagem silenciosa das culturas ¢ acima de tudo uma linguagem
temporal.”, disse ele no livro A gramética do tempo (SANTOS, 2010: 109), em que elabora a
proposta de cinco ecologias (de saberes, das temporalidades, dos reconhecimentos, das trans-

escalas e das produtividades) como forma de lidar com e desestabilizar poderes hegemdonicos.

O dominio do tempo linear ndo resulta da sua primazia enquanto concepgao
temporal, mas da primazia da modernidade ocidental que o adotou como
seu. (...) Por isso, a subjetividade ou identidade de uma pessoa ou grupo
social num dado momento é um palimpsesto temporal do presente, é
constituida por uma constelacdo de diferentes tempos e temporalidades,
alguns modernos outros ndo modernos, alguns antigos outros recentes,
alguns lentos outros rapidos, os quais sdo ativados de modo diferente em
diferentes contextos ou situa¢@es. (SANTOS, 2006: 109)

O tempo linear da producdo em série, hegemonico no ambiente da industria cultural,

privilegia a homogeneidade em vez das diferencas:

(...) Abstrato, o tempo da produgdo desvaloriza socialmente os tempos dos
sujeitos — individuais ou coletivos — e institui um tempo Gnico e homogéneo
— 0 dos objetos — fragmentavel mecanicamente, tempo puro. E irresistivel,
pois se produz como ‘tempo geral da sociedade’ e da historia, uma historia
cuja razdo suprime toda alteridade ou a torna anacronica. (MARTIN-
BARBERO, 2003: 144)

Capitu transitou entre o tempo linear da producéo em série e o circular da investigacéo
artistica. Teve como preparadores de elenco Rodolfo Vaz, do Grupo Galpdo, e Tiche Vianna
(ela j& havia sido preparadora de elenco de Hoje é dia de Maria e A pedra do reino), que
dirige um grupo de teatro, o Barracdo Teatro, com sede em Campinas (SP), que se dedica ao
estudo e criagdo cénica pelo viés da commedia dell’arte; e teve como encenadora e
coredgrafa, Denise Stutz (que também ja havia trabalhado em A pedra do reino), criadora-
intérprete de danga contemporénea, que desenvolve seu trabalho autoral no Rio de Janeiro.

Tiche e Denise ndo haviam tido experiéncia em televisdo antes de serem contratadas por
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Carvalho, o que evidencia que o Projeto Quadrante dialogou com ambientes que estdo fora
desse circuito. Esse dialogo rico em diversidade demandou um orgamento superior a qualquer

outra producéo que atende ao formato e ao realismo.

Capitu é um corpomidia (um corpo que fala de si mesmo) de uma adaptacdo de obra
literaria que incorporou dramaturgias teatrais e cinematograficas, com tempos e espagos
distintos daqueles usuais na televisdo, um modo de realizar que gerou um produto diferente.
Capitu tem a natureza de um mestico (GRUZINSKI, 2001).

Ora, as mesticagens quebram essa linearidade [a da historia pela ética do
desenvolvimento progressivo]. Surgindo na América do século XVI, na
confluéncia de temporalidades distintas — as do Ocidente cristdo e dos
mundos amerindios —, elas as colocam brutalmente em contato e as
imbricam umas nas outras. Aqui, deixa de valer a metafora do
encadeamento, da sucessdo ou da substituicdo, que serve de base a
interpretacdo evolucionista, pois ndo apenas o tempo dos vencidos ndo é
automaticamente substituido pelo dos vencedores, como pode coexistir com
ele séculos a fio. Ao juntar abruptamente humanidades ha muito separadas, a
irrupcao das misturas abala a representacdo de uma evolugéo Unica do devir
historico e projeta luz nas bifurcagdes, nos entraves e nos impasses que
somos obrigados a levar em conta. (GRUZINSKI, 2001: 58)

Essa natureza mestica é caracteristica do formato ficcdo seriada televisiva. E Martin-
Barbero quem diz que ela é: “muito menos e muito mais que teatro”, o que também serve para
a microssérie. Coincide com Tiche Vianna, que diz que atuar para as cameras € diferente de
atuar no palco: “Vocé nao vai fazer teatro, vocé € a cena, vocé € a situagdo, voce € a coisa, ja

desde o momento em que vocé entra.” (VIANNA, 2011).

Para criar um espaco com o tempo da producdo artistica no lugar do tempo da
producdo serializada, Capitu encontrou no corpo dos atores e na visualidade um territorio
fértil para se materializar. Enquanto o texto permaneceu praticamente idéntico ao do livro, foi
no ambito do corpo que a microssérie se diferenciou dele e de grande parte das producdes
televisivas que ja fizeram parte da grade de programacédo da rede Globo. Foi no estado de
corpo dos personagens que os atores se basearam para improvisar durante as filmagens, no

momento em que ja tinham o personagem caracterizado e o texto decorado.

O tempo mais prolongado de producdo de Capitu permitiu esse trabalho a partir do
estado de corpo dos personagens, pois implica em um mergulho mais vertical na pesquisa
sobre o tema, sobre a psicologia dos personagens e o contexto social em que Machado
escreveu. Como houve mais tempo para a preparacdo do elenco, a busca desse estado de

corpo para a caracterizacdo dos personagens foi possivel. Para além da fala, um trabalho
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minucioso de construcdo a partir das tensdes musculares, da postura, dos modos de caminhar,
do jeito de se mover. Ao mesmo tempo, Capitu ndo desestabiliza dispositivos do cinema e da

televisdo, como a selecdo do casting.

Até 0 momento da filmagem os atores e atrizes ndo sabem exatamente como véo
atuar. Sabem o texto: a fala é a parte da microssérie mais fiel ao livro Dom Casmurro. Mas a
interpretacdo desse texto, a tonalidade, as pausas, como ocupar 0 espacgo da cena, com que
olhar dizer o que precisa ser dito, com que tipo de sensacdo e estado corporal, isso sao

possibilidades treinadas com Tiche e oferecidas a Luiz durante a filmagem.

O “improviso”, que ja trazia alguns elementos fixos, como o texto ¢ o estado dos
personagens, era incitado pelo diretor que ia também gerando a captacdo de video e
concepcao visual ali, no momento em que as cenas eram filmadas, com base na sua
competéncia técnica cinematografica e televisiva — um saber lidar tanto com as condicGes

técnicas do video como em direcionar a equipe envolvida no trabalho.

A adaptacdo coordenada por Carvalho criou um descolamento do cotidiano e do
tempo linear da producdo e uma aproximacao do tempo ciclico do ritual e da fantasia, esses
ultimos comparaveis a tradicdo oral, da qual a televisdo € um desmembramento. A aura
ritualistica vai tomando corpo ja desde a preparacdo do elenco e das equipes que trabalham
diretamente com os atores e atrizes: todos dancam em roda repertérios das Dancas Circulares
Sagradas, fator que gera maior integracdo entre eles e maior envolvimento com a

interpretacdo fantastica de Dom Casmurro.

Esse jeito de dancar foi organizado por Bernhard Wosien (1908-1986), bailarino
classico, pedagogo, pintor e coredgrafo inglés, que durante a década de 1960 iniciou uma
pesquisa em regides da Europa, coletando passos de dangas dangadas em roda, que tinham o
objetivo de fortalecer uma integragdo também espiritual dos que dela participavam. Um jeito
interessante de coadunar tempo (o historico, porque a tradicdo de se dancar de um jeito
parecido ha muitos anos vai sendo ensinada e corponectada por geracGes), espaco, com 0
deslocamento circular, e também uma matiz de exdtico porque sdo colecdes de passos e

musicas de culturas diferentes.

Um rito mistico, uma mandala composta de gente, essa danca é utilizada por Carvalho
ja no longa-metragem Lavoura Arcaica (2001), durante as primeiras cenas € na ultima. Esta

presente também na primeira cena de A pedra do reino (2007) e na preparacdo corporal de
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Capitu (2008). Tiche Vianna conta um pouco do que Luiz Fernando incita na elaboracgéo do

tempo de sua criagéo:

Ele normalmente desenha nas paredes do ensaio, ele cria todo um ambiente
qgue é muito legal, é bom porque o mergulho € intenso. (...) A sala de
trabalho dele é uma sala ritual, eu costumo dizer, e isso foi uma afinidade
que nds encontramos, porque pra mim qualquer transformac&o artistica, quer
dizer, qualquer energia gue eu tenho que conquistar fora do meu cotidiano
eu preciso me descolar do cotidiano e uma das maneiras de me descolar é
construindo um outro espaco ao qual eu tenho que pertencer, entdo esses
ambientes que ele constréi sdo fundamentais para o trabalho de ator.
(VIANNA, 2011)

Além desse recurso dos desenhos, Michel Melamed se lembra de outros:

Ele trabalha com uma série de coisas: com inconsciente coletivo, o mistico, a
magia, 0 encantamento, um aspecto religioso, uma coisa de primeiro se abrir
pro, romper com esse lugar do cotidiano, a maneira comum de se portar de
falar com os outros e certas coisas, e inaugurar um novo espaco onde ha algo
de sagrado (...). (MELAMED, 2012)

A aura fantastica contribuiu para se chegar ao estado de corpo dos personagens, que
foi sendo corponectado pelos atores e atrizes por meio de longas e insistentes repeticbes em

improviso:

Lembro a primeira vez que a gente chegou no espaco em que ia acontecer a
filmagem, a gente ja estava hd um tempo trabalhando com a composicéo dos
personagens, o estado do personagem independente de estar sem texto, e ai 0
Luiz preparou todo um ritual pra gente chegar naquele lugar lindo (...).
Entramos todos de olhos vendados, a gente ndo via, sentia o cheiro, a
temperatura, 0 espaco, a voz, como € que ela funcionava ali e ai, finalmente
quando a gente tirou essas vendas, a gente jA comegou a fazer os
experimentos dentro das proposi¢cBes que estavam sendo feitas e a gente
ficou horas, horas, todo o elenco, todos os atores improvisando sozinhos,
horas. (...) (MELAMED, 2012)

Além do corpo da microssérie e a preparagdo corporal dos atores, devemos também
considerar o corpo do diretor. O corpo de Luiz Fernando Carvalho se resume aos olhos, e seus
olhos sé&o as lentes das cameras.

1.3. Corpo distendido

O corpo de Carvalho distendido na tecnologia audiovisual se reduz aos olhos e os

olhos s&o o corpo das cameras. Se o que se cria em televiséo sdo direcionamentos do olhar do
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espectador, a leitura da microssérie de Dom Casmurro se da por metéforas do olhar. N&o s6
0S de “ressaca” nem de “cigana obliqua e dissimulada” (ASSIS, 2011: 140), mas também os
de inseguranca e imprecisdo das rememoracdes do protagonista, que sdo traduzidos em
desfoque, distor¢bes das imagens, iluminacdo escura, pausas dramaticas acompanhadas de

notas musicais orquestradas, filtro de lente que gera manchas e sombras na imagem.

Coincidentemente, durante toda a narrativa machadiana os olhos s&o a parte do corpo
mais apresentada como lugar de percepcdo do outro e do ambiente e do carater dos
personagens, como em: "SO entdo senti que os olhos de prima Justina, quando eu falava,
pareciam apalpar-me, ouvir-me, cheirar-me, gostar-me, fazer o oficio de todos os sentidos."
(ASSIS, 2011: 137) ou em: "(...) A gente do Padua néo € de todo ma. Capitu, apesar daqueles
olhos que o diabo Ihe deu... Vocé ja reparou nos olhos dela? S&o assim de cigana obliqua e
dissimulada.” (ASSIS, 2011: 159).

Na relagdo corpo-tecnologia audiovisual, as lentes das cameras s&o manuseadas como
olhos humanos. Essa afirmacéo ndo estabelece uma relacdo metaférica entre cdmeras e olhos
pela via da imaginacdo poética, mas refere-se a termos sensdriomotores mesmo. E por isso
que o diretor identifica nas lentes os proprios olhos e o espectador identifica-se com a tela
como se fossem janelas. Porque é assim que seres humanos lidam com o que esta ao redor:
distendendo seus dominios sensoriomotores para se relacionar com o ambiente e

transformando em corpo o que estad no ambiente.

Metaférico ndo é ser outrem, é estar no lugar de, refere-se ao emprego de
algo em termos de outro algo (LAKOFF e JOHNSON 2002 e 1984). Por esta
razdao, devemos ter consciéncia que o procedimento metaférico ndo é um
ornamento da linguagem verbal, mas sim um aparato cognitivo independente
da nossa escolha, fato que ndo nos redime da responsabilidade para com as
metaforas que colocamos no mundo. Elas ndo sdo inevitaveis, como € o
procedimento metafdrico do corpo, e podem implicar em mascaramentos e
desentendimentos dos sistemas corponectivos. A questdo que se impde é a
de que é impossivel deixar de usar oximoros, personificacdes ou metaforas.
O problema é como usa-las, quais usar. (RENGEL, 2009: 16)

A palavra “metafora” provém da ligacdo de um prepositivo € um pospositivo grego:
met ou meta, que expressa um “sentido de comunidade, mistura, intermediagdo”, e phora que
significa a “acdo de levar, carregar” (RENGEL, 2007: 78). Desde sua etimologia, portanto,

ela é constituida pelos “deslocamentos”.

¥ Muito dessa formulacdo emergiu da leitura do artigo O corpo no olho — dancas para o corpo do video, escrito
por Tamara Cubas (Cubas, 2007)
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Lakoff & Johnson, fildsofos e estudiosos das ciéncias cognitivas™, entendem metéafora
como o compreender e experienciar uma coisa em termos de outra. Compreendem metafora

como estratégia de compreensao:

From a conceptual point of view, primary metaphors are cross-domain
mappings, from a source domain (the sensorimotor domain) to a target
domain (the domain of subjective experience), preserving inference and
sometimes preserving lexical representation. Indeed, preservation of
inference is the most salient property of conceptual metaphors. (LAKOFF &
JOHNSON, 1999: 58)*

Para eles, nosso sistema conceitual ordinario ¢ “fundamentalmente metaforico por
natureza” (LAKOFF & JOHNSON, 2002: 45) e a linguagem, o tempo todo, mostra
evidéncias disso. Entender e agir em uma discussdo como sendo uma “guerra”, por exemplo,

em que se ataca, se defende, se elimina, € um procedimento metaférico estrutural.

E importante perceber que ndo somente falamos em termos de guerra.
Podemos realmente ganhar ou perder uma discussdo. Vemaos as pessoas com
que discutimos como um adversario. Atacamos suas posi¢oes e defendemos
as nossas. Ganhamos e perdemos terreno. Planejamos e usamos estratégias.
Se achamos uma posicdo indefensavel, podemos abandona-la e colocar-nos
numa linha de ataque. Muitas das coisas que fazemos numa discussdo sdo
parcialmente estruturadas pelo conceito de guerra. (LAKOFF & JOHNSON,
2002: 47)

Vejamos como identificar procedimentos metaféricos de corpo®’ as metaforas na
escrita de Machado de Assis. Bentinho se sente sugado pelo olhar de Capitu, como uma

“ressaca”. A sensagdo e a reacdo motora da ressaca na praia, quando as dguas puxam, geram

!> Além de Philosophy in the flesh, George Lakoff e Mark Johnson, escreveram juntos Metaphors we live by, em
1984, traduzido para o portugués, em 2002, sob o titulo Metéforas da vida cotidiana (2002). George Lakoff é
professor de linglistica na Universidade de California, em Berkeley. Além de Philosophy in the flesh, Lakoff
escreveu, em parceria com Mark Turner, More Than Cool Reason: A Field Guide to Poetic Metaphor (1989);
Where Mathematics Comes From: How the Embodied Mind Brings Mathematics into Being (2001); e tem se
dedicado a temética politica. O Gltimo livro que publicou foi The political mind (2008). Mark Johnson &
professor no departamento de filosofia da Universidade de Oregon (EUA). Além de Philosophy in the flesh,
Johnson escreveu Philosophical perspectives on metaphor (1981); The body in the mind (1987); e The meaning
of the body (2007).

18 por um ponto de vista conceitual, metéforas primarias sdo dominios fronteiricos de mapeamento, que partem
de um dominio fonte (dominio sensériomotor) para um dominio alvo (o dominio da experiéncia subjetiva),
preservando inferéncia e, por vezes, preservando a representacdo léxica. De fato, a preservacdo da inferéncia é a
propriedade que mais chama a atencdo nas metaforas conceituais. (tradu¢do minha) (LAFOKK & JOHNSON,
1999: 58)

17 Tal conceito, de procedimento metaférico de corpo, foi desenvolvido por Lenira Rengel durante pesquisa de
doutorado em Comunicacdo e Semiética, na PUC-SP, cujo titulo ¢ Corponectividade: comunicagdo por
procedimento metaférico nas midias e na educacédo (2007).
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uma sensacdo de descontrole, mesmo tendo os pés na areia, porque ondas agitadas nos tiram

do eixo de equilibrio, provocam contengdo da musculatura, perde-se o controle sobre onde se

pode ir parar se 0 mar for mais forte. A paixdo ocasiona isso, as vezes, ndo em termos de mar,

mas em termos de simulacdo do mar em acéo-pensamento-emocao.

N&o me acode imagem capaz de dizer, sem quebra da dignidade do estilo, 0
que eles foram e me fizeram. Olhos de ressaca? V4, de ressaca. E o que me
da ideia daquela feicdo nova. Traziam ndo sei que fluido misterioso e
enérgico, uma forga que arrastava para dentro, como a vaga que se retira da
praia, nos dias de ressaca. (ASSIS, 2011: 159)

Machado de Assis experiencia corporalmente sua escrita e isso € perceptivel em

pequenos detalhes como na frase: “vou deitar as palavras sobre o papel” (ASSIS, 2011: 96).

Deitar ¢ um deslocamento do dominio sensériomotor do corpo deslocado para as palavras

sobre o papel. Do corpo a escrita, da escrita ao corpo na televisdo: esse transito mediado por

procedimentos metafdricos de corpo parece desvelar o ambito do privado em que literatura e

corpo na televiséo se conciliam.

O procedimento metaférico faz um transporte, uma intermediacdo entre 0s
dominios sensérios-motores = perceber, sentir, transpirar, mover, tocar,
pegar, etc. e os dominios das experiéncias subjetivas = julgamentos morais,
juizos de valor, relagdes de afetos, etc. Esta intermediacdo faz sentir/abstrair
que “Pegar uma ideia” (LAKOFF ¢ JOHNSON, 1999) é como se a
pegassemos com sensagdes, raciocinio, reflexdes, com alivio “fisico” de ter
entendido, ou seja, um atoabstrato, pode-se dizer. (RENGEL, 2009: 10)

Do livro ao corpo na televisdo, Michel Melamed sente o “peso da historia” de Dom

Casmurro em suas costas. Compde uma postura arqueada para o chdo quando corponecta um

comando da linguagem verbal que j& é corponectivo®®:

(...) a gente ia experimentando as coisas, primeiro a construgdo do corpo, se
esse corpo é frégil, esse corpo é envergado, € um homem com esse peso
dessa historia ai ele toma aquela posi¢do que eu estou numa bengala, que é
a bengala do dandi e a voz que tem que ser uma voz também fragil.
(MELAMED, 2012)

'8 Todas as imagens de cenas da microssérie Capitu que compde o corpo dessa dissertacdo foram extraidas do

DVD Capitu (2009).
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Foto 1: Dom Casmurro é caracterizado com musculatura contraida, pernas e coluna arqueadas
para o chdo. Nessa cena, ele espia Bentinho e Capitu conversando no jardim.
Entender que o sistema conceitual que estrutura nossa experiéncia e acdo como sendo
metaforico garante parametros para se entender que o corpo ndo esta separado do pensamento,
e que o pensamento nao se localiza apenas na cabeca porque pertence a um fluxo continuo de

traducdes entre experiéncias sensério-motoras e simulacdes.

E comum perceber cabeca-resto do corpo, natureza e cultura, razio e emogio como
instancias separadas e é o entendimento que predomina nas instituicbes de educacdo
ocidentais, como afirma o pesquisador Ken Robinson, durante palestra do evento TED
(Technology, Entertrainment and Design) — Ideas Worth Spreading, publicado na internet em
2006: “(...) a medida em que as criangas crescem, nds comegamos a educa-las
progressivamente da cintura para cima. E depois nos focamos na cabeca. E levemente para
um lado." (TED, 2012)

Os mondlogos de Dom Casmurro sdo filmados com um filtro criado especialmente
para essa filmagem, que comporta gotas de dgua que geram manchas e sombras em contato
com a iluminagdo. As imagens sdo desfocadas, principalmente no terceiro plano da cena, atras
do personagem, e sdo cenas escuras, que geralmente deixam uma parte do rosto ou do corpo
do personagem na sombra. Algumas vezes, Dom Casmurro é filmado de muito perto, tanto
que sua anatomia fica deformada; o olho e a cabega ficam maiores, desproporcionais em
relacdo ao corpo midado. Distorcem-se os contornos das formas e também as cores.
Literalmente, na imagem ndo fica “claro”, nem “nitido” que objetos sdo aqueles, e isso

permite que se pondere se o0 que Dom Casmurro diz € uma “verdade” em que se pode confiar.
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Afinal, verdade é associada a clareza e a nitidez e auséncia de ambas entra em choque
com 0 habito cognitivo praticado pelas imagens televisivas, que distinguem e individuam

formas, individualizando-as.

Além de serem recursos de criacdo com descolamento da verossimilhanca, ndo deixar
“nitido”, nem “claro” o que € que estd acontecendo pode colaborar para sugerir a falta de
confianga que o protagonista revela durante toda a historia — no livro, por exemplo, ha trechos
de nitido descontrole, por ciimes, de Bentinho por Capitu — e que sera encenada de outras

maneiras ao longo da microssérie.

No romance escrito, 0 tempo todo destaca-se nos olhos a expressao do carater dos
personagens e também a fonte de percepcdo das coisas que acontecem no entorno. Na
televisdo, metonimicamente, o corpo € o olho, e os olhos sdo as lentes das cameras. E a
microssérie consegue explorar a potencialidade dos limites de recursos tecnoldgicos de video

ao embacar o relato de lembrancas que realmente podem néo ser t&o fieis ou nitidas assim.

Figura 2: A apresentacdo de Dom Casmurro transporta dominios sensoriais e motores para
compor a visualidade distorcida, escura e manchada.

Na televisdo, o corpo sdo os ouvidos também. Mas, nesse caso, os ouvidos foram
como refrdes, se pautaram pela a¢do da cena e ndo o contrario. Sdo repetidos, como em
espiral, durante toda a série para reforcar sensacGes, para abrir as cortinas de acontecimentos e
avisar o espectador quando 0 momento € terno, amoroso, doido, armorial, pomposo, ou de ira.
Bentinho se contamina daquilo que ouve: se descobre apaixonado por Capitu por meio de um
comentario malicioso do agregado José Dias e se atenta pela primeira vez para o olhar sedutor
de Capitu também por meio do comentario do agregado. Assim também os espectadores séo
convidados a se deixarem levar pela trilha sonora que intensifica as emog¢6es, como a paixao
dos dois na adolescéncia e, depois, na fase adulta, ou a nostalgia de Dom Casmurro, no altimo
capitulo, quando olha para o0s personagens com o0s quais dialoga durante a escrita de seu livro
de memorias. Nesses dois momentos, de paixao e nostalgia, ouve-se a musica Elephant Gun,

do grupo estadunidense Beirut.
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“(...) A gente do Padua ndo é de todo ma.
Capitu, apesar daqueles olhos que o diabo
lhe deu... Vocé ja reparou nos olhos dela? Sao
assim de cigana obliqua e dissimulada. (...)”
(ASSIS, 2011: 140)

C L

Capitulo 2




2.1. Algumas questdes
“Fui andando e cismando.” (ASSIS, 2011: 332)

Em que atores e diretor da microssérie Capitu (2008) se basearam para dilatar a
narrativa machadiana e o repertdrio televisivo do melodrama e do formato ficcdo seriada?
Como os corpos lidaram com situagdes que desconheciam parcialmente (a dilatacdo do
formato televisivo e da narrativa literaria) a partir de um “repertério” e de um “cenario”

(TAYLOR, 2003) compartilhado?

Tais perguntas, voltadas & mediacdo do/no corpo entre literatura e televisdo
acompanham a pesquisa desde seu estado de projeto, perguntando pelas pistas da sua
adequagdo da “linguagem” literaria para um “género” audiovisual e se havia algo especifico
em Capitu que a diferenciasse das outras microsséries produzidas pela rede Globo. A
inquietagdo sobre a possibilidade de criar algo novo a partir de clichés também pairou nesse

percurso.

A insisténcia nesses questionamentos, mediada pela leitura de bibliografia com
abordagens sistémicas e culturalistas da comunicacdo, da antropologia, de estudos sobre
performance e das ciéncias cognitivas foi garantindo condi¢des para delinear uma concepgéo
do corpo como processo de comunicagéo. E possibilitou acurar o entendimento dos conceitos
de corpomidia (KATZ & GREINER, 2005) e de embodied cognition (JOHNSON, 2007) -
traduzida para o portugués como cognicdo corponectiva (RENGEL, 2007). Esta

fundamentacéo tedrica levou as propostas que aqui sdo apresentadas.

O ponto central estd nos desmembramentos de um olhar que atenta para um grau
maior de complexidade sobre o corpus estudado. Em vez de concentrar a analise nas escolhas
do “diretor”, vasculha as motivagdes e procedimentos dramatirgicos de atores orientados por
preparadores de elenco (do teatro e da danca) e pelo diretor, pautados pelo texto do livro e por
repertorios e cenarios do melodrama canénico (BALTAR, 2006), da commedia dell arte e do

palhago.

A transformacéo das perguntas iniciais revela como as lentes dos estudos de corpo,
performance e danca desvelam algo para o qual as lentes dos estudos culturais latino-
americanos e britanicos ndo se debruca: a memoria e o0 conhecimento transmitidos no e pelo

corpo enquanto performa.
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E comum pesquisas de cunho académico se voltarem para “arquivos” como corpus de

analise ou registro de memadrias:

Some scholars turn to cultural studies and no longer limit themselves to the
examination of texts, but their training in close readings and textual analysis
might well turn everything they view into a text or narrative, whether it’s a
funeral, an electoral campaign, or a carnival. The tendency in cultural studies
to treat all phenomena as textual differentiates it from performance studies.
As cultural studies expands the range of materials under consideration, it still
leaves all the explanatory power with the letrados while occluding other
forms of transmission. (TAYLOR, 2003:27)"

Para contextualizar sua proposta epistemoldgica da comunicacdo e metodoldgica de
andlise da producdo e recepcao de ficcao seriada televisiva, Martin-Barbero, em seu livro Dos
meios as mediacgdes (2003), apresenta uma genealogia do melodrama. Os rastros para o qual
ele se volta para analisar a evolucdo do melodrama através dos tempos e em meios
expressivos diferentes — do espetaculo de feira do século XVII na Franca e Inglaterra, ao
folhetim, radionovela e telenovela latino-americana — séo investigados em arquivos (livros e
roteiros escritos) e a metodologia de anélise e vocabulario estdo claramente vinculados a

estudos literarios e da cultura por meio de narrativas, discursos e literatura.

Duas das grandes referéncias para o trabalho de Martin-Barbero sdo Antonio Gramsci
e Raymond Williams. Ambos se vinculam & tradi¢do dos estudos literarios, analisam cultura
pela logica do “sentido” e também importam metodologias de andlise e vocabuldrio da teoria
literaria como no caso das obras Cultura e literatura (1977), de Gramsci, e Cultura e
sociedade: 1780-1950 (1976), de Raymond Williams. Se os rastros que vao indicando o0s
caminhos evolutivos do melodrama ao longo do tempo estdo em livros e roteiros escritos, ou
entdo em “narrativas” escritas e orais, a transmissdo da cultura por meio da prética
performativa ndo é encarada como material de analise da cultura e de seus processos
historicos nessa abordagem dos estudos culturais latino-americanos.

Na rota da discussdo sobre memoria da cultura, especificamente sobre como

5920

salvaguardar “patrimonios culturais imateriais”, assim denominado pela Organizacdo das

19 Alguns académicos se voltam para os estudos culturais e ndo se limitam mais & analise de textos, mas o habito
de leituras e pesquisas textuais provavelmente transforma tudo o que eles vém em texto ou narrativa, seja um
funeral, uma campanha eleitoral, ou um carnaval. A tendéncia nos estudos culturais de tratar todos os fendmenos
como textuais se distingue dos estudos de performance. Conforme os estudos culturais expandem a variedade de
materiais a serem considerados, o poder explanatério ainda € atribuido aos letrados e outras formas de
transmisséo sdo deixadas de lado. (tradugdo minha) (TAYLOR, 2003:27)

% para a UNESCO, patrimdnio cultural imaterial sio "as praticas, representacdes, expressdes, conhecimentos e
técnicas - junto com os instrumentos, objetos, artefatos e lugares culturais que lhes séo associados - que as

32



Nacdes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO), foi que Diana Taylor
desenvolveu a proposta de arquivo e repertorio adotada ao longo dessa pesquisa (ver pagina
13).

O protagonista dessa analise, Dom Casmurro, ao tratar de si mesmo em uma
elaboracdo de sua propria historia, nos ajuda a compreender esses dois tipos de registros que
fala Taylor. Sua historia estd inseparavel dele até o momento em que essa elaboracdo se
transforma em letras no papel. Transforma-se em arquivo, ganha status e poder, porque resiste
ao tempo, a distancias, a divergéncias mais acaloradas do momento (do que é efémero), ird
sobreviver por mais tempo, mas perdera a vida do ato. Ser4 um ato vivo somente quando o
arquivo for lido, e ai é que entra em cena um elemento aleatdrio: a mediacéo. A a¢do da nossa
percepcdo € um ato vivo que transforma aquilo com o que entra em contato, e a ficgdo

televisiva também se torna um ato vivo pelo viés da acdo da percepcao.

Estudando percepgdo como cognicao a partir de Alva Noe, a relacdo com o
mundo via pensamento/experiéncia nao difere em tipo, mas em grau. O grau
mais primitivo (que d& inicio ao processo) ndo é definido como qualidades
sensorias ou intensidades, mas ja como um entendimento sensério-motor.
(...) Neste vies, a experiéncia é uma aptiddo implementada em agdo que
traduz as diferentes conexdes entre um organismo e 0 seu entorno que, por
sua vez, ndo se configuram como instancias separadas (dentro e fora), mas
sim, como sistemas que coevoluem. (GREINER, 2010: 78)

Martin-Barbero estuda os “espetaculos totais” que, pela primeira vez, receberam o
nome de melodrama, e fala sobre os modos de narrar, dos gestos e da encenacdo que
esquematiza e polariza os personagens, nomeia esse fazer cénico de “género narrativo” que
abarca outros quatro géneros: o romance de agdo, a epopeia, tragédia e comédia. Sua analise
ndo se atenta a performance que da corpo a essas narrativas, o que da a entender que a analise
considera o corpo como ilustracdo do que é falado e do que esta escrito. Considerando o
melodrama um género “narrativo”, o vincula a logica da “linguagem” cuja natureza

comunicativa faz correspondéncias mais diretas com significados do que com gestos e agdes:

The writing = memory, knowledge equation is central to Western
epistemology. “The metaphor of memory as a written surface is so ancient
and so persistent in all Western cultures”, says Mary Carruthers, “that it
must, | think, be seen as a governing model or ‘cognitive archetype.” (...)
The dominance of language and writing has come to stand for meaning

comunidades, os grupos e, em alguns casos, os individuos reconhecem como parte integrante de seu patrimdnio
cultural.” (IPHAN, 2012)
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itself. Live, embodied practices not based in linguistic or literary codes, we
must assume, have no claims on meaning. (TAYLOR, 2003: 24-25)*

E inegavel a contribuicdo analitica dos estudos culturais que se debrucam sobre a
instancia narrativa das telenovelas, dos livros, do folhetim. No entanto, a dramaturgia na
televisdo — bem como das artes produzidas pelas linguagens do corpo, das quais se destacam o
teatro, a danca, o circo e a performance — envolve mais do que o ambito narrativo: é onde
narrativa e performance se encontram, arquivo e repertorio também, tanto no ambito da
corponectacao do roteiro escrito pela performance, como entre dramaticidade e seu registro
em video. A respeito disso, € um outro conceito desenvolvido por Diana Taylor que pode

ajudar a compreender esse fenbmeno, o de cenario.

Para Taylor, o “cenario” serve para chamar a aten¢do da andlise para o ambito do
comportamento corporal como gestos, atitudes e esfor¢os ndo reduzidos a linguagem, além do

ambito narrativo:

The scenario includes features well theorized in literary analysis, such as
narrative and plot, but demands that we also pay attention to milieux and
corporeal behaviors such as gestures, attitudes, and tones not reducible to
language. Simultaneously setup and action, scenarios frame and activate
social dramas. (TAYLOR, 2003: 28)*

Ao mesmo tempo em que as lentes dos estudos culturais ddo voz ao receptor de ficgdo
televisiva e a mediacdo do melodrama, os silenciam enquanto ato performativo, porque seu
tipo de énfase a expressdo narrativa lida com a performatividade por meio de metodologia de
analise vinculada aos estudos literarios. Todavia, ao dar énfase as “media¢oes” em vez de aos
“meios”, guarda no ambito privado, em vez de no publico, um voltar-se para o0 que ha de vida
nos arquivos (escritos, audiovisuais, eletronicos), dai a sintonia e ndo apenas diferenca entre
0s estudos sobre televisédo pelas lentes dos estudos culturais e pela lente dos estudos do corpo,

performance e danca.

21 A equagdo do conhecimento escrita = memdria é central na epistemologia ocidental. "A metafora de memoéria
como uma superficie escrita € tdo antiga e tdo persistente em todas as culturas Ocidentais”, diz Mary Carruthers,
"que isso precisa ser visto como um modelo de governo ou 'arquétipo cognitivo." (...) A predominancia da
linguagem e da escrita se apoiou no préprio sentido. Vida, praticas corponectivas que ndo se baseiam na
linguistica ou em cédigos literarios, precisamos admitir, ndo requerem um sentido. (tradu¢do minha) (TAYLOR,
2003: 24-25)

220 cenario é composto por atributos bem teorizados nas anélises literarias, como narrativa e roteiro, mas requer
que nos atentemos também para o milieux e comportamentos corporais como gestos, atitudes, sons ndo
redutiveis a linguagem. Simultaneamente, configuracdo e acéo, 0s cenarios estruturam e ativam dramas sociais.
(tradugdo minha) (TAYLOR, 2003: 28)
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Nos dois campos, 0 corpo estd presente porque € o ator e locus da mediacao, para a
qual Martin-Barbero se volta principalmente quando se trata de telenovelas: “A telenovela
fala menos a partir do seu texto do que a partir do intertexto que suas leituras formam.”
(MARTIN-BARBERO, 2004: 149). Da mesma maneira, a leitura realizada pela microssérie
que transforma a narrativa do livro, coloca em evidéncia o proprio movimento de leitura, de
interpretacdo criativa e para a mediagdo no corpo que subverte e parodia. Por isso, Martin-
Barbero considera literatura e televisao serem “excludentes em publico, mas conciliadoras em

ambito privado”.

2.2. Entre linguagem e performance

Os modos de atuar na ficgdo televisiva estdo atrelados aos modos de narrar e ha uma
hierarquia entre essas duas instancias. O dar corpo a ideias ndo estd em uma posicdo tdo
privilegiada de poder quanto o dar voz ao que ja é corpo. O corpo que j& ganhou voz na
televisdo atua como um dispositivo de poder sobre a dramaturgia. Isso fica perceptivel nas
adaptacOes literarias para a televisdo. Nas fichas técnicas vem em primeiro lugar o nome de
guem elaborou o roteiro escrito a partir do literario e s6 depois o do diretor. Também as outras
séries ficcionais televisivas, que ndo sdo adaptagdes, conferem a autoria ao roteirista. Esse € 0

jeito de nomear da enciclopédia “TV Globo: telenovelas e minisséries” (GLOBO, 2010).

Pode parecer paradoxal que a visualidade e os corpos que ganham dimenséo publica,
que estdo sob os holofotes, sdo instancias subjugadas ao texto em um veiculo que se pauta
pela transmissdo de imagens e de sons. A trama, os conflitos, sdo diretamente ligados a
historia narrada. Na maneira como se organiza a producdo audiovisual, seja na televisdo ou no
cinema, o roteiro escrito tem mesmo um papel de guia, o que fica explicito na palavra

espanhola “guion”, empregada para nomear esse fazer.

A corponectacdo (RENGEL, 2007) ou embodiment, ou seja, o dar corpo ao livro ndo
funcionou como “ilustragdao” do texto e € ai que reside um mecanismo inovador e potente de
Capitu em relacdo a hegemonia da escrita, ao audiovisual e a teledramaturgia brasileira, em
especial da rede Globo, o ambiente no qual se insere. Péde-se afirmar isso, porque Capitu

gerou, de certa maneira, uma autonomia da atuagéo em relagéo ao texto.

Até o0 momento da filmagem, os atores e atrizes ndo sabiam exatamente como iriam
atuar. A interpretacdo desse texto, a tonalidade, as pausas, como ocupar 0 espago da cena,

com que olhar dizer o que precisa ser dito, isso sdo possibilidades treinadas com base em
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estados ou “animas” dos personagens e oferecidas a Luiz durante a filmagem, como um

cardapio de pratos a la carte que ele ir& escolher.

(...) O texto demorou a chegar, isso contribuiu para que cada um dos atores
fizesse o marco zero do seu personagem em que pudesse estar no
personagem independente da presenca do texto, da cena, da marcagéo, como
se pudesse ficar improvisando no seu préprio personagem. Isso foi feito
exaustivamente durante uns dois meses pelo menos e era isso, improviso
sem texto dentro do personagem. (MELAMED, 2012)

No entanto, no jeito de nomear do DVD de Capitu, ainda sdo conservadas hierarquias.
Depois da descrigdo “da obra de Machado de Assis: Capitu”, vem escrito o crédito para o
diretor Luiz Fernando Carvalho e a parte de baixo da foto que estd centralizada na capa leva

escrito:

Escrito por: Euclydes Marinho; Colaboracdo: Daniel Piza, Luis Alberto de
Abreu e Edna Palatnik; Texto final: Luiz Fernando Carvalho.

PROJETOQUADRANTE

DA OBRA DE MACHADO DE ASSIS

lydes Marinho
aniel Piza, Luis Alberio de Abreu e Edna Palatnik
Luiz Fernando Carvalho

Figura 3: Capa do DVD da microssérie Capitu.

N&o héa descricdo dos atores, dos preparadores de elenco, do resto da equipe, nem é
dada a autoria para a “diregdo geral”. Sustenta-Se no topo da piramide o roteirista e o diretor.

Segundo o Guia llustrado TV Globo, a teledramaturgia surge da parceria entre autor e diretor.
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O que ¢ tratado como sendo a autoria em televisdo reforca um entendimento de
processo de comunicagdo como input-output, como se o0s atores fossem reprodutores das
demandas e vontades dos diretores e como se os diretores tivessem completo dominio de
todos os segmentos que compdem um produto audiovisual. Surgem imagens de atores como

instrumentistas e do diretor como seu maestro.

Quando se olha mais de perto o processo de composi¢do da trama audiovisual de
Capitu e a caracterizacdo dos personagens, entende-se que ha certos niveis de autonomia
nesse jeito de organizar a producdo e criacdo. Alguns processos tém mais autonomia como,
por exemplo, a composi¢cdo dos personagens orientada pelos preparadores de elenco Tiche
Vianna, Rodolfo Vaz e Denise Stutz. Mas o resultado final da encenacdo frente as cameras foi
inteira dirigida (e, em diversos momentos, foi gerada no momento da filmagem) por Luiz

Fernando Carvalho.

Esse tipo de relagdo hierarquica da indicios de que o corpo dos atores que ficam
imensos na tela da televisdo por meio dos recursos de closes e big closes largamente
utilizados durante a microssérie (intensidade caracteristica do melodrama audiovisual) sé o
sdo “em relacdo”. Relagdo com a tecnologia de captura das imagens pelas cameras de video,
captura de audio, cenarios, iluminacdes, edi¢do, coloracdo, sincronizacdo com trilha sonora,
com efeitos sonoros, circulacdo ubiqua em todos os televisores conectados no canal Globo.
Esses corpos dos atores e atrizes da televisdo sdo corposmidia®® (KATZ & GREINER, 2005)
do ambiente em que se encontram, e da significacdo que terdo ali e a que aquele ambiente tera
em decorréncia de sua performance. O diretor se responsabiliza por todos esses elementos,
como o costureiro desses retalhos que fazem sentido naquela estrutura em movimento de
organizagdo porque todos trabalham querendo ter os olhos de quem os coordena. “Preciso
enxergar com os olhos do Luiz”, explicou Tiche Vianna, durante entrevista sobre como

procedeu na preparacao do elenco de Capitu.?*

2 Os corpos de atores e atrizes sdo corposmidias em relacdo continua com o ambiente tecnolégico e ao
repertério da televisdo, ou seja, estdo em constante ajuste, transformando e sendo pautado pelo ambiente e, ao
mesmo tempo, transformando-o também.

#VIANNA, Tiche. Entrevista concedida pela preparadora de elenco da microssérie Capitu a Luiza Rosa. S&0
Paulo, 22 de agosto de 2011.
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2.3. Da questio do “original”

Uma questdo que sempre surge quando o assunto sdo as adaptagdes para cinema ou
televisao ¢ a de que a “copia” ¢ sempre inferior a obra “original”, porque o audiovisual nao

consegue abarcar a complexidade da literatura.

Estaria a questdo do valor da escrita em detrimento do valor da atuacdo, enquanto
registro de memorias, transmisséo de conhecimento e material de analise, nas entranhas do

desvalor da adaptacdo audiovisual em relacdo a uma obra literaria?

E um questdo que esta no entorno de outro problema que esta sempre presente quando
0 assunto sdo adaptacdes da literatura para a televisdo ou cinema: de se o audiovisual foi fiel
ao livro ou se distorceu a narrativa. Apesar de entender que ha adaptagdes mais ou menos
verossimeis ao texto com o qual esta se relacionando para existir, ndo é esse o ponto de vista

com que essa pesquisa enxerga o problema de uma adaptacéo.

“O que torna especialmente tenso o didlogo do campo literario com a
televisdo € a dificuldade de captar que o que faz o sucesso dessa midia
remete — mais além da superficialidade dos assuntos, dos esquematismos
narrativos e dos estratagemas do mercado - as transformacOes
tecnoperceptivas que permitem as massas urbanas se apropriar da
modernidade sem deixar a cultura oral (...). (MARTIN-BARBERO, 2004:
149)

Em vez de pontuar semelhancgas e divergéncias com a obra da qual partiu, quer-se
compreender como foi tomando outra configuracdo. Sobre adaptacdes da literatura paraa TV,
Martin-Barbero propde que nao se analise os produtos televisivos com olhar arqueolégico, o
que ha nele hoje de auténtico, “mas antes procurando averiguar o que ainda o mantém

popular, ‘o que o liga a vida das pessoas.”” (MERISIO, 2010: 4).

Luiz Fernando joga com a desvalorizacdo da instancia da linguagem escrita em
relacdo a performance e valoriza seu olhar cinematografico-audiovisual quando, em vez de
ilustrar o livro, dilata o arquivo interpretando por meio de um repertério pulverizado de
interconexdes. E isso tem a ver com memoria porque a interpretacdo do livro se da mediada
por cendrios que remetem a tempos antigos (séculos 18 e 19) e lugares distantes (Europa
Brasil colonia e escravocrata). Ele vai propor maneiras de encenar que vem sendo praticadas

desde quando receberam o0 nome de melodrama pela primeira vez.

Esse jeito de encenar em que a licenca poética reside na performance que interpreta

um texto que se mantém fiel ao texto de onde partiu remete aos teatros catdlicos encenados
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por indigenas na época da Conquista da América Latina por portugueses e espanhois. O
roteiro também era preservado na fala, tal qual vindo da Europa, mas virava parédia quando
corponectado pelos indigenas em um contexto bastante distinto daquele europeu. Esse
mecanismo servia consciente e inconscientemente de subversdo, dai derivou-se em satira,

burla, o zombar dos dominadores pelos dominados:

The frictions between plot and character (on the level of narrative) and
embodiment (social actors) make for some of the most remarkable instances
of parody and resistance in performance traditions in the Americas. (...) it's
the embodied nature of the repertoire that grants these social actors the
opportunity to rearrange characters in parodic and subversive ways.
(TAYLOR, 2003: 30-31)*

2.4. Cenérios de Capitu

Gerados da friccdo entre roteiro, personagem e corponectacdo (atores sociais), 0s
cenarios comportam uma variacdo limitada de acGes, gestos e palavras que vdo definindo o

ambiente e sendo definidos por ele. Tornam-se maneiras tdo estaveis de se comunicar que se

" o 26
assemelham a esteredtipos ‘“com situagdes e personagens congelados dentro deles”

(traducdo minha) (TAYLOR, 2003: 31).

Os cenérios sdo ambientes com 0s quais 0s corpomidias dos atores interagem para
corponectar o livro. A teoria Corpomidia contribui para o entendimento da interacdo corpo e
ambiente como sistemas em constante processo co-adaptativo. A respeito disso, Christine

Greiner e Helena Katz formularam:

Evidentemente, um tempo tdo longo produz um sem numero de adaptacoes,
isto é, de negociacBes entre corpos e ambientes. Se 0 sopro em torno
também comp@e a coisa, a cultura (entendida como produto do meio, do
entorno) encarna no corpo. O que esta fora adentra e as nocdes de dentro e
fora deixam de designar espacos ndo conectos para identificar situagdes
geogréficas propicias ao intercambio de informagdo. As informacGes do
meio se instalam no corpo; o corpo, alterado por elas, continua a se
relacionar com 0 meio, mas agora de outra maneira, o que o leva a propor
novas formas de troca. Meio e corpo se ajustam permanentemente num fluxo
inestancdvel de transformacfes e mudancas. (KATZ & GREINER, 2001:
90)

> A friccdo entre roteiro e personagem (no nivel da narrativa) e corponectagdo (atores sociais) criam um dos
mais reconhecidos casos de parddia e resisténcia em tradicdes performaticas nas Américas. (...) E a natureza
corponectada do repertério que concede aos atores sociais a oportunidade para rearranjar 0s personagens de
maneiras subversivas e parddicas. (traducdo minha) (TAYLOR, 2003:30-31)

% No original: “(...) with situations and characters frozen within them.”
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A interpretacdo de Capitu sobre o livro se baseou na elaboragdo de estados de
personagens do cenario do melodrama canénico (BALTAR, 2006), de elementos de algumas
mascaras da commedia dell’arte € do cenario do clown. Além desses cenarios, que podem ser
considerados estruturantes da dramaturgia dos personagens, existem diversos outros como o

da dépera, da monarquia, Boulevard du Crime, e outros.

O tipo de comunicacgdo proposta pelo melodrama polariza bem e mal, heréi e bandido,
trabalha com essa baixa complexidade (em termos de baixa diferenciacdo de nuances da
experiéncia) € lancada mdo em diversos meios de comunicacdo e também no ambiente
escolar. Olhando para esse lado, faz sentido a interpretacdo alegorica que Capitu faz de Dom
Casmurro nesse papel de vulgarizar e divulgar uma leitura que é cobrada em escolas de
ensino médio e fundamental no Brasil. Pode servir de isca para que os espectadores que ainda

ndo haviam lido o livro, procurem-no para ler.

(...) eu ja tinha lido Dom Casmurro na juventude, muito juventude porque é
um livro escolar, tive muita dificuldade de ler, mas ai quando ele me deu
levei pra casa, li, foi uma relagéo diferente. (MELAMED, 2012)

Esse jeito cénico e polarizado de comunicar foi criado em um contexto de proibigéo do
uso da voz — durante os séculos 17 e 18 na Franca e Inglaterra. Por isso a atuacdo da énfase ao
corpo como imagem, aos tracos fisicos mais que aos psicoldgicos. Surgiram estratégias de
comunica¢do como cartazes que levavam o didlogo dos personagens por escrito, letras de
cangdes conhecidas pelo ptblico e um modo de atuagdo baseado na fisionomia: “Produz-se ai
a estilizacdo metonimica que traduz a moral em termos de tracos fisicos sobrecarregando a
aparéncia, a parte visivel do personagem, de valores e contra-valores éticos” (MARTIN-

BARBERO, 2005: 172). Complementando a caracterizacdo desse modo de fazer teatro,

Uma economia da linguagem verbal se pde a servico de um espetaculo
visual e sonoro onde primam a pantomima e a danga, e onde os efeitos
sonoros sdo estudadamente fabricados. Como a utilizagdo da musica para
marcar oS momentos solenes ou cOmicos, para caracterizar o traidor e
preparar a entrada da vitima, para ampliar a tensdo ou relaxa-la, além das
cancOes e da musica dos balés. A funcionalizagdo da musica e a fabricacéo
de efeitos sonoros, que encontrardo nas novelas de réadio seu esplendor,
tiveram no melodrama ndo s6 um antecedente, mas todo um paradigma.
(MARTIN-BARBERO, 2005: 172)
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A apropriagdo atual do melodrama realizada em Capitu lanca mé&o de recursos como
0s cartazes que apresentam visual e sonoramente os subcapitulos da histéria. A locugédo

parodia locucGes antigas de radionovelas.

Baltar analisa como € recorrente as situacdes em que a vida privada esta sob olhares
publicos julgadores da moral ou imoralidade de suas agfes, como que universalizando

padrdes de se viver:

No universo filmico, o olhar publico estd mais freqlientemente encenado
através de personagens que incorporam o julgamento social, a constricdo
moral, os obstaculos que a virtude tem que ultrapassar até sua exaltacdo e
reconhecimentos finais. (BALTAR, 2006: 6)

Por sua eficadcia, o melodrama foi, por muito tempo, um modo de narrar
desvalorizado, estigmatizado como perpetuador de valores conservadores, principalmente no
ambito privado, familiar. Junto com ele, outras narrativas também constituem-se dos
repertorios do excesso, como € o caso do terror, do fantastico, do grotesco, do erético e do
barroco. Baltar destacou trés categorias importantes para se entender procedimentos de

excesso do melodrama, especialmente os audiovisuais:

(...) a obviedade como estratégia, o que se apresenta como uma narrativa em
superficie; uma superutilizacdo de met&foras visuais, através da
simbolizagdo exacerbada, para amarrar 0 engajamento dos espectadores; e,
por fim, os mecanismos de antecipacdo como instrumentos de arrebatamento
do publico com relagdo a narrativa. (BALTAR, 2006: 5)

Sé o fato de interpretar os personagens do livro por meio de tipos de outros contextos
ja demonstra o quanto Capitu simboliza de maneira exacerbada, por isso a afirmacdo de que
Capitu compde um corpomidia hiperestimulado. Outros procedimentos de simbolizacdo em
filmes destacados por Baltar geram uma sumarizacao e recuperam "a figura do tableau teatral
em alguma medida”. O tableau, composicdo realizada por atores e atrizes de imagens
pictoricas bastante conhecidas, € um procedimento bastante utilizado na composi¢éo visual da
microssérie Capitu, que eleva as imagens a simbolos, a algo que esta além do que a propria
imagem e que se apresenta como um resumo da épera, ou a moral da historia, o pedaco pelo

todo.

A imagem abaixo é um exemplo de tableau em “Capitu”, o primeiro encontro entre
Bentinho (Dom Casmurro jovem) e Escobar (seu melhor amigo) no seminario, corponectou a

famosa imagem da pintura “A criagdo do homem” de Michelangelo:
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Figura 4: Tableau teatral de A criagdo do homem, de Michelangelo.

Outro tableau € apresentado mais para o fim da microssérie, na cena em que Bento
Santiago decide se matar. Despede-se de sua mée levando um frasco de veneno no bolso.
Dessa vez a imagem que se encena é a de Pieta, que significa piedade em italiano. A forma

mais emblematica desse repertorio catolico foi esculpida por Michelangelo.

Foto 5: Tableau teatral da imagem de pieta, que em italiano significa “piedade”.

No artigo Moral deslizante - releituras da matriz melodramatica em trés movimentos
(2006), Baltar analisa como filmes dirigidos por Douglas Sirk, Rainer W. Fasshinder e Todd

Haynes trataram o melodrama de maneira ndo-candnica, com distanciamento critico,
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integrando uma tendéncia do cinema moderno e de autor, em que se tornou comum se
"retrabalhar as matrizes do cinema comercial de géneros numa economia de alusdes, parddias
e ironias.” (Idem: 3). O artigo deu suporte de analise a esta pesquisa para inferir que Luiz
Fernando Carvalho trata as microsséries que dirige de maneira parecida a esses diretores no
que tange ao cunho autoral e consciéncia em relagdo aos canones, ou mais bem dizendo, aos
“repertérios” (TAYLOR, 2003) com os quais entra em contato e transforma no proprio corpo:

o melodrama, o barroco e o formato minissérie.

2.5. Corposmidias hiperestimulados

A intertextualidade do Machado de Assis se transformou em barroco na minissérie.
Com sua escolha por esses cenarios (Idem), Capitu transformou estere6tipos do melodrama,
commedia dell’arte € clown em arquétipos dos personagens do livro, 0 que deu o tom

alegdrico (atemporal e inverossimil) da microssérie, ndo presente no livro.

A alegoria € um mecanismo de encenacdo e de construgdo narrativa que remete ao
teatro medieval com fins moralizantes. Era empregada como recurso pedagogico, de
evangelizacdo, em que personagens personificam conceitos, figuras que representassem
valores, preceitos morais e religiosos (vicios, virtudes), dogmas, realidades de interesse
coletivo e personagens histéricas e mitoldgicas cuja decifracdo converge para a valoracdo de
experiéncias contemporaneas do publico. (GUINSBURG, FARIA e LIMA, 2006: 20-21)

Segundo o Dicionario do Teatro Brasileiro, a alegoria foi um artificio cénico presente,
no Brasil, nos autos atribuidos ao jesuita Anchieta encenados por indigenas e que faziam parte
de um projeto maior de catequizacdo. A alegoria também esteve presente em pecas encenadas
no Brasil vindas da Europa:

Profusamente empregadas nos autos sacramentais de Calderon de la Barca,
dramaturgo encenado no Brasil no século XVII, as alegorias literarias véao
gradualmente se desvencilhando da funcdo instrutiva e assumindo um
carater ornamental. E sobretudo no dominio peculiar da 6pera, utilizando
como apoio analdgico a mitologia greco-romana, que o procedimento
alegorico persiste nos séculos XVII e XVIIL (...) A derivacao popular desse
emprego ocorre no teatro-de-revista, miscelanea do documental, do
fantastico e do maravilhoso que domina os palcos cariocas das duas Gltimas
décadas do século XIX. (GUINSBURG, FARIA e LIMA, 2006: 21)
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A caracterizagdo dos personagens passa por referéncias a alguns tragos de figuras
arquetipicas da commedia dell arte, mas ndo se aprofunda em nenhum deles, usando também
méscaras que ndo necessariamente vém da commedia dell’arte’’, mas impulsionam a criagdo
por meio de “tipos” que recortam maneiras como cada personagem vai lidar com as situacdes
da histéria do livro. Define-se um temperamento que emerge da mistura de caracteristicas das
mascaras da commedia dell’arte e da méscara com o personagem do livro, que faz com que
alguns aspectos do personagem sejam mais destacados e outros figuem mais submersos. Nao
se fecha a cena. Tem-se a base do roteiro falado e séo criadas alternativas para como falar o
texto, como agir em cena, coOmo ocupar 0 espaco, como interagir com 0s outros personagens,

que pausas fazer em que momento.

O personagem Bento Santiago, por exemplo, interpretado por Michel Melamed, foi
caracterizado com a mediacdo do dandi, um tipo urbano europeu caracterizado por Baudelaire
como o0 homem que ndo tinha sobrenome aristocratico, mas que frequentava esse meio com
cuidado eximio sobre a vestimenta, geralmente terno ou fraque, cartola e bengala, que davam
destaque para seu status intelectual para compensar a descendéncia de classe trabalhadora®.
Apreciadores das artes, os dandis falavam e se portavam de maneira refinada, em um estilo
classico com tons de revolta aparentes em detalhes como o nd da gravata levemente

desajustado.

O Bento Santiago do livro foi sendo corponectado pela mediagdo desse cenério,
atuando como um aristocrata brasileiro com um charme do bem vestir e do bom uso das
palavras — que irdo se manter no personagem-narrador, s6 que de maneira caricaturizada,
porque assume mais intensamente a mediacdo do palhaco. A vestimenta de Bento Santiago é
muito parecida com a do personagem Frederick Lemaitre, um dos protagonistas do filme Les
enfants du Paradis, dirigido por Marcel Carné, em 1945, filme que toma como tema central o

Boulevard du Crime, cendrio caracteristico do melodrama candnico da Paris do século XI1X.

Boulevard du Crime era o apelido dado a Boulevard du Temple (Rua do Templo), da
Paris do século XIX — uma época em que também havia teatros de marionetes em Paris. O

apelido ndo era devido a violéncia local, mas pelo tratamento melodramatico visivel em

2" O personagem Dom Casmurro, por exemplo, foi composto com referéncia ao apego & materialidade das coisas
de Pantalonia e & astlcia de Briguela, méscaras da commedia dell'arte (VIANNA, 2011).

% MODISMO publico. Apresenta postagens sobre moda, tendéncias e comportamento. Disponivel em:
<http://modismopublico.blogspot.com.br/2010/08/inspiracao-dandi.html>
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titulos de pecas como "A Ultima tortura”, "Eutanasia”, "Jardim dos suplicios" e "Laboratorio
de alucinagfes", apresentadas no Teatro Grand Guignol.

Nessa rua, havia apresentacfes todas as noites em diversos teatros que chamavam a
atencdo de publico volumoso, que beiravam as 20.000 pessoas por dia. Esse cenario é
apresentado em detalhes no filme Les enfants du paradis, dirigido por Marcel Carné, em
1945. Para o pesquisador Paulo Merisio, esse € um dos cenarios que mais vai influenciar o
melodrama que se instaurou nos palcos do circo-teatro no Brasil (MERISIO, 2010). E

perceptivel no entorno da microssérie Capitu que, a seu jeito, integrou ao seu corpo.

Figura 6: As vestimentas do personagem Frederick Lemaitre parecem ter sido
referéncia para a composicao do personagem Bento Santiago em Capitu.
Foto extraida do DVD Les enfants du Paradis.
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Figura 7: Vestimentas de Dom Casmurro e Bento Santiago parecem ter se
inspirado no filme Les enfants du Paradis.

No caso do narrador-personagem Dom Casmurro, também interpretado por Melamed,
havia tensdes musculares e alinhamento da estrutura 6ssea, além da energia que Michel
nomeia como anima, de recortes do clown de Karl Valentin, das méscaras Brighela®® e
Pantalone ** da commedia dell’arte, além de elementos de “fantasmagoria” que eram
demandados por Luiz Fernando Carvalho. Tratar Dom Casmurro como “um fantasma naquela
casa”, como disse Michel Melamed em entrevista para a pesquisa, foi uma pista de como a
microssérie interpretou o livro de maneira a caricaturiza-lo. Extrapola-se a verossimilhanca da
narrativa da qual partiu e da préatica televisiva para formar um pacto de fantasia com o
espectador. E essa € uma das caracteristicas do Barroco, que sera melhor explicado no terceiro

capitulo dessa dissertacao.

Para atuar como Dom Casmurro, Michel teve de perder cerca de 20 quilos “por essa
ideia de fragilizar meu corpo, ficar magro, fino, para que 0 gestos aparecessem mais
quebradigos, delicados, mais desenhados.” (MELAMED, 2012). Para chegar a esse objetivo,
em vez de investir em treinamento que transformasse a qualidade de sua movimentacao,

investiu-se na perda de peso.

2% 0 que foi aproveitado das caracteristicas e mito que compde a mascara de Brighela foi a asttcia.

%0 que foi aproveitado das caracteristicas e mito que compde a méscara de Pantalonia foi o tipo do avarento,
apegado ao dinheiro e aos bens materiais. E usado na microssérie como o arquétipo do patrdo que explora seus
empregados.
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Figura 8: Dom Casmurro como fantasmagoria. Ele é onipresente quando habita a cena de
maneira que 0s personagens ndo o percebem e é o Unico que olha diretamente para a cdmera
direcionando-se ao (a) expectador(a).

A corponectacdo de Capitu, interpretada por Leticia Persiles, foi mediada pelo tipo da
cigana sedutora, quase uma Carmen®' ou uma Dulcineia, de Dom Quixote®, um estereé6tipo
de cigana espanhola perceptiveis no figuro com rendas, nas peinetas® que seguram uma

mantilha sobre a cabeca, e na coreografia em que balanga com vivacidade a saia do vestido de

31 Carmen é uma novela escrita por Prosper Merimeé (1845), que foi adaptada para dpera composta por Georges
Bizet, com libreto de Henri Meilhac e Ludovic Halévy (1875).

%2 Romance escrito por Miguel de Cervantes y Saavedra, em 1605.

% Peinetas sdo presilhas bastante usadas por mulheres em Andalucia, regido que fica ao sul da Espanha, para
segurar a mantilha, que é uma espécie de véu mais curto e com rendas. E parte do figurino tipico de dancarinas
flamencas.
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um lado para o outro com as mé&os. (Interessante atentar para o figurino de principe que veste

Bentinho na imagem abaixo).

Figura 10: Capitu adolescente e adulta com penteado e figurino tipicos de
Andalucia.
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Figura 11: Dona Gldria, mée de Bentinho, corponecta uma rainha. Isso € perceptivel nos
gestos, no figurino, no cenario e no uso do cenario, que demarca um centro.

Em outro momento, Bentinho e Capitu sdo principe e princesa, como nos contos de

fadas:
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Figura 12: Capitu e Bentinho conversam no jardim.

Ja José Dias, o agregado, foi caracterizado pela mediacdo do palhaco. Segundo o
Dicionéario do Teatro Brasileiro, a palavra palhaco deriva do italiano pagliaccio, que se
remete a palha ndo porque vestia-se com esse material, mas porque o tecido de sua roupa era

feito de saco de estopa, que lembrava os sacos de armazenar e carregar palha.

O termo foi adotado para designar um tipo comico do teatro e do circo. A
personagem vem caracterizada de maneira grotesca, torpe, tola e ridicula, e
sua interpretacdo consiste essencialmente em uma mimica de carater
ostensivamente farsesco. Portanto, em matriz italiana, o sentido do termo
palhaco se aproxima ao do clown inglés e designa um tipo desajustado e
abobalhado. (GUINSBURG, FARIA e LIMA, 2006: 229)
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Figura 13: Visita de José Dias ao casal recém-casado. O personagem corponectou o palhago e
apresentou um nimero de magica bastante emblematico: o de tirar um bicho da cartola.

Em entrevista ao jornal Folha de Sdo Paulo, pouco antes da estreia de outra
microssérie dirigida por ele e exibida pela rede Globo, O que querem as mulheres (2010),
Carvalho explicou que se apropria de maneira consciente do melodrama e dos formatos
televisivos: “Eu ndo posso ter vergonha do cliché. Tenho de ama-lo” (FURLANETO, 12 set.
2010). Ele ainda completou dizendo, durante a entrevista que, para acontecer esse amor com 0
cliché e entre os préprios personagens da microsseérie, ele cria "um didlogo com o proprio

melodrama, com o vocabuléario oficial".
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A transfiguracao
barroca de Dom Casmurro
em Capitu

Serd que so eu, neste mundo imenso — serd que
somente eu sei que a bondade é impossivel?
(Pausa.) Eu estou louco. Eu estou louco.
Consciéncia estranha: eu estou louco. (Pausa.)
Eu ndo posso estar louco e saber que estou louco.
Se estou louco, eu ndo digo que estou louco. Mas eu
digo que estou louco. Entdo estou errado ao dizer
que estou louco. Entdo eu ndo estou louco. Mas eu
sei que eu estou louco. Entdo so posso estar errado.
Completamente errado. (Pequena pausa.)
Completamente errado ndo posso dizer que estou:
se estou completamente errado, entdo estou errado
ao dizer que estou errado. Melhor é calar. Nao
pensar. (Pequena pausa.) Mas, se eu ndo pensar,
estou me sujeitando a minha loucura. Nao posso
me sujeitar a minha loucura: tenho de ser livre;
mesmo neste cdrcere duro, tenho de pensar para
ser livre, e vencer a imposi¢ao de minha loucura!
(Pequena pausa.) Ndo posso fazer isso: se pensar,
também deixarei de ser livre, estarei me sujeitando,
ndo a minha loucura, mas a minha razdo — estarei
me sujeitando a imposi¢do de minha razdo contra
a minha loucura. Estou paralisado. Nem sequer
existo. Nunca existi. (Pequena pausa. Olhos
fechados.) E bom ndo enxergar. (Pausa.) Ndo ouvir.
Nada sentir, nem a brisa mais suave. E bom que
ndo exista o tempo. (Pequena pausa.) O que disse?
Que “é bom”? (Silabando lentamente.) Ndo exista
o tempo. Ndo exista o tempo. (Sem silabar.)
Também ndo exista o verbo exista: no verbo
o tempo ainda existe! (Silabando.) Nao o tempo.
Nao o tempo. (Pequena pausa.) Nao o tempo.
(Pausa. Sem silabar.) Nem o ser.
(SANTORO, 2012)
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3.1. Da hipérbole

O melodrama enquanto cenario faz tanto parte do habito cognitivo brasileiro que €
observavel em diversas instancias do cotidiano. Em momentos de decisdo da politica
partidaria, por exemplo, ou em posicionamentos corriqueiros do cotidiano (escolher um
entendimento em vez de outro), é recorrente a distin¢do entre o vildo e a vitima. Uns ganham
status de bons e, geralmente, quem exerce a hegemonia ganha status de malvado — resquicios
de uma educacdo politica deficiente e da pertenca do melodrama como hébito de entender o

gue esta ao redor.

Ndo a toa, a Globo é geralmente tachada de vild manipuladora pelos proprios
pesquisadores de comunicacdo (ambiente no qual ndo se imaginam resquicios do cenario

melodramatico).

Ja aconteceu de, no Brasil, vencer o candidato presidencial que havia tido o pior
desempenho no debate politico transmitido pela televisdo em todo o territério nacional. E
comum espectadores brasileiros de futebol tomarem partido do time mais fraco, quando o
time para o qual torce de coracdo ndo esta jogando. O melodrama, cenario em que a vitima
vence no final, parece estar presente em pequenos espacos de decisdes cotidianas, como se
fossemos herdis. Talvez, por conta disso, também os telejornais insistem em dar voz a vitimas
de acometimentos inexplicaveis em vez de apresentar maneiras de solucionar o problema. E
isso ndo significa que somos alienados ou que nos deixamos levar mais pela emogéo do que

pela razdo, mas que nossa razdo é passional e por meio da paixao racionalizamos.

Ha melodramas de esquerda e de direita, contréarios e favoraveis ao poder
constituido, e o problema ndo estd tanto numa inclinagdo francamente
conservadora ou sentimentalmente revolucionaria, mas no fato de que o
género, por tradigdo, abriga e a0 mesmo tempo simplifica as questfes em
pauta na sociedade, trabalhando a experiéncia dos injusticados em termos de
uma diatribe moral dirigida aos homens de ma vontade. (XAVIER, 2003:
93)

Nas telenovelas, geralmente o vildo participa do nucleo rico e € malvado por conta do
interesse pelo dinheiro, em ascender socialmente a qualquer custo: é o caso da personagem
Carminha, da Avenida Brasil (2012), dentre outros diversos exemplos. Esses sdo resquicios
do melodrama candénico, gerado por uma classe plebeia que satirizava a nova burguesia nos

séculos XVIII e XIX na Europa.
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Na rota desse habito cognitivo, assaltantes sdo entendidos como monstros, artistas
enquanto reis e rainhas, professora que d& nota baixa enquanto bruxa. Esses superlativos
fazem correspondéncias com tipos atemporais de uma maneira parecida com que a
microsserie Capitu faz para gerar sua visualidade e dramaturgia. E isso ndo tem a ver apenas

com melodrama, tem a ver com barroco também.

Toda essa intensificagdo gera movimentos que se costuma chamar de “caricatos”. Pelo
ambiente televisivo e da industria cultural estar pautado pela comunicacdo o mais veloz e com
0 minimo de ruidos possivel de entendimento do sentido, tanto do lado da emissdo como da

recepcdo, a preocupacdo é a de comunicar nitidamente o que se esta sentindo.

Por isso, em vez de apenas sofrer, por exemplo, busca-se mostrar para o interlocutor o
guanto se esta sentindo uma forte dor. Nesse caso, é facil vislumbrar uma mao no lado direito
do térax ou o dorso da mao na testa, o levantar do queixo e do olhar para cima, a boca
entreaberta e as sobrancelhas também arqueadas para o centro do rosto e a testa franzida.
Quando se busca uma expresséo de dor, essa é a que geralmente é encenada primeiro ou que
vem a mente pela primeira vez, porque é o cliché do sofrimento, 0 jeito de expressar

sofrimento que é mais largamente compartilhado e encenado.

Se alguém fizer todos esses gestos de uma s vez e essa encenacdo estiver acrescida
de um recurso musical como um “ta-dam” grave e orquestrado, nao havera duvidas de que a
pessoa estd sofrendo e de que o momento é de sofrimento. Luiz Fernando Carvalho e sua
equipe lancam méao dessa l6gica da comunicacao dos clichés, que facilitam a comunicacédo
com um publico amplo, com as culturas das mais diversas regides do pais, para transforma-
los, porque os ironiza. Faz a caricatura da caricatura. Potencializada ou duplicada, a caricatura
da caricatura se transforma em meio de barroquizacdo porque, ja distante da mensagem a qual

estava comprometida em comunicar (nesse caso, a narrativa do livro):
Abertura falha entre nomeante e nomeado e surgimento de outro nomeante,
isto é, metafora. Distancia exagerada, todo barroco ndo é mais que uma

hipérbole, cujo “desperdicio” é erdtico (...) ndo por acaso. (SARDUY, 1979:
177)
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Figura 14: Dona Gléria, Prima Justina e tio Cosme despedem-se de Bentinho,
quando vai para 0 seminario.

Foto 15: Dom Casmurro ndo apenas sofre, mas mostra que esta sofrendo.
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N&o, leitora e leitor, ndo levem muito a sério o sofrimento do querido protagonista da
historia que ele mesmo criou, porque logo ele ird mudar suas fei¢cbes e nos deixar confusos

sobre o que realmente esta sentindo.

Se compararmos com a tradicdo oral, da qual a televisdo € um desmembramento, essa
é uma estratégia parecida com a dos contos de fadas, de terror e de mistério, que alegorizam e
acabam tomando um tom moralizante, uma figura que pode ser transportada para varios
ambitos da vida cotidiana. Alem disso, as caricaturas e a artificializacdo da adaptacdo dos
personagens do livro na microssérie chamam a atencdo para como essa adaptacdo opera por

procedimentos barroquizantes.

O barroco que se desenvolveu na Ameérica Latina se difere do barroco que se
desenvolveu na Europa ao longo do século 17. Foi praticado no contexto da col6nia
portuguesa e das colbnias espanholas. Fruto de mesticagens entre populacdes indigenas,
negras e europeias, foi 0 encontro entre temporalidades diferentes, motivagdes e contexto

diferente daquele europeu:

(-..) quando nos colocamos a pesquisar esta “origem simples”, nés somos
confrontados com um pseudo-problema. Na verdade, me parece mais justo
dizer que, para nossas culturas ibero-americanas, o barroco é imediatamente
uma n&o-origem. E de uma maneira singular que nossas literaturas fizeram
sua apari¢do no século 17 (...). No Brasil, nés achamos por exemplo o teatro
“catequético” plurilingue rico em heteroglossia, composto em portugués, em
espanhol e em tupi-guarani pelo padre jesuita Anchieta (1534-1597), um
autor que oscila entre a concepcdo tardiamente medieval a maneira dos
Autos Sacramentais frequentemente engragados de Gil Vicente (1465-1536),
e um tipo de pré-barroquismo de aspecto retérico latinisante. Por
consequéncia, nossas literaturas ndo tiveram infancia propriamente dita. (...)
Como certos herois mitoldgicos, elas nasceram ja adultas, ja falando um
cddigo universal extremamente elaborado: o cédigo retérico barroco, com
vestigios da ldade Média tardia e — no caso brasileiro — da poética da
Renascenca, por sua vez “decantada” por um maneirismo habilidoso de
Camdes. (CAMPQOS, 2001: 94)

Né&o apenas o sofrimento, também o susto (que se transforma em pavor), é apresentado
de maneira intensificada. Nas imagens seguintes, Dom Casmurro conta para os espectadores
sobre o dia em que viu Capitu cumprimentar um garoto da vizinhanca e ela explica que ndo

havia nada entre eles surpreendida pelo ciimes de Bentinho:
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Figura 16: Dom Casmurro na velhice e Capitu na adolescéncia. Caricaturizacdo na
apresentacao dos dois personagens.

Figura 17: Padua, pai de Capitu, também é caracterizado com tracos intensificados.

Essas hipérboles, fazem lembrar o que Severo Sarduy disse sobre um dos artificios do

barroco na literatura, a artificializagéo:

O festim do barroco parece-nos (...) com sua repeticdo de volutas, de
arabescos e de mascaras, de confeitados chapeus e brilhante seda, a apoteose
do artificio, da ironia e irrisdo da natureza, a melhor expressdo deste
processo que J. Rousset reconheceu na literatura de toda uma "idade": a
artificalizacdo. Chamar aos falcdes "impetuosos torvelinhos da Noruega”, e
as ilhas de um rio, "paréntesis frondosos" (...) € assinalar a artificializagdo e
este processo de mascaramento, de envolvimento profressivo, de irrisdo, é
tdo radical, que para "desmonta-lo" foi necessaria uma operacdo analoga
aquela que Chomsky denomia meta-metalinguagem. (SARDUY, 1979: 163)

3.2. Da parddia

Além de gerar alegorias e de caricaturizar, Capitu parodia outras obras. Dai ser
possivel observar uma das estratégias de dilatagdo tanto da narrativa do livro como dos

cenarios que incorpora: transforma-os ao fazer a interlocucdo deles com outros contextos.

S7



Esse € um dos seus mecanismos para criar algo novo a partir de clichés e para criar por meio

de procedimentos barroquizantes.

Na medida em que permite uma leitura em filigrana, em que esconde
subjacente ao texto — & obra arquitetdnica, plastica, etc. — outro texto — outra
obra — que este revela, descobre, permite decifrar, o barroco latino-
americano participa do conceito de parddia, tal como o definia em 1929 o
formalista russo Bakhtin. Segundo este autor a parddia deriva do género
“sério-cOmico” antigo, que se relaciona com o folclore carnavalesco — dai
sua mescla de alegria e de tradicdo — e utiliza a fala contemporanea com
seriedade, mas também inventa livremente, joga com uma pluralidade de
tons, isto é, fala da fala. (SARDUY, 1979: 169)

Seguem alguns exemplos:

Figura 18: Primeiro encontro de Escobar e Bentinho no seminério parodia
cena do musical Hair.
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Figura 21: Cena do clipe de Elephant Gun, do grupo Beirut, dirigido por Alma Harel (2007)
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A parddia € um procedimento barroco, mas também faz parte do repertério do

melodrama pop, como analisa Ismail Xavier:

O melodrama pop incorpora, por meio da parddia, os deslocamentos de
valores operados pelo hedonismo da sociedade de consumo, desestabiliza as
normas tradicionais de separagdo do masculino e feminino, trabalhando as
formas de choque entre o arcaico e 0 moderno que tiveram seu lugar na
Espanha com a queda do regime Franco; formas de choque que nés
brasileiros vivenciamos bem antes, e com densidade, na estética e na politica
do tropicalismo, a partir de 1967-68. (XAVIER, 2003: 88)

Figura 22: Capitu e Bentinho conversam no jardim. Cena parodia clipe da musica tema do romance dos
dois: Elephant Gun, do grupo Beirut.
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Figura 23: Cena do clipe de Elephant Gun, do grupo Beirut, dirigido por Alma Harel
(2007)
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3.3. Do jogo

Abertura, falha entre 0 nomeante e o nomeado e surgimento de
outro nomeante, isto é, metéfora. Distancia exagerada, todo
barroco ndo é mais do que uma hipérbole (...). (SADUY, 1979:
164)

O livro é o que menos interessa quando se trata da visualidade e da dramaturgia dos
personagens da microssérie. Interessa mais 0 jogo, a corponectacdo de diversos tipos como 0s
do dandi, dancarina flamenca, rainha, bobo da corte, fantasmagoria. Capitu ndo apenas cita.
As citacGes se transformam em parte do corpo da microssérie na forma de trechos de filmes
(Otelo, dirigido por Oscar Wilde, por exemplo), vozes de locutores de radionovelas para
narrar a vinheta dos sub-capitulos, tipografia de cartazes de espetadculos como os do
Boulevard du Crime, da Paris do seculo 19. Estdo também na forma dos tableaus teatrais que
remetem a imagens conhecidas, como A cria¢cdo do homem e Pieta, de Michelangelo, cenario
de dpera com cortinas de veludo que se abrem e fecham, além de e alusdes musicais

operisticas, como O Guarani (1870), de Antonio Carlos Gomes.

Além de jogar na atuacdo, a microssérie joga em seu proprio corpo, corponectando,
por exemplo, texturas do arquivo “papel” durante a abertura, para dar inicio a transformacéo
da narrativa do livro por meio de um constante e vertiginoso transito entre ambientes
diferentes. Textura de papel amassado, amarelado, recortes de papel que formam a imagem
dos personagens e que vdo acumulando em camadas, como um palimpsesto, que serve de
metafora para como 0s personagens e a propria microssérie ird se caracterizar: com diversas
camadas de corponectacdes de outros contextos que ndo s6 o machadiano, nem s6 0

televisivo.
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Figura 24: Abertura de Capitu.

Capitu transita entre o arquivo e o repertdrio, entre o papel que é matéria do livro e a
performance dos atores, a fotografia e o registro em video dessa performance que, por sua
vez, transitou entre repertorios da cultura brasileira, que é mestica e muito menos e muito
mais que a cultura com a europeia, indigena, afro-americana, paraguaia, boliviana, e todas as
outras culturas que comp@e a imigracao brasileira. A textura de papel provoca uma pausa

sensorial que descola e, ao mesmo tempo, se remete a narrativa do livro.

Capitu compds um corpomidia como uma marchetaria ou um mosaico que nos conta
da complexa rede de informagfes que a constitui. Identifica-la como um corpomidia tem a
funcdo de deixar claro que dela exala tudo o que a tece e tal rede complexa de informacoes
apresenta tragos barrocos e mesticos que Amalio Pinheiro identifica como sendo formadores e

caracteristicos das culturas latino-americanas.

(...) qualquer pedaco de madeira ou pedra, se bem montados, sempre
puderam receber e conter sistemas migrantes e imigrantes de qualquer parte
do mundo. N&o se trata aqui de velocidade cumulativa, mas de pregnancia,
aderéncia de listas dispares e cddigos maltiplos. N&o se trata apenas de
acumulo externo de informacéo enciclopédica, mas de interconexao interna e
movedica dos materiais e linguagens. Dai que as no¢des de descontinuidade,
inacabamento e ndo-ortogonalidade estejam na base da constituicdo mental e
empirica (ainda esperando investigacdao) do continente. (PINHEIRO, 2009:
11)
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E no interesse pelo jogo, para além do que o proprio exercicio adaptativo da narrativa
do livro para a TV, que ¢ possivel perceber o “erotismo” na composi¢do da microssérie, um

dos elementos do barroco. Severo Sarduy explica mais sobre essa volUpia:

No erotismo, a artificialidade, o cultural, manifesta-se no jogo com o objeto
perdido, jogo cuja finalidade est4d nele mesmo e cujo propésito ndo é a
conducdo de uma mensagem — neste caso, a dos elementos reprodutores —
mas seu desperdicio em funcdo do prazer. Como a retorica barroca, o
erotismo apresenta-se como a ruptura total do nivel denotativo, direto e
natural da linguagem — somético —, como a perversdo que implica toda
metéfora, toda figura. Ndo € um acaso histérico que Santo Toméas, em nome
da moral, tenha defendido a exclusdo das figuras no discurso literario.
(SARDUY, 1979: 177)

N&o é um acaso historico que os espetaculos totais recheados de jogos de figuras que
visam mais a satira do que a uma representacdo, voltados ao excesso, tenham sido
desvalorizados e relegados ao siléncio. Em um ambiente pautado pelo minimo de esforco para
0o maximo de lucro e/ou produtividade e linearidade dos “targets” (chegar ao alvo de um

objetivo), 0 excesso e as desdobras de arabescos realmente incomodam.

(...) O barroco, superabundancia, cornucépia transhordante, prodigalidade e
esbanjamento — dai a resisténcia moral que suscitou em certas culturas da
economia e da mesura, como a francesa —, irrisdo de toda funcionalidade, de
toda sobriedade, é também a solucdo para essa saturagdo verbal, para o top
plein da palavra, a abundancia do nomeante com relagdo ao nomeado, ao
enumeravel, ao transbordamento das palavras sobre as coisas. (...) Verbo,
formas malgastadas, linguagem que, por ser demasiado abundante, ja ndo
designa as coisas, mas outros designantes das coisas, significantes que
envolvem outros significantes num mecanismo de significacdo que termina
significando-se a si mesmo. (SARDUY, 1979: 170)

O fato de Dom Casmurro ser interpretado por um ator jovem com magquiagem branca,
fazendo papel de um homem mais velho € um jeito de atuar que chama a atencdo para a
propria atuagdo. Como explicou Melamed: “se fosse o Paulo Autran fazer o narrador, por

exemplo, vocé passa a ouvir o depoimento como verdade”. E continua:

(...) Acho que o marco zero foi o de instaurar que h4 uma duvida, hd um
conflito ai de informagdes, de obviamente ser um jovem maquiado, mas esta
compondo um velho, que é claro que ele esta compondo um velho, porque
ele é curvo, tem uma voz [faz a voz arrastada do personagem], que é uma
voz farfalhante”. (MELAMED, 2012)
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Essa autorreferéncia trabalhada na microssérie faz correspondéncia com a
metalinguagem do livro. A atuagdo sobre o atuar, o escrever sobre o escrever. No livro, o
carater autorreferente esta no fato do protagonista ser, além de personagem e narrador, o autor
do livro que conversa com o leitor. A microssérie ndo apresenta o diretor no papel de
protagonista no ato de conduzir aquela produgdo — que seria a correspondéncia mais direta e
verossimil em relacdo ao livio —, mas chama a atencdo o tempo todo para a atuacio™
(BULHOES, 2012). O compromisso ndo é com a verdade, mas com a fantasia, ou seja, com a

via da davida e das possibilidades.

O artificio autorreferente sobre a atuacdo fica bastante evidente no ultimo capitulo,
qguando Dom Casmurro tira a maquiagem diante do espelho enguanto atua; na escolha de
Carvalho por deixar aparente a tatuagem no braco direito de Leticia Persiles, quando da
Capitu jovem, e em Maria Fernanda Candido, quando da Capitu adulta; na cena do baile em
que os personagens usam fones de ouvido; na escolha por deixar evidente que o trem em que
Dom Casmurro encontra 0 jovem poeta no inicio da histdria € um trem do Rio de Janeiro
atual e que, somente os dois personagens vivem no contexto historico da narrativa

machadiana enquanto os outros passageiros vivem no contexto da contemporaneidade.

A {

(\
Figura 25: A escolha do diretor foi a de deixar em evidéncia a tatuagem da atriz enquanto
interpreta Capitu. Encontro de temporalidades diferentes visivel no corpo dos personagens.

A fusdo de temporalidades, antigo (tempo de Machado) e contemporaneo (tempo da

producdo da microssérie) que, para além da visualidade, pode ser percebida tambem na trilha

% Esse artificio fica bastante evidente no Gltimo capitulo, quando Dom Casmurro tira a maquiagem diante do
espelho enquanto atua.
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sonora®, se parece com a fusdo de temporalidades de quem abre hoje o livro de Machado
para ler — o ambiente da recepcdo € bastante distinto do ambiente da producdo do livro, as

conexdes dependem do esforgo da leitura.

As referéncias a época colonial, por meio da corponectacdo de alegorias da rainha, do
principe e princesa, a presenca do religioso e da Igreja Catdlica, a logica da parddia que
subverte o texto falado e escrito no corpo dos personagens estdo presentes em Capitu. Todas
essas caracteristicas remetem a maneira como Campos identifica na literatura barroca latino-
americana:

Nossas literaturas e nossas artes, propulsadas por um impulso
vertiginoso, surgiram de repente no cendrio universal do barroco.
Tratava-se de um estilo alegdrico — “que diz o outro” — (...) De onde a
mesticagem, o fusionismo, as vezes hiperbarroquisante, como o quis

Lezanna Lima — entre os elementos europeus e 0s elementos indigenas
e africanos no contexto ibero-americano. (CAMPQOS, 2001: 95)

Na ultima cena de Capitu fica evidente como a microssérie se compds de jogos que
Sarduy denomina de erdticos. O sentido da frase que Dom Casmurro diz € o que menos se da
importancia e ai, sim, a performance ndo atua como ilustracdo do roteiro escrito, agrega
informacdes que extrapolam a narrativa. A perda da mensagem ou do objeto o qual se queria
comunicar fica evidente, porque a cada paragrafo o personagem corponecta o jeito como
outros personagens de outros ambientes, diriam aquelas frases, dando a impressao de que séo
varias as vozes e performances que relatam e agem ali — caracteristica que também pode ser
inferida pelo figurino. Dom Casmurro veste a mantilha, a peineta, 0s brincos, as rosas no
cabelo, o lenco e as saias de Capitu, os 6culos de prima Justina, e o penteado lembra o de sua

mae, dona Gléria.

O protagonista inicia se perguntando, a maneira de prima Justina, se Capitu era
dissimulada desde crianga ou se foi se construindo assim depois de adulta. O modo de dizer
lembra uma bisbilhotice de quem ndo perde a oportunidade de tracar comentarios sobre 0s
outros. A préxima frase, quando cita um versiculo da Biblia, o diz em tom profético, como
um sudito implorando aos céus que Deus lhe responda. Depois, o0 tom é de um anunciante de
feira, diz alto e articuladamente, para quem estiver longe também o entender. Na citacdo

biblica seguinte, 1é com voz de homem sabio, dessas vozes divinas e modestas reproduzidas

% Algumas das musicas que compdem a trilha sonora de Capitu sdo Elephant Gun, do grupo estadunidense
Beirut, solos de guitarra de Jimi Hendrix e Smells like teen spirit, do Nirvana.
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em filmes religiosos. A ultima frase é dita aos berros — “vamos a historia dos subtirbios” —,

como se fosse um apresentador de circo anunciando o fim do espetéculo.

A complexidade de informacdes vai se potencializando, a ponto de se perder a propria
individualidade do personagem. Essa é uma caracteristica do barroco que esta presente no
livro, no personagem de Ezequiel, filho de Capitu (o livro deixa a duvida sobre sua
paternidade), que brinca de imitar outras pessoas, de corponectar 0os gestos dos que estdo ao

seu redor. Por fim, até mesmo Ezequiel, € corponectado por Dom Casmurro.

- (...) eu s Ihe descubro um defeitozinho, que goste de imitar os outros.

- Imitar como?

- Imitar os gestos, os modos, as atitudes; imita prima Justina, imita José
Dias; ja Ihe achei até um jeito dos pés de Escobar e dos olhos... (ASSIS,
2009: 310)

Foto 26: Cena final. Dom Casmurro se transforma em diversos personagens
que compde a histdria que ele mesmo criou.

Michel Melamed com direcionamentos de Luiz Fernando Carvalho e preparadores de
elenco, leu Dom Casmurro com, além de outros pressupostos, 0 de comunicar aos
espectadores que “ao menos, esse narrador merecia o beneficio da davida”. Disse enquanto

explicava de onde foi surgindo a necessidade do personagem falar com diversas nuances e
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tons, como se fossem diversas pessoas: “(...) o desafio maior da interpretacdo do personagem
era a capacidade de mudar de estados de humor com muita velocidade, praticamente de uma
fala para outra (...)” (MELAMED, 2012). Da emogao sincera a risada sacana e irOnica. A
duvida disparada pelo romance sobre a paternidade do filho de Capitu e sobre sua fidelidade
se voltaram para Dom Casmurro: é preciso duvidar também desse personagem que apresenta
explosdes de ciimes e que foi caracterizado com profusdo de emocdes, intencdes e fortes

tracos de dissimulacdo. (que no livro sdo mais sutis).

Parodiando “1.000 Casmurros”, projeto de divulgacdo da microssérie, na época de sua
exibicdo na televisdo, publicado em seu blog: como vocé, leitor(a), leria o ultimo

paragrafo/cena livro e da microssérie?

(...) O resto é saber se a Capitu da praia da Gléria ja estava dentro da de
Matacavalos, ou se esta foi mudada naquela por efeito de algum caso
incidente. Jesus, filho de Sirac, se soubesse dos meus primeiros ciumes, dir-
me-ia, como no seu cap. IX, vers. I: “Nao tenhas ciimes de tua mulher para
que ela ndo se meta a enganar-te com a malicia que aprender de ti”. (...) E
bem, qualquer que seja a solu¢do, uma cousa fica, e é a suma das sumas, ou
0 resto dos restos, a saber, que a minha primeira amiga e 0 meu maior
amigo, tdo extremosos ambos e tdo queridos também, quis o destino que
acabassem juntando-se e enganando-me... A terra lhes seja leve. Vamos a
histdria dos suburbios. (ASSIS, 2008: 367-368)

Ao se travestir de outros personagens, Dom Casmurro acaba se assemelhando a um
personagem de livro escrito por Severo Sarduy, o Cobra (1972). Travesti, uma das coisas
surpreendentes é que ele canta mambo em esperanto em boates noturnas. A integracdo desses
elementos “mambo”, “esperanto” e “travesti” dificilmente apareceriam juntas como vém na
obra de Sarduy. O neobarroco se volta para essas mesticagens inusitadas que s6 acontecem

aqui na América Latina e as intensifica por meio de hipérboles.
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Consideracoes finais

A andlise da adaptacdo criativa do livro Dom Casmurro para a microssérie Capitu pelo
ponto de vista do corpo na e da televisdo, promoveu o desenvolvimento de diversos conceitos

e discussoes.

O conceito de procedimento metaférico de corpo (RENGEL, 2007), auxiliou na
compreensdo da relagdo corpo-ambiente, corpo-tecnologia audiovisual, corpo-escrita
machadiana como distensdes do corpo e ndo apenas pela via de metéforas poéticas do olhar.
Os olhos de Luiz Fernando Carvalho como as lentes das cameras, por exemplo, € o “deitar as
palavras sobre o papel” de Machado de Assis, foram exemplos de como langamos mao dos

dominios sensériomotores do corpo para compreender e interagir com o que esté ao redor.

E o corpo, sempre entendido como corpomidia (KATZ & GREINER, 2005), esta em
constante conversa com o0 ambiente, em constante derramar e ser contaminado com
informacBes que vdo se estruturando e sendo transformadas em corpo. O corpo dos
personagens do livro foram tomando aquela forma de alegoria caricata, solene,
melodramaética, porque em contato com o livro Dom Casmurro e diversos outros repertorios e
tipos como os da commedia dell’arte, do melodrama canénico, do palhaco, da cultura pop
contemporanea. Esse foi o ambiente com o qual a microssérie Capitu interagiu. Co-evoluiu
com esses ambientes em transitos alucinantes de tdo complexos, cheios de dobras e

desdobras, em um modo de se configurar que foi identificado como barroco.

Os procedimentos barroquizantes (SARDUY, 1979 e CAMPOS, 2001) que a
microssérie lancou méao erotizaram o repertério televisivo. Também chamaram a atencédo para
0 proprio fazer televisivo, para o proprio atuar dos atores em um jogo constante de trazer para
0 proprio corpo as carateristicas de outrem. A metalinguagem do livio de Machado
transformou-se nessa autorreferéncia da atuacdo, que deixa claro para o espectador que tudo
ndo passa de uma fantasia. Que se constroi do arrebatar pela emocdo verdadeira de uma
paixdo gquando apresenta simultaneamente cenarios bucolicos, com a cigana sedutora com
cara de menina, e com o principe encantado com a beleza de sua amada, ao som de Elephant

Gun, do grupo Beirut.

Os espelhamentos de mediacdes (Capitu interpretada com a mediagdo do tipo cigana

sedutora, Dom Casmurro interpretado com a mediacdo do dandi e da fantasmagoria, Dona
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Gléria interpretada com a mediacao do tipo rainha e José Dias com a media¢do do palhaco).
Tais jogos colaboraram para o entendimento de Capitu como uma obra barroca.

Parodia, alegoria, jogo, erotizacao, artificializacdo. Tais elementos do barroco foram
estruturadores da composicao da microssérie. Até mesmo o fato da subversdo da narrativa, do
arquivo, residir nos corpos dos personagens e na visualidade (enquanto o arquivo falado
permanece 0 mesmo de onde partiu) faz relagdo com o contexto em que o barroco comega a
ser praticado no Brasil e na América Latina, tempo da Conquisa, da Col6nia, dos autos de

Anchieta, que eram interpretados por indigenas, enquanto o texto era dos brancos.

Nesse sentido, sim, por meio do barroco Luiz Fernando Carvalho teve éxito no
objetivo de tratar da cultura brasileira por meio da literatura.

A mesticagem de contextos, de geografias (imaginario europeu que faz parte do
brasileiro, mas que parece um sonho, uma alegoria, como a da familia real, por exemplo); e a
simultaneidade de tempos histéricos (0 tempo da narrativa do livro e o da produgdo da
microssérie) foram evidenciadas. A tatuagem no braco de Capitu, os fones de ouvidos no
baile, o trem da Rio de Janeiro atual com 0s personagens vivendo o tempo machadiano.
Fragmentos e recortes que ja haviam sido anunciadas pela composicao visual da abertura de
Capitu: os recortes de papel que vao se acumulando, um em cima do outro, até formar um

palimpsesto.

Os conceitos de arquivo, repertorio e cendrio (TAYLOR, 2003) auxiliaram na
problematizacdo da auséncia do corpo enquanto performance nos estudos sobre cultura
pela 6tica dos estudos culturais, que dao énfase ao discurso e a narrativa. A auséncia da
performance enquanto material de analise havia sido percebida na bibliografia sobre barroco
também, que esta voltada para a literatura.

Ambas vertentes, dos estudos sobre barroco e dos estudos culturais, ddo voz para a
mediacdo no e pelo corpo. No entanto, 0o corpo € metonimicamente entendido enquanto
discurso. Da conversa entre essa vertente dos estudos sobre cultura com a vertente que a
percebe desde o corpo enquanto performance e discurso, foi possivel perceber que a

interseccgéo entre elas reside no desvelamento da mediagéo, em vez de aos meios.

E foi esse 0 propodsito dessa dissertacdo: o de analisar o transito entre literatura e corpo
na televisdo pelo movimento de leitura, que favorece o olhar para o ambito do privado em que

literatura e televisao se conciliam.
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Anexos

1. Ficha técnica de Capitu

Elenco:

Alan Scarpari — Ezequiel Santiago

Alby Ramos — Pai do Manduca

Antonio Karnewale — José Dias
Bellatrix — Sancha

César Cardadeiro — Bento Santiago jovem
Charles Fricks — Padua

Eduardo Pires — Jovem poeta

Eliane Giardini — Dona Gloria

Emilio Pitta — Padre Cabral

Flavia Carrancho

Gabriela Luiz - escrava

Izabela Bicalho - Fortunata

Jacy Marques - escrava

Kallanda Caetana

Juliana Nasciutti

Leo Villas Boas

Leticia Persiles — Capitu jovem

Maria Fernanda Candido — Capitu adulta
Michel Melamed — Bento Santiago adulto/ Dom Casmurro
Paula Sofia

Paulo José — Vigario da pardquia
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Pierre Baitelli — Escobar

Renata Nascimento

Rita EImoér — Prima Justina

Sandro Christopher — Tio Cosme

Stella Maria Rodrigues

Thelmo Fernandes — Gurgel

Vitor Ribeiro — Dandi do cavalo-alazao
Wiladimir Pinheiro

As criancas

Beatriz Souza — Capituzinha, filha de Sancha e Escobar
Fabricio Reis — Ezequiel Santiago
Cenografia e producio de arte
Raimundo Rodriguez

Figurino

Beth Filipecki

Direcao de fotografia

Adrian Teijido

Edicao

Marcio Hashimoto Soares, Helena Chaves e Carlos Eduardo Kerr
Producio de arte

Isabela Sa

Coreografia

Denise Stutz

Preparaciao de elenco

Tiche Vianna

Preparacao vocal



Agnes Mogo
Producio de elenco
Nelson Fonseca

Elenco de apoio

André Mendes, Archimedes Bava, Alexandre Murucci, Bernardo Segreto, Fernanda
Monteiro, Guilherme Stutz, Gabriela Luiz, Haiat El Bahssa, Heder Magalhaes, Ingrid

Medeiros, Jacy Marques, Joana Maria Spalding, Kallanda Caetana, Karla Testa, Leandro

Caris, Leo Tuchermann, Luisa Coser, Marcelo Villar, Nair Oliveira, Nikolas Antunes, Rafael

Sieg, Rubens Barbot e Pretto de Linha.
Participacoes

Bianca Joy, Eduardo Pires e Renata Nascimento.
Colorista

Sérgio Pasqualino e Wagner Costa

Sonoplastia

Aroldo Barros e Samy Lima

Produc¢ao musical
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Luiz Fernando Carvalho

2. Entrevistas

2.1. Denise Stutz

(Sao Paulo, 11 de junho de 2011)

Foram trés meses de processo. Comecava com uma aula de Alexander (método)
aplicado pela Lucinha, ai depois a Tiche dava um treinamento com mascara e eu dava um
pouco de danga, o corpo na danca, e ai depois comecavam as improvisagdes. Fora isso,
algumas vezes por semana eles tinham aula de musica, de voz, com o Tim Rescala que dava

algumas coisas também de voz e de musica e isso foi durante trés meses.

Foi muito rico, porque pra mim a proposta com ele, vou falar da minha experiéncia,
foi que eu faria durante um més todas as aulas de corpo, de voz, tudo para entender o processo

dele e, a partir dai, comegar o trabalho com ele.

Eu trabalhei mais com alguns, principalmente com... Essa cena (da conversa entre
Capitu e Bentinho deitados no jardim desenhado a giz no chao) fui eu que coreografei, ela é
toda uma coreografia. Entdo as coreografias, ele que me pedia, ele me pedia, falava “nessa
cena especificamente...” (essa foi a primeira cena que ele me pediu). Ele tinha visualizado na
cabeca dele: “quero que o chio seja o muro, tudo desenhado, e que a gente faga como se eles
estivessem em pé e eu gravando de cima”. Entdo foi toda uma coreografia no chdo como se
eles estivessem em pé. Vendo ele, ele tem muito a relagdo de que ele vai se colocando na
transposi¢do também e as imagens que vé, ele vai colocando trouxe muito Dom Casmurro pra
atualidade tanto que tem a cena do trem. Foi muito interessante também porque ele trouxe
palestrantes. Na época até falei com a Helena se ela gostaria de falar, mas ai ele ja tinha
fechado com alguns outros e acho que também a Helena ndo tinha tempo, ndo sei bem como
isso se deu. Foi super rico. Eram horas de palestra, trabalho de corpo, trabalho de musica,
depois até entrar no estudio, entrar na gravagcdo. Ai mesmo ali ele mudava tudo. Foi muito
forte. Eu acho que a transposi¢do, que ¢ o que te interessa mais, a entrada principalmente das
duas, que ele dividiu em dois blocos da adolescéncia até a fase adulta. E ele fez um Dom

Casmurro na segunda fase bem negro.
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- As suas referéncias pra trabalhar danca com eles era danca contemporanea? O que

vocé trabalhava com eles?

Na verdade... Porque eu ja tinha trabalhado em Hoje ¢ dia de Maria com ele, mas na
realidade eu ndo trabalhei diretamente com ele, porque no Hoje é dia de Maria ele queria que
eu fizesse um baile que era com bonecos, mas ele queria que (e esses bonecos eram em stop
motion). Os bonecos foram construidos pelo Jum Nakao, que ¢ um artista impressionante e
tinha um cara que chama Cesinha, que fazia toda a transposi¢do pro stop motion, entdo eu
trabalhei com os dois, vendo a constru¢do dos bonecos e, diretamente, com o Cesinha que era

a coisa da animacdo. Entdo eu tive pouco contato com ele (Luiz Fernando).

Entdo a primeira coisa ele ndo me conhecia, ele me chamou pra conversar e eu dei
muita referéncia da danga contemporanea, de onde eu vim. Ele ndo me conhecia, foi
referéncia mesmo. Ai a gente comegou a se conhecer e ele comegou a me pedir as coisas. Na
hora tinha muita relagdo espacial, de movimento no espago. Quem fazia mais a construgao
dos personagens era a Tiche, que era a constru¢do da méscara, toda a construgdo do corpo do
ator, que vem muito da commedia del’arte, que ¢ onde ela trabalha, tem muita referéncia de
commedia del’arte, principalmente o Casmurro. Acho que ele tem uma referéncia de
commedia del’arte num corpo contemporaneo que ¢ do Michel. Ai com o Michel o que eu
trabalhava era muito de abrir o corpo dele, de conseguir se relacionar com o espago,
espacialmente, de trazer o corpo dele para o espago, de tirar de dentro para ser um corpo que
se expadisse mais, apesar de que ele acabou trabalhando um corpo muito retraido quando ele

fica velho.

O Michel tinha dois corpos: jovem, quando ele casa com a Capitu, e quando ele esta
no envelhecimento. Esse corpo mais fechado ele tem muito da commedia del’arte. Esse eu
acho que ¢ o corpo que, principalmente, a Tiche e o Rodolfo trabalharam muito. Pra mim ela
pedia para ele abrir. Entdo na valsa... que era uma grande dificuldade. Porque o Michel na
realidade ele tem uma, ele tem muito mais a ver com o Casmurro velho do que o novo, porque
ele ¢ um cara que ndo se mexe, um cara totalmente intelectual, poeta. Pra mim foi lindo ver o
trabalho do Michel porque ele mudou, ele pessoalmente eu via ele perdido. A hora que ele
chegava eu olhava pra ele, ele estava num lugar, eu falava “nossa, Michel” e ele falava “estou
perdido, estou sem chdo”. E ¢ muito bonito ver isso no ator, se entregou muito no trabalho.
Acho que foi a pessoa que mais... Todos se entregaram muito, mas cada um de uma certa
maneira foi para caminhos conhecidos: a Capitu, que ¢ bem jovem, ela tinha essa coisa muito
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cigana, ela ¢ uma cantora, ¢ a Maria Fernanda também, eu trabalhei muito com ela para ela

buscar essa coisa da Leticia, mais alerta.

- mais sapeca.

E, e a0 mesmo tempo ela fazia a maturidade.

- Como era trabalhar com eles, porque parece assim: eu percebo que a minissérie,
qualquer coisa para a TV, diferente da danca, da arte, parece que é muito fechadinha
uma estrutura do que que vocé tem que chegar. Porque eu sinto que as vezes uma
criacdo de dan¢a meio que anda com uma venda nos olhos, vocé vai sem saber direito
como vocé vai chegar, mas a minissérie parece que vocé ja sabe mais ou menos o

resultado que tem que ter, né? E ai nesse trabalho com os atores, como era?

Pra mim foi um universo muito novo. O universo da televisdo ¢ um universo que eu
ndo transito. Transito pelo meu marido que ¢ cendgrafo da televisdo. Se eu fui ao Projac trés
vezes na minha vida ¢ muito, o nosso casamento ¢ de 30 anos e ha 25 anos ele ¢ cendgrafo de
1a. E o universo do Luiz ndo ¢ propriamente de televisdo, o que ele constroi. Ele constroi todo
um lugar, mas ¢ televisdo. E, a partir do momento que vocé entra pra trabalhar, é um aparato
milionario, que é um lugar que pra mim, eu ficava observando tentando aprender as coisas. E
um universo que, com todas as criticas que a gente tem, eu falei “bom, estou aqui, vou
aprender alguma coisa, né? Vou observar ¢ vou entender de dentro o que que ¢ essa
estrutura”. E uma estrutura milionaria, que é uma estrutura que a gente ndo estd acostumada.

A gravagio, por baixo, sdo R$300.000,00 por dia. Entao sdo orcamentos extraordinarios.

- Quanto tempo de gravacio?

Foram de trés a quatro meses. Muito tempo.

- Caramba. Trés meses de preparacio e trés a quatro meses de gravacao.

E. Que ia ser menos tempo. Eu lembro que eu fiquei seis meses por conta disso.

- Foi tudo 1a no Rio?
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Tudo 14 no Rio. E era muito aparato. Vocé vé uma camera, que ‘“nesse momento vai
ter o voo de ndo sei o que, entdo traz a grua, traz ndo sei o qué”. E tudo muito caro, tanto que
¢ uma estrutura. E 0 que eu percebi que uma estrutura alternativa pra televisdo ¢ mais caro, é
o contrario do que a gente acha, porque ele estd trabalhando com uma estrutura para a
televisdo com a estética alternativa. E muito caro. As roupas sdo mais caras, tudo ¢ mais caro.
E quase operistico. As roupas sdo inacreditaveis, o cenério era sempre o mesmo. E tudo lindo,
¢ tudo muito lindo, mas é carissimo. E uma superprodugdo pra gente, ndo sei se ¢ 1a dentro,

mas o que eu via era uma superproducao.

- Para os atores, eu fico pensando, como tem muita grana envolvida parece que vocé nao
pode errar, sabe? Ai nao sei até que ponto é possivel criar alguma coisa nova do que ir

por um caminho que ja se sabe que vai dar certo.

E verdade.

- Entdo eu nio sei até que ponto ¢ possivel criar uma coisa nova em vez de ir por um

4

caminho que ja ¢ mais seguro, que ele sabe que vai dar certo.

No fundo ele tem tudo na cabega. Ele ¢ um cara muito experiente, sabe tudo sobre
televisdo, trabalhou com o Avancine que ¢ o papa da televisdo, ele comegou com o Avancine.
Entdo ele sabe muito, sabe muito de cadmera. Entdo na hora que parece que ele esta
experimentando, ele ja sabe, ja estd na cabega dele, mesmo que de repente ele mande... Por
exemplo, um dos que com quem eu mais trabelhei foi o Escobar, o Escobar que danga quase o

tempo todo.

- Ah, naquela cena do seminario.

E, aquela parte foi a que eu mais trabalhei. Tem a parte do mar que ele danga. Tem um
pouco de Hair, veio na cabega dele. Esse menino, a coisa de danga que era uma coisa
desconhecida, ele improvisou com esse menino sem parar ¢ ele ia, super interessante. O
momento em que ele aparece pro Bentinho, essa cena ele gravou horas, deixou o menino
improvisar muito tempo. A gente trabalhou muito improvisagdo de movimento, porque ele
tinha uma coisa de no meio da improvisagdo fechar um cddigo, um padrao e eu trabalhava

com ele “sai disso”, porque de repente ele fechava uma coreografia. Eu dizia “ndo fecha uma
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coreografia, tem que partir sempre para outra coisa”, entdo isso a gente trabalhou muito,

muito, muito. E € interessante que foi uma coisa que foi horas, e horas, e horas gravando.

O Pierre repetia a mesma frase e eu falava “ndo repete a mesma frase, vai pra outro
lugar, abre isso ai”. Era muito bonito e ele foi indo, e a gente foi descobrindo que ele tinha
uma capacidade muito interessante de movimento, era super lindo ele fazendo, ele ndo ¢
bailarino, nunca dangou... esse foi um trabalho super bacana, foi com quem eu mais trabalhei.
As coreografias: o baile, essa parte, a Capitu, ela também tem uma super facilidade com essa
coisa meio espanhola que ela faz, meio cigana, eu dava algumas indicag¢des. Deixava ela um
pouco livre e isso pra eles era muito diferente, deixar livre: “vai 14, faz”. E ele também nao
conhecia, a improvisacdo na danca, foi um lugar que ele (Luiz Fernando) me deixou mais
livre até que, certo ponto, que a Tiche. A Tiche sempre teve muito, mas o trabalho do ator ¢

uma coisa que ele sabe mais, que ¢ a commedia del’arte, que ela trabalha muito.

Por exemplo, tem o personagem que ¢ o agregado, também a gente trabalhou muito
danca. A parte que eles saem na rua, aquilo ¢ uma coreografia, era bem marcado,
coreograficamente marcado. Um salto, ndo sei que, uma pirueta, e eu trabalhei a fala junto
com a coreografia. Ele era bailarino, entdo foi mais facil. Foi bailarino por muitos anos,
dancava em Opera, entdo foi, ndo facil... Todos foram faceis de lidar, mas tudo foi muito

trabalho.

- Cada um ja tem um pouco formado uma maneira de responder as coisas, né? Eles

estavam abertos para experimentar?

Estavam, estavam, porque muitos nunca tinham feito televisdo, entdo os mais faceis
corporalmente... porque os outros pegam, né? A Maria Fernanda era muito aberta, era super
aberta pra um universo, principalmente um lugar de danca, que ¢ o lugar que eu trabalhei com
ela. A Eliane também muito legal, mas ela ja ia que ja é conhecido dela. Ai tinha todo ao
redor, as escravas, que era todo coreografada, que elas levam a porta, essa coisa no espago, de
mudar o espago, como tinha uma porta que elas levavam, mudava, que isso era tudo

coreografado.

- E ai, a sua criacdo era baseada num pedido do Luiz Fernando, era tudo ele que ia

contornando.
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Era, tudo ele. Porque no comego ele ndo sabe, principalmente comigo ele nio sabe. Ai
ele comegou a falar “essa porta...”, porque o galpdo era grande, “essa porta vao ser os
espacos, entdo a casa do Bento e do Dom Casmurro, ela abre, entdo chega essa porta. A casa
do Bentinho, a casa de ndo sei quem, coreograficamente como a gente faz isso?” Mas era
pedido dele. Ai ele falava pra mim “ndo € isso, ndo € isso”. A relacdo de construir. Cada
pessoa que eu trabalho ¢ bem diferente. Quando vocé faz um trabalho de corpo, ¢ uma coisa
que eu também sempre entro e ndo sei que trabalho de corpo fazer. Eu ndo tenho nenhum
método, diferente de quem tem um método de trabalho, como a commedia del’arte, que tem
um método. Eu ndo tenho nenhum e ai com cada ator, com cada companhia, grupo, diretor, ¢

um trabalho completamente diferente.

- E como foi o seu trabalho na minissérie Capitu e Hoje é dia de Maria se comparando

com o que vocé faz na danca e na dancateatro?

Ah, ¢ bem diferente. A televisdo ¢ muito... ndo a televisdo, ¢ com cada diretor, por
exemplo: eu trabalhei preparando uma atriz, que ¢ a Mariana Lima, ela estd fazendo
Pterodatilo agora, mas ela estava fazendo um espetaculo que chamava Mdaquina de abragar e
a personagem da Mari era uma autista. E a Mari ¢ minha amiga, a gente se conhece, a gente
trabalhou junto no coletivo. A gente conversava, dava referéncias, por exemplo, uma
referéncia que ¢ hipercontemporanea que eu adoro, foi: “Mari, vamos trabalhar o texto vocé
vai percebendo as coisas, identificando as coisas. Vocé vai falando o texto e olha pra parede,
olha pra parede vermelha, comega a olhar o trago do livro que esta ali, mas ai vocé€ vai falando
o texto, olha pro seu pé, ao mesmo tempo em que vocé€ vai falando o texto, vai estando
presente com o aqui, agora, 0 agora bem concreto”. Dava um estado nela, parecia que ela
estava completamente em outro lugar, sabe? Corporalmente eu também dava algumas
referéncias de alguns artistas contemporaneos. Foi muito bacana, muito interessante. Esse foi

o trabalho com ela.

Ja ndo ¢ o trabalho que eu posso ter na televisdo. Com ele era outro tipo de trabalho,
uma coisa muito mais... a partir do momento em que ele sabe o que quer, ¢ isso, a
experimentacao acabou. Ja experimentamos tudo, agora ¢ resultado. Entdo muitos atores, com
alguns diretores eu ndo trabalho com resultado, eu trabalho mais com a experimentagdo. E
quando eu trabalho com um diretor, diferente de quando ¢ um trabalho meu, o meu trabalho
estd a servico de vocé, entdo eu tenho que ndo ter certeza nenhuma. Eu tenho que sair desse
olhar e olhar 14. Acho que dar aula ¢ também um pouco assim. Estou trabalhando com a
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companhia da Lia Rodrigues e eu trabalho com quatro atores, estdo fazendo um outro
espetaculo, e ¢ absolutamente oposto € a0 mesmo tempo tem a ver, € vocé fica pensando o

que que seu trabalho pode acrescentar.

- Em que sentido desse resultado?

Oposto de como se coloca com o trabalho. Os bailarinos da Lia, parece que estdo
sempre com uma sensagao de atraso deles mesmos, entdo eles estdo quase que com um medo
de se jogar. Os outros atores (da minissérie) parece que eles estdo sempre na frente deles
mesmos, mas ao mesmo tempo hd um medo de ndo... € um outro tipo de medo, estdo se
apresentando o tempo todo e os bailarinos da Lia eu sinto que estdo atras, eles ndo conseguem
ainda se apresentar. Entdo, a0 mesmo tempo, eu tenho que recuar com os atores, tirar desse

lugar. No fundo os dois estdo fora deles mesmos.

- Pra fora, pra fora, assim?

E os outros pra dentro. No fundo os dois estdo fora deles. Esses dois casos estdo fora.
Como ¢ que eu recuo um e o outro? Como eu fago pros dois casos ficarem dentro? Estou ali,
estou ali, ndo estou aqui. Um tentando acertar o tempo todo. No fundo os dois estdo tentando
acertar, um tem medo do outro e eu gosto muito de falar: “ndo ter que dar conta, vocé ndo tem
que dar conta de nada, vocé tem que estar aqui e as coisas, estar fazendo, estar vivendo elas,

ndo ter que dar conta nem reprimindo, nem (faz um movimento de expansao do corpo)”.

- Criando uma mascara, né?

Exatamente. Entdo os dois casos sdo completamente diferentes, mas tém em comum.
As vezes uma representacio, que eu nio gosto nem de representagio, mas as vezes alguma
representacdo, aquilo ¢ o que ele quer, ndo seria nem um pouco do que eu gostaria, mas eu
tenho que “o que eu poderia ajudar nesse lugar que ele quer?” Meu trabalho estd a servigo

dele, ndo eu deixo com o meu trabalho e jogo. O que vai ajudar naquele trabalho.

- A linha que vocé vai, vai menos pra representacio?
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E uma coisa que estd menos pra interpretacdo, estd mais pra estado, mais pela
experiéncia eu gosto de pensar nisso. E o que eu tento fazer no Otfro também e ¢ a mesma

coisa quando vocé estd em grupo, vocé entender como ali vocé coloca o seu trabalho.

- Que nunca vai ser exatamente do jeito que vocé quer.

Ai eu tenho o meu trabalho. Em um grupo é outro contexto, outra gente, que me
enriquece de outra forma, me faz observar também, mas o meu trabalho ali dentro ¢ dirigir
com o diretor e eu posso discutir com ele, colocar ele num lugar ali. Permear pelo aquele
espaco com o meu trabalho que € o que eu acredito, também ndo vou fazer uma coisa que eu
ndo acredito, sendo ndo teria sentido, principalmente quando eu me coloco em cena. Entdo eu
me coloco num lugar que eu acredito, apesar de ser um contexto outro e nesse contexto eu

fico me perguntando o que pode me enriquecer também. Observar de forma critica.

- Aquela cena do giz foi vocé que coreografou?

E, foi. A gente trabalhou muito pra no final ela improvisar. Ela improvisou, ndo ¢
marcadinho. Algumas coisas eram marcadas, outras ndo. Quando ndo ¢ marcado ele filmava

por horas, e horas, e horas, que foi o caso do Escobar.

- Aquela cena que tem a musica do Pink Floyd, aquela que durou horas?

E. Que aparece ele meio ajoelhado, aparecendo metade.

- Cheio de referéncias.

Totalmente. Ai sdo ideias deles.

- Deve ser bem puxado pros atores.

E, eles ndo estdo acostumados. Os de televisdo estdo menos acostumados que os de
teatro. O Pierre é acostumado com treinamento de Grotowski, treinamento de exaustio, os
outros ndo conheciam isso, entdo ai ¢ completamente diferente, porque eu passei por isso.

Cheguei a fazer danga e fiz varios treinamentos depois que eu parei de dangar com a Lia,
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varios treinamentos de teatro, um tempo com o Lume, fiz treinamentos de Grotowski durante
muito tempo... fui tentar colocar meu corpo em outro lugar, apesar da minha referéncia ser
danga. Meu trabalho ¢ de dang¢a, mesmo no Otro, ali é danca. Falando eu ndo me coloco como

atriz.

- O Luiz Fernando nio tem tanto esse compromisso com a realidade. Ele vai criando um

ambiente de sonho, isso leva pra encenacido também, né?

E. Ele nem pode saber, mas eu ndo vi a outra minissérie dele, O que querem as

mulheres? Que eu acho que ¢ bem real, ¢ bem aquilo, bem a cara do Michel.

- O Michel fez o roteiro, né?

Eles super se entendem. Porque antes dessa era tudo muito barroco: Hoje ¢ dia de

Maria, Pedra do Reino.

- E esse aspecto do casting, dos corpos que sdao escolhidos para estar em cena? Porque é
uma caracteristica da televisdo de ser bem 6bvio, pra comunicar rapidamente. Tipo ter
um corpo que tem tudo a ver com aquele personagem e no teatro isso nio acontece

exatamente: precisa ter um olho tal, pele tal.

E tem a beleza, isso ¢ uma coisa que ¢ de imagem. Ele, por exemplo, a imagem na
cena das prostitutas, ele escolhe a imagem que tem o belo. Muito engracado, isso pra mim
era... as vezes uma figura que era mais interessante ndo vai porque fisicamente nao tem aquela
imagem que te leva a fantasia. Tem isso, televisdo fantasia. Eu acho estranho, acho super
engracado, porque algumas figuras eu escolhia. Por exemplo, na cena das prostitutas ele
colocava uma e eu “mas essa daqui ndo vai dar conta de dangar o que precisa dancar”. Os

seminaristas todos eu que escolhi ele aprovou na hora.

- Entio a selecio é mais forte com as mulheres, de ter que escolher a dedo.

J4

E, a televisdo que tem essa coisa que pra mim ¢ muito engragado. Pra mim ¢
superficial, tem uma superficialidade assim... Apesar de que ele faz um trabalho que ele

mergulha, que ele faz um monte de coisa e tal, mas tem também as roupas, tem um lugar que
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¢ da beleza, que ¢ de ganhar prémio e, pra mim assim, a coisa mais forte de ler Dom
Casmurro € a questao politica. Tem uma questdo €tica muito forte. Na minissérie ndo aparece

tanto essa questao da hierarquia.

- Dessa critica de pensar sé nas aparéncias, né? Porque o Dom Casmurro no fim da vida

finge que esta casado com a Capitu ainda. Ele viaja pra Europa, mas néao vé a Capitu.

Tudo, até se vocé for vé em relagdo as mulheres, porque ela ¢ uma mulher que rompe
com tudo, dai ficar mais ainda essa pergunta se ela traiu ou ndo traiu, mas faz um perfil
psicologico se ¢ loucura dele ou se ndo ¢ loucura dele. Tem uma critica da sociedade, ela era
pobre, ele era rico, a mde ndo aceitava ela. Tem uma série de coisas que se vocé pegar a

leitura, ndo passa por ai que ¢ o Machado de Assis, né?

- Ele vai mais pra fantasia, pro belo.

Pra coisa da mulher linda, sensual.

- Pro prazeroso.

Isso ai ¢ engracado, ¢ o que eu percebia.

- E outra légica, né?

E a logica... ndo sei se ¢ da televisdo, porque a minissérie foi muito pouco aceita, né?

A partir dessa ele ndo teve muito mais dinheiro.

- Porque ele ia fazer o Dois irmdos né?

Vai fazer. Essa ¢ a préxima minissérie dele. E acho que depois dessa tem mais uma.

- Pode ser que ele va pra uma linha menos barroca? Porque a “Do que as mulheres

gostam” deu muito certo, né?
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E, também porque ¢ uma coisa mais contemporinea. Mas o que eu acho que na
televisdo o contemporineo também pode passar superficialidade. E atual, mas sio questdes
altamente burguesas, de uma burguesia alta, mas muito teatro contemporaneo falam sobre
questdes burguesas e parece que € hiper contemporaneo porque a estética € contemporanea,
mas com o pensamento ndo. Eu estava conversando com uma amiga sobre se a estética ¢ uma
escolha politica. Pode ser que ndo, porque ele discute uma questdo absolutamente superficial

numa estética absolutamente contemporanea.

- E no teatro e na danca, na sua experiéncia, vocé acha que essa escolha do corpo, se é

magrinho, se é gordinho, vocé acha que é diferente da TV?

E bem diferente, mas dependendo de onde vocé trabalha. Se for um grupo grande, que
¢ parente da televisdo, acho que ndo. Mas as questdes que me movem € que eu vejo que
movem algumas pessoas com quem eu me relaciono na danga, o corpo ja ¢ uma questdo, esta
ali. No trabalho que eu faco ha cinquenta anos, ja ¢ uma questdo. J4 faz uma historia, faz uma
série de coisas. E a escolha dele (Luiz Fernando) ¢ porque precisa se falar. Eu acho que a
televisdo dificilmente ou o cinema, o cinema também tem um lugar que ¢ também a referéncia
da pele, da beleza ou do corpo que ¢ estranho (estigmatizado) a ndo ser que seja um hiper-ator

como o Wagner Moura que ndo ¢ um padrdo de beleza e conseguiu quebrar.

- Como o Matheus Nachtergaele, né?

Mais ou menos, porque o Matheus ainda tem uma coisa especifica, do nordeste, mas o

Wagner ¢ um 6timo ator. Vocé vé ele pessoalmente ndo tem uma beleza.

- Ele conseguiu chegar a fazer papel de gala em novela, né?

E impressionante, impressionante. Mas ¢ porque ele ¢ muito bom.

- Qual era a relacio do seu trabalho com a Tiche? Era cada um fazendo o seu?

Mais ou menos. A Tiche trabalha com o Luiz ha muitos anos, desde o Hoje é dia de
Maria. E ela entra muito, gosta muito da coisa da mascara, da commedia dell ’arte. Quando eu

cheguei fiquei pensando “o que que vai ser?”. Tinha a Lucinha que dava Alexander (técnica

90



corporal) e dd também dangas populares em roda, que ¢ meio a chegada, pra todo mundo
chegar e criar uma atmosfera. E muito legal, isso é uma coisa que ele faz bem e que a Lucinha
¢ fantastica. E tinha eu, eu ndo sabia o que ele queria de mim e nem a Tiche sabia, por isso no
comeco eu fiz todas as aulas da Tiche. Nas aulas foi muito legal, a gente ficou amiga e
trocava e eu perguntava pra ela, fazia um trabalho, perguntava porque eu nao sabia mesmo: “o
que vocé acha? Estou levando pro lugar certo? Me fala como vocé quer.” E ela ia me dando
umas dire¢des, que ¢ um lugar que ele tem, o que eu acho também que pra televisdo o teatro
mais tradicional € novo. A commedia dell’arte que pra gente que ja viu muito, mas pra
televisdo ¢ novo. E ela foi muito bacana comigo de dizer como trabalha o corpo do
personagem e eu nem acreditava muito nessa coisa de personagem, pra mim era uma coisa

que eu nem acreditava muito, era muito distanciado.

- E na TV da certo, né? K outro ambiente.

E, € porque ¢ novo pra televisdo. Na televisdo parece que eles ndo passaram por isso,
foram direto pra esse naturalismo, entdo isso pra televisdo ¢ magico, parece essas figuras do

Senhor dos aneis. Ela € bacana de vocé procurar.

E bom vocé concversar com ela que vocé vai ver que é um outro olhar. E legal pra
vocé entrar nesse universo, mas eu nunca deixei de ter um olhar critico pra esse universo,
porque ¢ um universo de dinheiro, a televisdo ¢ o universo do poder, a televisdo ¢ o poder.
Entdo vocé tem que olhar isso e em nenhum momento achar que ¢ o mundo real, porque nao
¢, ¢ um mundo muito irreal. Eu tenho vérias criticas, se fosse falar politicamente sobre isso,
varias criticas em relacdo a televisdo, a hierarquia, a como coloca o ator em um lugar de
fantasia, de um mundo completamente irreal, por isso que eu acho que vocé pode entrar em
qualquer universo pra entender sem distanciar com um olhar critico praquilo. Tirar o que ¢é
interessante, com criticas, porque ¢ muito facil ser capturado, muito facil, muito glamuroso,
muito lindo, vocé tem tudo, tem motorista que leva e que te traz, vocé tem as festas, tem tudo.

E ¢ muito facil. Televisdo ¢ um lugar muito sedutor.

- Quem esta nesses lugares de poder corre mais riscos, né?

E, corre muito risco. Eu, por exemplo, tenho uma relacdo com a hierarquia, achando
que ela ndo deveria existir. Eu dou aula, ja entro quebrando, eu digo logo no inicio “quer vir

vem, se nao quiser ndo vem, se faltar ndo me fala, cada um ¢ responsavel por si”. E é muito
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dificil porque no final as pessoas estdo “posso?”. “Vocé que sabe”, porque quando vocé
coloca hierarquia limita... sdo os dois lados, as duas pontas, porque ¢ muito facil alguém ter o
poder de dizer o que quer, o que ndo quer, o que vocé deve ou ndo fazer e o outro ¢ o prazer
de mandar, de se colocar no poder, ¢ sempre legal vocé entrar com um olhar critico e

perceber.

Eu acho que talvez seja o lugar mais interessante de se pensar, o lugar politico, de se
colocar no lugar de maior poder, que ¢ a Rede Globo, entender como a maquina funciona e
entender que nessa maquina os pequenos poderes se projetam nesse grande poder e isso €
muito sério. Pequenos poderes, pequenos grupos as vezes eles projetam praquele grande
poder e isso ¢ muito interessante porque vocé cai nesse grande poder, mas isso ndo € estranho,
porque eu ja vivi isso. Vivi de outra forma, em mini-poderes, mas ¢ isso. Existe o principal,
existe o que ¢ subjugado, existe toda a hierarquia. Ela se repete, ela se reproduz em varios
outros lugares. E ao mesmo tempo vocé quebra o que vocé ¢, manipula daqui, manipula dali

pra se relacionar com o poder, mesmo que seja mini.
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2.2. Tiche Vianna

(Sao Paulo, 22 de agosto de 2011)

Vou falar de uma maneira geral sobre o trabalho e depois vocé vai pincando o que

interessa, e depois v€ o que quer aprofundar.

Eu acho que existe na concep¢do desse trabalho, o que vai resultar, na maneira, o
como as imagens vao se traduzir ela se da por uma confluéncia, ndo ¢ um trabalho de uma
coisa e nem ¢ o trabalho de cada uma das coisas independentemente de um trilho muito claro.
Quem define o trilho é o Luiz Fernando e isso ¢ fundamental na nossa relagdo. Desde o

primeiro trabalho que eu fiz com ele que € o Hoje é dia de Maria.

Quando o Luiz Fernando me contratou, veio atras do meu trabalho, inclusive, eu tive
até bastante resisténcia pra fazer. Eu ndo conhecia o projeto, eu ndo conhecia o Luiz Fernando
pessoalmente, ndao tinha nenhum.. e era televisdo e, pra mim, a televisdo ndo signficiava
absolutamente nada do ponto de vista da arte ¢ da expressdo artistica. E sempre um veiculo de
comunica¢do de massa e tudo o que acontece na televisao, principalmente na rede Globo, pra
mim era muito pouco interessante do ponto de vista da investigagdo. O Luiz foi muito
persistente por conta do que eu acho que ele tinha a dimensao do que ele queria através do
meu trabalho, o que que no meu trabalho poderia provoca-lo, porque ¢ dessa forma um pouco

que a gente trabalha.

Entdo eu ndo conhecia nada, por intermédio de uma produtora que trabalhava com ele
e conhecia o meu trabalho e conhecia também um pouco o meu modo de pensar a arte ela
insistiu muito e disse: “ndo, ¢ melhor vocé ouvir o projeto. Se depois que vocé ouvir o projeto
vocé ndo quiser fazer tudo bem, mas € que eu acho que vocé estd equivocada, vocé esta
pensando em uma coisa ¢ ndo tem nada a ver com o que vocé estd pensando.” Ai eu falei
“ok”. E quando o Luiz me apresentou o trabalho foi muito especifico, ele disse: “eu quero
trabalhar essas figuras do Hoje ¢ dia de Maria que estdo centradas nas fabulas infantis, de
uma certa maneira, vindas da pesquisa do Sofredine”, que € um cara de teatro e tal. Sofredine
morreu € nem viu a microssérie, nem viu esse projeto, “ha mais de 12 anos estamos brigando
aqui na Rede Globo pra conseguir que isso seja feito e, finalmente, a gente conseguiu espago
€ 0 que me interessa ¢ construir essas figuras a partir da commedia dell’arte”. Isso pra ele era

muito claro.
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E ai ele comecou a me explicar todo o projeto, tudo o que ele pretendia. Depois que
ele terminou com a explicacdo ele me mostrou o material que ele pretendia trabalhar, como ¢é
que ele me mostra o material? O Luiz Fernando, em primeiro lugar, ele desenha, ¢ um
excelente desenhista, ele € arquiteto e, terceiro, ele € um poeta das imagens, a relacao dele
com a imagem ¢ muito poética. Entdo, o que que ele faz? Toda equipe que ele monta, todas as
pessoas com quem ele trabalha, ele vai juntando todos os elementos que de alguma maneira
possam traduzir o que afetivamente e ideologicamente esta contido no projeto que ele esta
desenvolvendo. Entdo ele recolhe muitas outras imagens, muitas artes plasticas, muita pintura,
muito material. Entdo eu fui frequentando todos os ateli€s: de figurino, de direcdo de arte, pra
ver o que estava acontecendo ali, o que que ¢ que ele estava vendo e conversamos muito. Ai
eu topei o projeto, mas quando eu disse “puxa, isso ¢ realmente uma novidade”, eu falei
“Luiz, voc€ ndo quer a commedia dell’arte, ndo € isso que vocé estd querendo. Se eu trabalhar
esses atores no principio da commedia dell’arte vocé vai me matar depois, porque vocé vai ter
que desmontar uma série de coisas que vém junto com a commedia dell’arte e que me parece
que vocé ndo quer”. Ele falou: “entdo o que que eu quero?” Eu falei: “especificamente vocé
quer a mascara”. Eu estou falando do gestual, de um corpo que trabalha a partir do
movimento, que trabalha a partir de uma nao-construgdo realista. Eu disse “acho que estou
entendendo o universo que vocé estad querendo apresentar € eu acho que eu posso fazer isso
através da mascara, mas pra entender o que estd na tua cabeca...”, porque eu vou trabalhar
diretamente com o ator. O trabalho que eu fago que ¢ exatamente traduzir um universo, uma
esfera, esses trilhos pra linguagem do ator sem construir a cena. Quem vai construir a cena € o
ator em relacdo ao Luiz Fernando no momento da gravacgdo, ¢ isso que ele vai fazer. E ndo
que ele ndo tenha um plano na cabeca, ele tem. Mas ele vai provocar o ator o suficiente pra

que o ator chegue onde ele quer.

Entdo o que eu vou fazer? Eu vou construir repertdrios com o ator. Vou construir com
ele todo um material do qual ele vai poder se servir na hora em que o Luiz Fernando entrar
em agdo com ele, sem ficar desesperado e sem ficar perdendo tempo pra saber qual ¢ o
universo que eu vou trabalhar. Pra eu fazer isso com o ator e ndo construir uma outra coisa eu
preciso transitar dentro da cabe¢a do Luiz Fernando, eu preciso enxergar com os olhos do
Luiz. Entdo, a primeira coisa ¢ que eu me aproximo inteiramente do Luiz antes do inicio do
processo. Nos primeiros anos de trabalho isso era muito intensivo, depois eu comecei a
entender o raciocinio do Luiz. Entdo, por exemplo, o Capitu ele ja era um trabalho que eu, de

certa maneira, fiz um pouco diferente. Eu fui um pouco responséavel por uma organizagdo das
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equipes na questdo do trabalho com o ator, porque a gente ja trabalhava junto hd um certo
tempo, ele vinha também fucando uma série de materiais e algumas ousadias e a Globo, nesse
sentido, faz uma pressdo, porque ela quer que vocé acerte. Ela deixa tudo desde que vocé
acerte e acertar, né? O que que ¢ acertar na nossa area? E a tradu¢ao dramaturgica do Luiz ¢é
muito importante, entdo ele estava muito empenhado na constru¢do dramatirgica de todas as
cenas. Quem faz sdo os dramaturgos e depois € ele quem coloca na linguagem televisiva. Que
foi a mesma coisa que ele falou pra mim, eu falei “Luiz, eu ndo entendo nada de televisdo,
vocé tem certeza que € comigo que vocé quer trabalhar? Porque eu ndo sei nem como abordar
o ator no universo da televisdo”. Ele disse “ndo, esse problema ¢ meu. Eu quero o teu
trabalho, o que vocé tem, eu quero o teatral. Eu quero o teatro e eu quero este teatro nio-

realista, eu quero este teatro que ¢ intenso”.

Entdo eu posso te dizer que o principio primeiro de trabalho na construg¢ao deste ator ¢
o trabalho da intensidade, a intensidade através do corpo. A méscara ¢ o melhor objeto pra
conseguir isso, porque o corpo se constrdi de dentro pra fora e ndo como a gente imagina, de
fora pra dentro. E quase como uma forma poética e eu, entdo, fazendo essa forma poética eu
dimensiono a intensidade deste ser. E todo um contrario, o que resulta como forma poética a
gente nunca sabe, isso quem vai dizer ¢ s6 o Luiz e ¢ ele depois quem vai selecionar a
combina¢do dessas formas pra traduzir o que ele precisa. Ele também ndo tem na cabega
exatamente como sao essas figuras. Ele visualiza uma série de coisas e vai provocando, ele
vai desafiando de uma certa maneira o conhecimento que a gente possa ter € que possa servir.
A melhor maneira de trabalhar com o Luiz ndo ¢ fazendo o que a gente sabe fazer. A melhor
maneira de trabalhar com o Luiz ¢ se servindo do que a gente sabe fazer pra ousar o que a

gente ndo sabe. Eu descobri isso ao longo dos anos e Capitu foi pra mim a maior prova disso.

Entdo o que que ele faz: ele me liga “estou entrando no processo tal, vamos fazer
Capitu, estou mandando o roteiro”. J& quando ele fala eu pego o livro, ja leio o livro e ai leio
a adaptacdo. Ai logo depois disso eu vou me encontrar com o Luiz € noés vamos discutir
arquétipos. E isso que nos vamos conversar. Entdo eu vou dizer pra ele tudo o que eu acho
que aquilo representou pra mim arquetipicamente: as leituras, as figuras, entdo é um bate-
papo, a gente vai conversar sobre as impressoes que a gente tem. Nesse bate-papo vem
imagem, vem som, vem ideia, vem impressdo, vem sensa¢do. E muito um universo dos
afectos, € muito o como as coisas te atravessam na realidade, como € que vocé foi atravessado

por isso. E claro que conhecendo um pouquinho o Luiz ao longo dos anos também algumas

coisas que ele comeca a me dizer ja pra mim fazem sentido desde o inicio, por exemplo: quem
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vai fazer o Dom Casmurro ¢ o Michel Melamed, eu penso, “performer”. Quem vai fazer a
Capitu jovem ¢ a Leticia, que ndo ¢ uma atriz, ¢ uma cantora de rock. Entdo estamos num
outro universo, isto pra mim ¢ linguagem. Escolher um ndo-ator, um performer, e escolher
uma cantora de rock pra mim ja ¢ uma tradugdo, ja sdo universos onde eu tenho que
mergulhar. Eu pergunto: “por que vocé escolheu um performer, o que vocé viu nesse
performer?” e ai ele vai me dizendo o que que ele viu. Que canto ¢ esse? Que tipo de
performance. O Michel Melamed, por exemplo, ele diz “a palavra. O charme e a palavra”. O
que significa o charme? Vocé olha o Michel e ja entende, ele ¢ charmoso mesmo, mas ¢ um
charme da inteligéncia, um charme da articulagdo do raciocinio. Um charme da maneira de
capturar a palavra e, a0 mesmo tempo, de transformar a palavra quase numa musicalidade que
vem a partir de um ponto de vista critico, vem de uma relacdo de mundo. E ai ele faz as

colocacdes que ele acha.

A questao do Michel. O Michel ndo tem um corpo a favor dele. O Michel ¢ palavra, o
Michel ndo € corpo, ele € cerebral. Entdo vamos ver que que eu posso fazer pra que o corpo
dele se expanda, saia do cotidiano. A que se chega arquetipicamente, quem ¢ essa figura? E ai
o Luiz tem um certo conhecimento sobre commedia dell’arte, mas ele tem uma rapidez pra

entender as coisas, 1€ um pouco sobre algum assunto e rapidamente ele captura o que precisa.
A gente ndo esta discutindo o conceito de commedia dell arte.

Eu escuto muito, mais do que falo, porque eu quero justamente saber como ¢ que ele
traduz o pensamento dele e ai eu vou pegando. Quando eu tenho muita dificuldade em
entender exatamente o que ele quer, eu peco pra ele desenhar. Ele normalmente desenha nas
paredes do ensaio, ele cria todo um ambiente que ¢ muito legal, ¢ muito bom porque o
mergulho ¢ muito intenso. Vocé ndo vai fazer teatro, vocé € a cena, vocé € a situagdo, vocé € a
coisa ja desde o momento que vocé entra. A sala de trabalho dele ¢ uma sala ritual, eu
costumo dizer, e isso foi uma afinidade que nos encontramos, porque pra mim qualquer
transformagao artistica, quer dizer, qualquer energia que eu tenho que conquistar fora do meu
cotidiano eu preciso me descolar do cotidiano e uma das maneiras de me descolar ¢
construindo um outro espago ao qual eu tenho que pertencer, entdo esses ambientes que ele

constroi sdo fundamentais para o trabalho de ator.

A partir do momento que a gente comeca a identificar arquetipicamente as figuras, na
hora que a gente identifica “ah, é essa!”, as vezes ¢ uma figura que a gente cria, porque ¢ um
pedago, tem isto que tem de arquetipico em Pantalonia, por exemplo, mas ndo ¢ a figura de
Pantalonia, ndo ¢ o mito de Pantalonia, ¢ essencialmente o arquétipo de Pantalonia, mas
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Pantalonia ¢ uma mascara social, Dom Casmurro ¢ uma mascara humana, entdo como € que a
gente faz essas passagens ¢ ai que eu me sirvo da minha experiéncia, da minha vivéncia ao
longo dos anos pra ousar coisas que os mais ortodoxos dizem “ah, mas o que vocé esta
fazendo?”, eu digo “ndo importa, eu estou fazendo a construgdo deste trabalho, € isso o que eu
estou fazendo”, ndo estou aqui pra conceituar nem pra questionar a tradicdo, estou me
servindo da tradi¢do e atualizando, criando o momento atual dela. Se a tradi¢gdo ndo caminhar

com o tempo, ela vira uma coisa antiquada.

- E do Dom Casmurro, qual foi o arquétipo?

Dom Casmurro capturou um pouco... a gente pega dele aspectos de Pantalonia, aquilo
que ele tem de ranzinza e amargo com a vida. Pantalonia ¢ a méascara mais velha da commedia
dell’arte, existem mitos sobre Pantalonia. Existe um muito claro, muito critico, que
Pantalonia ¢ o arquétipo do patrdo, como patrdo ele € o cara que € sovina, muquirana, mao de
vaca, que explora seus empregados. Isso de uma certa maneira ndo tinha a ver exatamente
com o Dom Casmurro enquanto tema. A gente ndo ia abordar nada disso, mas a gente podia
coloca-lo numa classe social bem proxima disso. A relagdo deles com os empregados, patrao-
empregado ndo tem o menor problema o empregado estd 14 ndo sei que hora da madrugada,
ndo deve estar ganhando hora extra pra estar servindo o vinhozinho dele no seu amargor.
Entdo assim, ¢ uma relagdo de indiferenca e servil, mas ndo era isso que nos interessava, nos
interessava uma historia mitica que eu ouvi numa de minhas investigacdes na Italia que era
um olhar mais poético sobre a figura de Pantalonia no sentido de que ¢ a mascara mais velha e
como sendo a mais velha, ¢ a mais proxima da morte e, por estar mais préxima da morte, é
mais apegada a sua materialidade, a materialidade das coisas. Portanto, toda a coisa de ter que
ter pra si, ¢ um aspecto de Pantalonia. Este aspecto de Pantalonia eu me servi pra construir um
momento, uma faixa de tempo na qual se encaixava Dom Casmurro. O amargor do Bento.

Entdo esse foi o aspecto primeiro.

Outro aspecto que foi usado foi a astucia, astucia vem de Briguela, apesar de
Pantalonia ser uma mascara extremamente inteligente e astuta também como comerciante, se
vocé chega ao Pantalonia ele esta te devendo, ele te convence ndo s6 que nao esta te devendo
como vocé deve a ele e te convence a te levar mais uma pega da lojinha dele. Briguela tem
uma astucia mais maldosa, entdo ele foi a soma desses dois aspectos no ponto de partida,
através de mascaras. Eu evito ficar contando muito a histéria das mascaras pros atores, porque
os atores tendem a interpretar. Se vocé contar aquela historia, ele vai tentar fazer aquela
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personagem e isso ndo me interessa. Me interessa usar uma mascara e usar a reagao dele com
o que ¢ o corpo do ator quando ele veste a mascara. Portar a mascara pressupde uma
preparacao fisica, vocé€ tem que alterar determinados estados e vocé ndo sabe mais quando ¢
teu rosto, vocé intui como é teu rosto. E uma relagio que a gente tem cotidianamente, por
exemplo, eu estou olhando pro teu rosto agora e ndo tenho nocdo de como ¢ minha expressao
no rosto que eu tenho, eu posso jurar por deus que nunca vi o meu rosto porque o olho que viu
meu rosto ndo ¢ igual ao seu olho que vé meu rosto. Entdo a mascara ocupa exatamente esse
lugar. O fato dela ocupar mesmo, o fato de vocé saber mesmo que ndo sabe que rosto € o que
eu vejo do seu parece que te revela “bom, mas eu nao sei o que eu estou fazendo” e eu digo “a
percepcao ndo vem pelo espelho”. A pior percepgdo € a que vem pelo espelho, porque ela
vem de fora pra dentro, vocé vai fazer uma forma. Vocé tem que tornar-se mascara. Tem que
se transformar no corpo, nas energias do corpo, nas memorias do corpo, talvez a partir do
trabalho fisico e de uma série de trabalhos especifica de um lado, mas de um olhar que tem

que dialogar com aquele corpo e a mascara.

- Como foram os exercicios?

A gente partia de dois aquecimentos. Um primeiro com a Lucia Cordeiro. Ela trazia
uma coisa muito ritual, trabalha com dangas circulares, entdo ela iniciava um trabalho sempre
de respira¢io, de comunhdo, uma coisa de todo mundo junto a partir de uma danga. E uma
danca também bastante arquetipica a partir de um rito. Depois a gente fazia um trabalho com
a Denise que ai ja era uma preparacdo de movimento, era um percurso de repertorios de
constru¢do de movimentos, entdo ela certas sequéncias, dava trabalhos ritmicos. Nao tinha
muita preocupacdo com técnicas. Vocé nao vai formar um bailarino, assim como ndo vai
formar gente em commedia dell arte, entdo tem uma série de coisas que ndo interessam nesse
aspecto, entdo era mais uma forma do coletivo se dar, dessa juncdo de todos com todos, e ai
eu entrava em um momento do trabalho, sem interromper, quer dizer, eu percebia que os
atores estavam ja fora desse cotidiano, embalados em uma relagdo com o espago que ja era
convocada no seu imaginario, entdo eu entrava num... normalmente existia um
acompanhamento da minha fala que conduz o ator para um certo estado e eu comeco com um
encontro com o lado de dentro, como se o ator fizesse um giro do avesso. A condu¢do vai
fazendo com que ele entre dentro do proprio corpo e se perceba internamente, de modo que
através da musculatura que comega a tomar uma dimensao dentro do corpo, ele comece os

movimentos. Entdo o movimento ndo parte do membro, ndo ¢ a mao que pega, € o p¢ que
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empurra o chdo e ao empurrar o chao desloca o quadril, e a coluna enxerga, empurrando o
brago faz o movimento de pegar. E uma maneira de trabalhar com eles muito da relagdo entre
0 que esta acontecendo comigo ali com eles também. E sempre muito dificil traduzir como ¢

este trabalho.

As técnicas sao fisicas, se eu disser pra vocé quais sao as técnicas eu estou trabalhando
sempre a partir do principio muscular, porque musculo tem memdria, a emogao ela ¢ inédita,
vocé nao repete uma emocdo na vida, vocé ndo vai repetir no teatro. A musculatura consegue
trazer material, sensagdo fisica que vocé no deslocamento, no entorno do seu corpo,
deslocando a musculatura, descolando ela do osso, criando espacos, trabalhando a respiragao,
vocé dilata o teu corpo, ele sai do estado cotidiano e vai pro estado cénico e dilatando esse
corpo, dilata o seu pensamento, o teu olhar, entdo o teu jeito de ver o mundo ja ndo é o
cotidiano. E isso faz com que as suas memorias venham a tona, com que uma série de coisas
que sdo tuas mas que ndo estdo na superficie porque um monte de outras coisas passa por
cima, comecam a aflorar. Entdo este ¢ o sentido do olhar critico do ator pra que ele crie uma

nova realidade.

- Essa técnica tem algum nome ou vocé foi elaborando?

Eu fui elaborando ao longo dos anos, porque eu trabalho com pesquisa, entdo eu
venho observando atores e trabalhando com eles. Entdo eu estou sempre desenvolvendo
modos de conseguir com que o ator alcance alguma coisa, tire da frente o que impede. Nao
estou inventando alguma coisa nova pro ator, eu estou simplesmente encontrando melhores
maneiras de fazé-lo encontrar-se consigo mesmo, de fazé-lo encontrar o que possibilitara a ele
criar o que ele quer criar. Esse trabalho ¢ um trabalho de elaboracdo ao longo dos anos, ¢
claro que eu parto de técnicas da commedia dell arte que sdo treinos acrobaticos, coisas muito
objetivas, agora tem hora que vocé trabalha com ator que ndo tem corpo acrobatico e o ator
vai gravar daqui dois meses, vocé nao pode machucar esse ator, ele ndo pode ter uma
contusdo, ndo pode ter um estiramento do musculo porque ele tem que trabalhar. Entdo eu
também tive que aprender a trabalhar com um ator que ndo tem a disponibilidade do ator com
o qual eu trabalho quando trabalho essas técnicas todas. As vezes o Luiz diz: “ndo canse
muito o ator”, porque ele vai precisar de toda a energia dele e as vezes ¢ dificil pro Luiz
entender que o ator pode se matar de pular, ndo ¢ cansaco, ele ndo vai cansar, vai cansar se ele
parar. Ele vai cansar se ele sair dessa sala e ter que subir uma escadaria pra chegar no andar
de cima, nem que seja pra pegar a mala dele e trazer pra baixo, isso vai cansa-lo. Aqui vocé
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ndo estd jogando fora, pelo contrario, vocé estd aprendendo a domar a sua energia a servigo

do teu trabalho criativo.

Isso tudo ¢ tirado de Meyerhold, das pesquisas e investigagdes que Meyerhold apontou
como esse outro ator capaz de se expressar através do seu corpo, como os atores da commedia
dell’arte, quer dizer, todo o processo de trabalho com a propria mascara, todo um trabalho
acrobatico, eu fiz durante anos, eu trabalho corpo desde os quatro anos de idade, entdo eu fui
aprendendo a conhecer o corpo muito bem e a dialogar com ele muito bem e a observar
corpos no trabalho, porque pra mim ator € corpo. A primeira coisa que vocé€ vé no teatro ¢ um
corpo, que € o que existe de mais material, entdo € o principio de tudo. Pode ser realista, pode

ser uma fala, fazendo um monologo, mas aquilo que ¢ cénico.

Eu sofri um grave acidente quando eu estava com 32 anos, que foi um acidente de
morte mesmo, de passar por coma, de ter uma reanimacao a céu aberto, que faz pegar o
cora¢do na mao, eu passei por uma situagdo-limite de corpo que me deu uma profundidade de
conhecimento de corpo que eu ndo pedi e nem acho que ninguém tem que passar por isso pra
entender, mas como eu tive que passar por isso pra aprender a fazer tudo de novo: pra
respirar, porque eu perdi um pulmao, tive que aprender a andar de novo, a entender o meu
corpo com uma nova anatomia, porque eu tive muitas perdas, isso me obrigou a usar
necessariamente tudo o que eu conhecia de corpo pra retraduzi-lo. Tendo que conhecer de
novo esse corpo, muitas coisas se fizeram muito evidentes. Entdo eu também me sirvo dessa

experiéncia pra dialogar com um outro corpo.

Nesse trabalho, que foi um trabalho intenssissimo, que a gente trabalhou o Michel no
fazer o corpo dele estar a favor dele, porque além dele ndo ter um corpo treinado, o Michel ¢é
intelecto e ¢ palavra ele tem um problema, ai entra em problemas que todo mundo tem, mas
enfim, ele tem uma trava na lombar que dificulta, que déi quando ele mexe e tal. Entdo tinha
uma série de coisas de ndo fazé-lo chegar a exaustdo de modo que a exaustdo nao lhe causasse
dor e desconforto a ponto de ele se desconcentrar. Entdo a gente teve que ir criando modos e
caminhos possiveis para aquele corpo se desenvolver dentro daquilo que era possivel. Entdo
nenhum de noés construiu aquela forma, quem construiu aquela forma foi o Michel. Aquele
Dom Casmurro foi o Michel, o que a gente forneceu a ele foi repertorio e material pra que ele
se servisse disso e pudesse ir configurando. O Luiz exigiu que ele emagrecesse da forma
como ele emagreceu, provavelmente era o que ele enxergava, e o Dom Casmurro virou um

inseto. Ele era um inseto. A primeira vez que eu vi o Michel vestido, maquiado, eu assustei.
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A mascara, mais do que quem ¢ a mascara porque ela nunca ¢ uma pessoa, ela ¢ um
arquétipo, a gente busca as animalescas, entdo a gente se associa as vezes a um bicho que
vocé monta: olhar de raposa, caminhar do gato, agilidade do gato, e tudo isso vocé vai
compondo com o teu corpo. Na medida que vocé vai fazendo isso ele vai te dando um monte
de sensacdes. Trabalhar a musculatura do corpo ¢ evocar sensagdo. Uma coisa que
normalmente acontece, aconteceu muito com a Eliane Jardim, a mae do Bentinho, ela no
comego do trabalho ficou muito encantada com essa forma de trabalho, ela falou “a gente
passa um tempao trabalhando pra descobrir depois que existe todo esse universo”, mas o que
foi interessante ¢ que, em determinado momento, ela comegou a passar mal. Ela ia em casa e
de repente estava enjoadissima, vomitava e ai eu disse “pode ficar tranquila Eliane, isso ndo ¢

problema nenhum, ndo ¢ doenga, € seu corpo reagindo”.

- Tem alguma coisa a ver com Lume?

O Lume traz alguma coisa do terceiro teatro do Grotowski, ¢ mais radical. Nos somos
o Barracdo Teatro, do lado do Lume. E claro que todos os grupos ali beberam nas fontes uns
dos outros. Tem coisas que a gente usa hoje que uma vez a gente descobriu fazendo um certo
treinamento do Lume, tem coisas que eles descobrem fazendo um certo treinamento no
Barracdo, mas ndo déa pra gente dizer que ¢ a mesma coisa. Como a mimesis € a mascara sao
primas, sdo conversas que tém parentesco, embora que o que resulta disso seja muito distinto,
mas quando a gente dialoga essas duas formas de trabalho, essas metodologias e tal, a gente
v€ que tem varias afinidades entre esses universos. Mas ndo ¢ nem o mesmo treinamento, eu
nao fago o mesmo treinamento com os atores, porque o tempo € outro, o tempo € uma outra
coisa na televisdo, vocé tem que redultusar, o tempo € o basico pra resultar. O que o Luiz
Fernando ndo quer, acho que ¢ por isso que eu trabalho com ele, porque eu ndo saberia fazer
de outra forma, ndo quer que chegue 14, pressione o ator e diga como ele tem que fazer ou
conseguir aquilo. E conseguir dialogar com ele a tal ponto que ele possa estar pronto pra criar
em ato. Pra criar no momento e se entregar aquele jogo. Pra isso ele precisa confiar no corpo
dele, ele precisa confiar no que ele pode. Entdo o meu trabalho ¢ fazer ele acreditar no que ele

pode, percebendo o que ele tem.

- A Denise falou que tem momentos em que ele improvisa com o ator.
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Ele repete varias vezes a mesma cena, ai depende o que ele vai pegar, mas sao raros
momentos em que ele diz “ndo mexa em nada, porque eu s6 quero pegar outro angulo desse
ator. A maioria dos momentos sdo coisas que ele prefere que crie e recrie o tempo todo pra

ficar do jeito que ele quer que o espectador veja.

Ai vocé tem que ter um desprendimento muito grande, vocé tem que saber que quando vocé
trabalha em equipe pra uma coisa se construir, todos nos estamos trabalhando ndo pra que o
seu trabalho seja... é pra que aquilo se realize exatamente do jeito como for melhor. Entdo as
vezes eu estou em sala de trabalho o Luiz entra eu digo “ele vai criar”. Entdo eu ja abro as
antenas todas, porque eu penso “ele vai precisar de uma interlocu¢do” e ndo adianta vocé
chegar pra alguém que esteja criando e dizer assim “mas, perai, o que vocé quer?”. Ele quer
matar alguém que faz isso, quer matar o ator que faz isso com ele, porque na hora que ele esta
gravando ele estd fazendo um bando de viagens de possibilidades ali e isso vai determinar,
por exemplo, na maneira como ele dialoga ndo com o ator exatamente, mas como ele dialoga
com a cena. Pra isso ele vai ter que falar com o cara da fotografia, vai ter que falar com o
diretor de arte, entdo é uma dire¢do muito diferente de teatro ¢ o momento da execucao
também , entdo vocé também tem que perceber esse olho que estd chegando e o que ele vai
precisar. E as vezes o ator se apavora diante disso porque ele fala “meu, o que o cara quer? O
que ele quer?” Ele ndo sabe o que ele quer, ele estd justamente precisando de material, vocé

precisa oferecer alguma coisa.

Entdo as vezes o meu papel ali é provocar o ator pra que ele comece a oferecer as
coisas, s6 dar um norte, uma bussola, ¢ fazer ele lembrar que ele tem esse material, que esta
nele: “joga, arrisca! Se ndo servir, vocé€ vai dar até a ele a possibilidade de ele falar que aquilo
ndo serve”. Porque as vezes ¢ isso, vocé sabe que ndo quer isso, mas vocé niao sabe o que
vocé quer. Entdo vocé vendo aquele negocio, vocé descobre o que que ¢ que te interessa, por
mais que ele possa ter tudo muito definido, mas vocé ndo sabe como chegar nessas coisas e
isso vem muito daquilo que vocé vé. Entdo muito do trabalho que eu desenvolvo com os
atores serve ao Luiz pra estudar. As vezes ele ndo sabe o que ele quer também. As vezes ele
fica s6 olhando, as vezes eu peco a ele que venha ver, pra ver se eu preciso mais, menos. As
vezes ele fala “vai, ndo te preocupa, porque o problema que tiver eu resolvo na hora de fazer”.
As vezes eu digo a ele “com esse ator, chegamos ao maximo, ele ndo vai passar disso, ndo

adianta eu ficar batendo... esse é o limite dele”.

- Vocé tinha falado da escolha do Luiz pelos personagens, que nio sdo atores.
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No teatro, por mais que vocé tem a imagem, vocé trabalha com o ator para que ele
transforme. Vocé trabalha ao longo do tempo pra que essa transformacao gere, muito porque
ndo ¢ a imagem eminentemente, embora vocé tenha toda uma imagem. Ali € um ser concreto
vivo diante de outro ser vivo, entdo voc€ pode ter uma mega-imagem e ela ndo traduzir
absolutamente nada porque ndo atravessou aquele outro ser vivo naquele momento. No
cinema, na televisdo, ¢ outra coisa, embora vocé tenha que ter uma poténcia de energia pra
chegar no espectador. Mas a poténcia ndo vem sé do ator, ela vem de um conjunto de fatores
que ¢ regido como um maestro, mesmo por um diretor, que dirige todas aquelas imagens. Mas
se o ator naquele instante criou um tipo de afetagdo a partir do espectador, afeta o espectador
a partir de determinado momento, ndo vai abrir mao disso, ele vai seguir por ai, tem que
seguir por ai, porque € essa a comunicacdo que esta se dando. O espetaculo ¢ um pretexto
praquilo que acontece entre nds, isso € o teatro. A cena cinematografica, o video, ndo. O que
acontece com vocé a partir daquilo que chega em vocé, ¢ diferente, aquilo ndo vai se alterar.
Qual for o teu comportamento aquilo ndo vai se alterar. No teatro vai. Essas sdo as diferengas

de linguagem.

- Como ¢ a escolha do casting?

Eu acho que tem algumas coisas que o Luiz encontra, ndo procura, ele encontra. A
procura dele esta no ato, entdo tem que estar diante de. Entdo ele vé alguma coisa, alguma
coisa fala ao coracdo dele e ele vai atras pra ver. Ele vé a imagem de um ator em determinado
jornal que vai ter o espetaculo, ele vai ver o espetdculo e ai vendo o espetaculo ele... sdao
alguns atores que ele escolhe assim, outros ele escolhe pelo trabalho, como o Raul Cortez, por
exemplo, que ele chamou pra fazer e ndo pdde fazer na época, mas ele conhece o ator, ja
trabalhou. Entdo tem alguns atores que ele ja sabe o que ele quer. Tem alguns atores que ele
ndo escolhe, porque a imagem ¢ absurdamente vulgar na medida em que ¢ divulgada em tudo
0 que vocé pode imaginar, entdo ele ndo gosta dessas caras que vocé pode fazer qualquer
coisa com essa figura que o espectador vai ver o vendedor do produto tal, vai ver a
personagem da novela porque nas ultimas oito novelas, nas ultimas oito apresentagdes ele fez

a mesma coisa, porque a novela escolhe o tipo especifico, né?

- Nesse sentido vocé consegue ver uma diferenca entre o trabalho do Luiz Fernando e o

da novela?
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Muito. (comenta sobre a dire¢do de cAmeras com angulos diferentes). Na novela isso

ndo existe. Ele trabalha meses.

- Sobre a escolha dos personagens pela anatomia do corpo.

Uma coisa sao olhos de cigana, outra coisa ¢ o olhar. Mas veja, ele encontra isso na
Capitu jovem, ele encontra exatamente o olhar da Capitu, que tem atraido essa figura. Ele
buscou esse olhar ai ele vai buscar duas qualidades de tempo: ela jovem e ela adulta. Ai eu
vou trabalhar as duas, em cima do que elas propdem, mas olhar ndo pressupde simplesmente
ter os olhos assim. E uma qualidade de relacdo. E eu lembro uma vez que eu dizia: “Luiz eu
preciso cuidar de uma coisa que ¢ ndo traduzir a opinido”, que € uma forma de olhar pra uma
acdo que diga “estou traindo o meu marido”. Se o olhar da Maria Fernanda condenar a
Capitu... entdo isso era uma coisa trabalhada muito com todos os atores, principalmente com
as duas e, principalmente, com os Bentos e com o Escobar. Eu falava muito com o Pierre:
“Pierre, tem que ter um olhar que nao seja um olhar de que ‘claro que eu poderia ser um puta
safado’, nds temos que trabalhar as outras coisas”. As perspectivas de situagdes em que nao
tem nada acontecendo ele tem que ter o mesmo olhar apaixonado. Em situagdes que talvez ele
ndo tivesse um olhar apaixonado, ele tem que ter um olhar frio, esquivo. Entdo eram coisas
que a gente ia tentando desenhar como possibilidades, mas a gente ndo ensaia a cena.
Enquanto os atores ficam insistindo que querem ensaiar a cena porque se sentem mais
seguros, eu fico ensaiando 16 maneiras diferentes de fazer a cena: “agora vamos fazer assim,
agora vamos tentar desse jeito...”. Pra ndo fixar nada e pra eles se precisarem criar de uma

outra maneira, ele poder jogar com isso.

Trabalhar na televisao € claro que hd uma imagem, ¢ claro que o Luiz quando chama a
Maria Fernanda ele vé nela a Capitu, quando chama o Michel vé nele, quando chama o
Escobar. Quando ele pegou o Escobar jovem, o filho da Capitu e do Bento, eu disse: “Luiz, a
gente vai botar o olho nesse menino e vai dizer ‘meu, claaro que ela traiu ele!’” Ai ele diz
“ndo, porque eu vou mudar algumas caracteristicas”. Mas interessa que tenha as duas
realidades. Eu dizia “mas eu preciso cuidar desse aspecto?”, ele dizia “tem determinadas
coisas, Tiche, que eu vou fazer, eu vou dissimular o olhar pelos fotogramas, pegar diferentes
olhares”. Ai eu digo “ah, ok, entdo o que eu tenho que me preocupar ¢ de criar um leque de
olhares, quais sdo os olhares de Capitu”. Na montagem, que ¢ diferente do teatro, o teatro é

sequencial, né? A ldgica se constroi porque ela esta... mas 14 ndo, o que vai resultar vocé nao
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tem noc¢do do que é. Ele pode pegar um pedago da primeira apari¢ao dela pra ser o momento

final, ir 14 e fazer um recorte na edigao.

- E essa gradacio, parece que existem nuances, né?

E que a gente nio trabalha... a méascara ela é um momento do trabalho. E a provocacio
inicial para que se saia do realismo e se construa a pessoa, porque nao ¢ nem pra vocé cair no
drama pura e simplesmente e nem ¢ pra vocé construir a mascara tal qual vocé viu ontem no
Diario baldio, 14 é mascara, mascara. A Cotoco é uma mascara, ele ndo vai ser diferente do
que ele €, ndo ha essa possibilidade. A Lady ¢ uma mascara. O primeiro momento do trabalho
¢ todo com mascara, toda a introducdo ¢ toda a dimensao fora do cotidiano, fora do realismo.
Quando eu percebo que eles estdo prontos, que ha ja um codigo suficiente pra poder dialogar,
a gente tira as mascaras ai comega-se a trabalhar essas nuances. Ai o que vocé faz, vocé vai
transpondo aquilo que ¢ arquetipico pra, de certa maneira, usar quase uma questdo que o
palhaco traz, que ¢ a questdo humana, ethos humano. Entdo também ndo ¢ uma pessoa.

Quando eu trabalhei no Encruzilhados... vocé chegou a ver?

- Assisti.

O Encruzilhados ¢ todo mascara, ¢ o mesmissimo trabalho. A gente parte de uma
construgdo como se fizesse mascara, como se fosse construir mascara, s que vocé nao vai
usar méscara sobre o rosto. E quase expressionista a mascara, é quase o trabalho da expressdo
muscular do rosto também como expressdes fixas. Todo o trabalho ali foi a partir das
memorias dos atores, tudo veio até se juntar naquilo. O tempo todo o trabalho gestual, rosto e
relacdes, sensagoes, partem das figuras. O que que era o velho, o que era a fedida, o que era a
Daluz, entdo vocé chega no Chapaz, arquetipicamente ¢ o charlatanismo, o que se esta
trabalhando ali, no entanto, se aproximou-se da realidade humana e o charlatanismo comeca a
transpor para “quais sdo as suas escolhas”, quer dizer, “cadé o teu aspecto charlatdo com os
teus sentimentos?”, até vocé chegar. Vocé treina o espectador dentro disso de uma certa
maneira, mas quando vocé€ pde ele em cena, vocé pde exatamente no lugar da figura. Entao
aquela figura ndo pode ser tdo distante como uma mascara social, ali ela simplesmente vai
fazer aquilo, a Pantalonia sera Pantalonia. Uma mascara sé o tempo dela ¢ muito pequeno,
porque ela ndo desenvolve nenhuma psicologia emocional. Ela ¢ um estado, um estado disso,

um estado daquilo e isso ¢ o que a gente trabalha em todos os espetaculos. Mais do que
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sentimentos, sdo estados, quem sente ¢ o espectador. S6 que por esse caminho a gente vai
aproximando do aspecto humano e ai vocé vai recortando diversos aspectos. Nesse momento
a mascara ja ndo importa mais, porque nao ¢ a mascara o que vocé¢ quer traduzir, vocé nao vai

fazer um espetaculo de mascara, se for fazer ndo da. Agora toda essa discussdo ¢ complexa...

Ele pode fazer tudo, porque ele ¢ vivo, pode atravessar todas as situagdes, o que nao
vai mudar ¢ o carater dele. Ele ndo vai parar um dia e pensar “puxa, eu estou sendo tdo
intolerante”, esse raciocinio ele ndo tem, mas passar de um estado a outro, porque sendo ele
sempre... se 0 personagem nao vai desenvolver ele ndo precisa existir cenicamente, né? Entdo
¢ um pouco em cima desse principio que a gente trabalha essa humanidade. Entdo a gente ndo
chama nem personagem, porque a gente nao estd falando de um personagem especifico, nem
de mascara, que ¢ muito limitada do ponto de vista do desenvolvimento das emogdes e as

personagens que a gente tem trabalhado vao por esse caminho.

O corpo ¢ central e ele (Luiz) sabe disso. Ele ja falou pra mim “a proxima microssérie
que eu vou fazer ¢ realista” eu digo “entdo eu ndo vou trabalhar com vocé, porque esse ndo ¢
2

o meu...”. “Nao, claro que vai”. A continuista dele fala que ele ndo trabalha mais sem mim,

mas nao sou eu, pessoa, ele ndo trabalha sem essa relacdo com o corpo do ator.
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2.3. Michel Melamed

(Sao Paulo, 28 de agosto de 2012)

M — Sobre este ponto, sim, existem milhdes de referéncias e de muitas maneiras. Em relagao

a0... Vocé quer que eu pare? Vou comegar a falar desembestadamente.

L — Nao, ndo, ja esta gravando aqui.

M — Pega assim de costas?

L — Pega.

M — Que incrivel. E se eu ficar de costas?

L — Também, eu acho.

M — (risos). Ai € minha voz que ndo sai. Ao contrario, deveria sair. Eu fiz um espetaculo
chamado Jodo Graga, era um espetaculo de arena e um dos trabalhos principais era aprender

a falar pela nuca.

Eu vou comegar te contando o que eu lembro da histéria, porque eu posso conceituar, eu
tenho a minha visdo particular de arte como artista, eu tenho a minha visdo sobre esse
trabalho como artista e eu tenho o meu relato de quem participou do trabalho. Eu acho que o

que vocé esta querendo mais ¢ o meu relato do trabalho, ndo é?
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M — Entdo, ele me convidou para fazer o trabalho, o Luiz hoje ¢ um amigo, fizemos um
trabalho depois, temos varios projetos, ¢ um cara que admiro e aprendo muito € amo
profundamente por muitos motivos, ele tem uma maneira de conduzir o trabalho que ¢ muito
especial, ¢ uma pessoa muito profunda. Ele me convidou, primeira vez que nos encontramos
pessoalmente, a primeira coisa que ele falou foi me convidar. Eu nunca tinha visto ele, ele me
ligou, a gente se falou por telefone, ele me convidou para um café, a primeira coisa que ele
fez foi me dar o livro e falou: “vamos fazer?”. E ai eu respondi “sim”, a gente ficou
conversando durante muito tempo, eu tenho trabalho como autor de televisdo também,
trocamos projetos, a gente compartilhou, trocou impressdes sobre qual a funcdo da TV,

responsabilidade, enfim, essa ¢ uma parte da historia.

L — S6 um pouquinho. Essa parte que vocés conversaram sobre o papel da televisdo, tem

relacdo a essa proposta do Projeto Quadrante?

M — Acho que tem a ver com tudo.

L — Porque tem o estilo do Luiz Fernando que ele propde coisas diferente do que a gente

geralmente v€ na televisdo e na Globo.

M — No momento a gente estava conversando sobre as nossas visdes, os trabalhos que ele
vinha fazendo, os que eu vinha fazendo, o que ele queria, o que eu queria, o que € que nos
tinhamos em comum, a ideia de entender que, diferentemente de tudo, das pessoas falarem
falaciosamente com a perspectiva prévia de que a televisdo ¢é apenas um mero
eletrodoméstico, um veiculo de entretenimento, uma maquina de propaganda, de faturamento,
de questdes lucrativas, principalmente no Brasil que tem essa hegemonia, se ¢ o veiculo de
comunica¢do nimero um da populagdo brasileira passa a ter uma responsabilidade social.
Essa responsabilidade social pode se dar de muitas maneiras uma delas ¢ através da
proposicao de linguagens diferenciadas, ndo desqualificando nenhuma delas, nem a realista,
nenhum dos géneros de televisdo mas, ao contrario, afirmando a multiplicidade, afinal, o

audiovisual, assim como o cinema, tem mais de cem anos e tem diversas linguagens que

foram criadas e desenvolvidas e parece que a televisdo no Brasil se utiliza muito pouco desse
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legado. Isso € uma questdo em comum. E o Luiz da maneira dele, eu da minha maneira, ele,
ndo sei se com alegorias, o trabalho dele propde determinada coisa, mas acho que tem o
desejo de subverter a linguagem, de trabalhar a linguagem, e um desejo de subverter o meio
produtivo como parte integrante da obra, isso ¢ fundamental, porque essas obras sdo geradas,
muitas delas acabam ficando iguais e ai, sim, tétm o mesmo valor porque sdo produzidas de
maneira igual, isso se refere na maneira que o diretor aborda o trabalho, a maneira que a
camera ¢ posicionada, que os atores sdo convidados, que os atores se preparam para fazer, tem
milhdes de coisas. Mas, em relacdo a Capitu, foi isso, ele me convidou, comecamos a nos
frequentar. Eu lembro que, sobre isso, eu até dei pra ele, tinha acabado de ler um livro do

Pierre Bourdin...

L — Bourdieu?

M — Nao sei se estou confundindo com o Jean Jacques Ranciere, mas acho que ndo ¢ Jacques

Ranciere, ¢ Pierre Bourdieu. E um sobre televisdo, pequenininho.

L — Ele fala sobre poder simbdlico?

M —E, eu tinha lido e dei pro Luiz, porque tinha alguma coisa que me marcou que me marcou
que tinha a ver com o que estava discutindo no livro que eu ja ndo lembro exatamente o que
era. Mas enfim, ai ele me deu o Dom Casmurro, obviamente eu ja tinha lido Dom Casmurro
na juventude, muito juventude porque ¢ um livro escolar, tive muita dificuldade de ler, mas ai
quando ele me deu levei pra casa, li, foi uma relagdo diferente, porque depois eu me tornei um
autor, eu tenho para mim que minha atividade principal ¢ escrever, ¢ o que venho fazendo
profissionalmente todos esses anos independente de fazer outras atividades, mas o ponto de
partida ¢ sempre a escritura e Machado, ndo sei se ¢ por conta dessa relacdo com a escola, eu
lembro de um livro chamado Cazuza, livros da época que vocé era obrigado a ler, mas era um
legado tdo dispare, principalmente com o que estava acontecendo no mundo em relagdo a
propria televisdo, né? Em um outro periodo historico talvez encaixasse. E ai eu retomei o

Dom Casmurro, i varias vezes, antes de trabalhar li quase que numa tacada so.

Enfim, vamos 14 a parte que lhe interessa, que o tempo urge como um ledo.
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Uma das coisas que o Luiz propde ¢ fazer uma preparacdo para o desenvolvimento do
trabalho. Uma das coisas que aconteceu ¢ que o texto demorou a chegar isso fez também com
que se buscasse, fosse uma condi¢do pra cada um dos atores, 0 seu personagem, como se a
gente estivesse pronto, fizesse o marco zero do seu personagem em que vocé€ pode estar no
seu personagem independente da presenca do texto, da cena, da marcacdo, como se pudesse
ficar improvisando no seu proprio personagem. Isso foi feito exaustivamente durante uns dois

meses pelo menos e era isso, improviso sem texto dentro do personagem.

Teve o trabalho com as mascaras, foi com a Tiche, foi uma parte do trabalho, nao foi a tnica.

(chegou o prato dele e fez uma pausa pra dizer que adora o Picui, o restaurante, e o bairro,
Santa Cecilia: “Santa Cecilia é o sonho da classe média que ndo existe, ¢ o sonho do artista
brasileiro, seria o que em Nova York ¢ o Brooklin, ¢ perto do Higienopolis, ¢ perto da Barra

Funda”).

Bom, entdo a ideia era a constru¢do de um corpo ¢ de uma anima de cada um dos
personagens, as mascaras foram usadas mas no meu caso especifico eu fiz como que dois
personagens, havia o Dom Casmurro ¢ o Bento Santiago, e ai existiam muitas referéncias.
Importante, alias, dizer que, no meu caso, eu tive a contribui¢do fundamental do Rodolfo Vaz,
do Grupo Galpao, que chegou em um momento e me ajudou muito a compor tudo. Ele estava
vindo do Doente imaginario e ele foi maravilhoso comigo, me passou muita coisa de clown,
que era o que ele vinha fazendo com o Galpao, foi um cara fundamental que ajudou em tudo.
Aliés foi com ele que eu decorei o livro inteiro. Foi um delirio ter decorado o livro inteiro.
Entdo eram dois personagens: o Dom Casmurro, na ideia do Luiz, era uma ideia de
fantasmagoria, de ¢ um cara, obviamente ndo estad contando no livro, mas ¢ o narrador ndo
confiavel, vocé fala isso no seu texto e ¢ exatamente isso que eu também entendo. Esse ser
um clown, mas principalmente o fato dele ser um jovem maquiado de maneira a sugerir o
velho sé isso, independente da mise en scene, ja isso estabelece esse lugar de alegoria e,
portanto, de divida do que estd sendo colocado, porque se fosse colocado o Paulo Autran
fazendo o narrador vocé passa a ouvir o depoimento daquele cara como verdade, até porque
as pessoas se relacionam também com televisdo como se fosse a propria verdade. Acho que
esse marco zero ¢ o de instaurar, de que had uma duvida, ha um conflito ai de informagdes, de

obviamente ser um jovem maquiado, mas esta compondo um velho, que € claro que ele esta
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compondo um velho, porque ele ¢ curvo, tem uma voz (faz a voz arrastada do personagem),
que ¢ uma voz farfalhante e o desafio maior da interpretagdo do personagem que era a
capacidade de mudar de estados de humor com muita velocidade, praticamente de uma fala
para a outra, fala-se uma fala com uma risada, vira o rosto € vem uma emog¢ao muito sincera e
ele comecava a chorar, ai virava pro lado e dava uma risada sacana, ironica, o que também
contribuia para mostrar que, ao menos, esse narrador merecia o beneficio da divida (risos).

Entdo “quem ¢ esse cara?”.

Ai sdo muitas influéncias e referéncias que a gente buscou: Karl Valentim, Quay Brothers,
que sdo uns caras americanos que fazem umas marionetes, tem no youtube uns filmes deles e
eles tinham essa coisa do corpo muito precario, corpo fragil, eu perdi mais de 20 quilos pra
fazer o trabalho também, por essa ideia de fragilizar meu corpo, ficar magro, fino, que o
gestos aparecessem mais quebradicos, delicados, mais desenhados. A ideia de clown, do Karl
Valentim, essas foram as ideias pro Dom Casmurro. Pro Bento Santiago trabalhei na ideia do
dandi principalmente, o dandi mimado, ingénuo, medroso, enfim, mas principalmente o

dandi, do leopardo, assisti varios filmes também.

L — Me conta um pouco do uso do clown pra caracterizar o Dom Casmurro, que exercicios
vocés faziam, que estudos de corpo vocé se propunha a fazer? Pra eu entender um pouquinho

mais como que ¢ pegar uma mascara de clown pra elaborar tudo isso.

M — Veja que ja estou ficando velho. Devo estar com alzeimer precoce, mas eu nao me
lembro exatamente. Eu lembro que a gente trabalhou muito, muitas horas, tinham muitos
exercicios propostos pela Tiche, pela Denise, proposto pelo Luiz, proposto pelo Rodolfo, a
gente ficava improvisando muito, eles tinham uma ideia de ritualizacdo muito grande no
trabalho, o que ¢ muito bom, que particularmente acredito e preciso. Eu lembro que tinham
muitos improvisos com muitos estimulos de musica, de caminhadas, a gente ia
experimentando as coisas, primeiro a constru¢ao do corpo, se esse corpo € fragil, esse corpo ¢é
envergado, ¢ um homem com esse peso dessa historia ai ele toma aquela posi¢ao que eu estou
numa bengala, que ¢ a bengala do dandi e a voz que tem que ser uma voz também fragil, uma
voz que vai indo, eu lembro dessa palavra “fantasmagoria”, que ele é o Unico que sobrou, ao

mesmo tempo ele ¢ um fantasma naquela casa, né? Ele conversa com as estatuas.
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L — Com as sombras.

M — E, com as sombras. Entdo se descobriu a voz e esse estado convulsionado. Agora os
exercicios, propriamente, eu me lembro de alguns da Tiche, que fez o trabalho da mascara,
deu uns exercicios de densidade de ar pra vocé ter controle ¢ dominio do corpo, lembro de
cada um desenvolver passos, caminhadas estetizadas. O clown eu acho que estd nesse lugar
do, desses pequenos truques do clown mesmo, de como uma mao faz, de falar as coisas com

dubiedade. O que estou lembrando ¢ isso, me ajuda, me pergunta pra ver se consigo lembrar.

L — Do clown, um pouco que eu tenho de vivéncia de elaboracdo corporal de clown ¢ um
pouco do grupo Lume de teatro que eles vao pro fisico, dessa exaustdo, mas voc€s nao

passaram por isso ou passaram?

M — Sim.

L — De ir pruma exaustdo até chegar num ponto de que o corpo vai meio que se

movimentando meio com uma consciéncia muito diferente.

M - Exato. Eu assino embaixo. Acabei de falar o que vocé falou. J& trabalhava um pouco essa
técnica e o Luiz usa muito também essa técnica de repeticao. Eu li uma entrevista com a
Marina Abramovic que ela falava exatamente isso: que abrir e fechar uma porta trés vezes nao
¢ nada, trinta vezes ndo ¢ nada, 3.000 vezes passa a ser um ritual ou um acontecimento. Entdo,
signo da repeticdo, que leva a exaustdo e exaustdo no sentido de uma entrega a uma nova
maneira de se relacionar com as coisas a qual vocé abre mao de uma razdo. Agora acho que o
Jean Jacques Ranciere fala uma coisa interessante que € o que a intui¢do seria o paroxismo da
razdo ao contrario do que usualmente as pessoas imaginam que a intui¢do esta ligada a algo
mistico, ¢ um raciocinio tdo veloz e puro que vocé€ ndo consegue refazer o trajeto, mas nao
deixa de ser razdo. Entdo eu ndo acho que o fato de vocé ficar exausto faz com que vocé perca
a razdo, mas quer dizer que vocé se relaciona com outro estado, estigio da razdo. E muita

razdo, muito controle, até que muitas vezes atores podem descrever essa situacao de estar num
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palco e vocé, por alguns momentos, tem a sensagdo de estar se assistindo. Entdo vocé € o ator,

mas vocé € o puppet, voce € o...

L — Marionete.

J4

M — Marionete do ator que vocé é. Entdo ndo ¢ inconsciéncia, entendeu? Porque sendo
pareceria que vai tomar um litro de cachaga e fazendo coisas, mas ndo ¢, e muito menos algo
que se dé num plano de pra chorar vocé pede um tapa na cara, porque vocé se sentiu
humilhado vocé chora, ndo ¢ isso. E justamente vocé ir repetindo, repetindo até um ponto que
as repeticdes vao se transformando e com a contribuigdo... ¢ uma coisa que tem a ver com as
descrigdes do surrealismo da primeira fase, né? Ou segundo fase, ndo me lembro mais. De ser
inconsciente e subjetividade ao mesmo tempo, duas pecas fundamentais na construgdo
daquele acontecimento. No Adeus a carne a gente usou muito iSso, eu propus isso pros atores
também de eles abrirem mao de terem essa pretensa consciéncia, porque nao vai ser uma

consciéncia totalitaria, uma percepcao...

L — Parcial.

M - Parcial daquilo, eu estou propondo um outro lugar de parcialidade que ndo ¢ o lugar do
cotidiano que, portanto, passa a ser um lugar que ja traz novos rituais, novas ofertas, né?

Novos riscos.

Isso teve muito em Capitu, muito, muito. Eu lembro a primeira vez que a gente chegou no
espaco que ia acontecer a filmagem, a gente j4 estava ha um tempo trabalhando com a
composi¢cdo dos personagens, a anima dos personagens, o estado do personagem
independente de estar sem texto e ai o Luiz preparou todo um ritual pra gente chegar naquele

lugar lindo, que ¢ o lugar do...

L — Era um antigo teatro?
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M — Nao era um teatro, era um... foi um monte de coisa, foi a primeira sede da ABL
(Academia Brasileira de Letras), Machado chegou a discursar ali, inclusive ele virou penclub
e depois ele virou ndo sei o qué e hoje ele segue abandonado, um lugar que esta abandonado

ha anos, largado.

Al rolou toda uma cerimonia pra gente chegar 14 criando esse estado, talvez um ritual que nos
explique dessa maneira que ¢ uma maneira de como se aproximar dessa repeti¢do, uma coisa
mais qualificada, porque ndo se trata de uma coisa tresloucada fisica de esportista de subir
numa esteira e ficar uma hora correndo e vocé fica num estado, poderia ser também, ndo vou
desqualificar qualquer caminho para chegar a uma descoberta, mas evidenciando que nesse
caminho sempre uma primeira parte ¢ a parte de ritual. Entdo ele trabalha com uma série de
coisas: com inconsciente coletivo, o mistico, a magia, o encantamento, um aspecto religioso,
uma coisa de primeiro se abrir pro, romper com esse lugar do cotidiano, a maneira comum de
se portar de falar com os outros e certas coisas, € inaugurar um novo espaco onde ha algo de
sagrado, ali ¢ uma outra maneira... sagrado ndo no sentido de que ndo ha o profano, mas ¢
uma maneira nova, vocé transforma aquilo num acontecimento novo, uma outra maneira
completa de se portar, de se movimentar, de se falar, se comunicar, etc. A partir dessa
situacdo instaurada vocé comega esse processo de repeticdo, exploracdo, pesquisa com o

proprio corpo, com o espaco € no tempo, que foi o que vocé falou da exaustio.

Entdo, a primeira vez que a gente foi no... esqueci o nome, a gente chegou 14 de maneira
muito ritualizada, quando a gente entrou entramos todos de olhos vendados, a gente ndo via,
sentia o cheiro, a temperatura, espago, a voz como ¢ que ela funcionava ali e ai, finalmente
quando a gente tirou essas vendas, a gente ja comecgou a fazer os experimentos dentro das
proposicdes que estavam sendo feitas e a gente ficou horas, horas, todo o elenco, todos os
atores improvisando sozinhos, horas. O que ¢ muito legal e que ¢ muito dificil, as pessoas ndo

estdo acostumadas sabia?

L — Bem legal esse envolvimento mesmo de vocés com tudo isso.

M — Mas s0 existe dessa maneira, ndo, existem muitas, mas tem que ser envolvida, né? Enfim,
eu gosto, o Luiz gosta, as pessoas que fizeram esse trabalho gostam. Via de regra atores
gostam, existem poucas oportunidades de se fazer isso, de realmente se atirar numa

experimentacdo, as vezes até as pessoas se assustam com isso, quando existe uma proposta
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desse tipo. Existe um hébito, um pragmatismo, ndo vou ficar mensurando, mas o meu gosto
pessoal o ator precisa se preparar pra chegar num espago e improvisar 6h sozinho, o ator tem
que estar preparado, acho que todos acabam fazendo, mas poucos se preparam pra fazer isso,
poucos trabalhos exigem que o ator se prepare para isso ¢ eu lembro que a gente fez isso
muito, com o Luiz pessoalmente, entdo, foram horas e horas, cada um improvisando sozinho
no espago, ¢ um outro tipo de relagdo com o que vocé esta fazendo. Vocé nao esté ali visando
fim, ndo estd visando entendimento, estd sd experienciando corporalmente, emocionalmente o

estado do personagem no espago em que ele esta.

L — Teve um pouco desse experimentar individualmente, o experimentar com a Tiche e como
que era a relagdo com o Luiz? Quando chegou o texto e vocés ja tinham esse estado do

personagem como que era? Ele ia direcionando de que maneira?

M — Quando chegou o texto ja era véspera de gravar.

L — E o texto ndo é muito diferente do livro, né?

M — Nao, as palavras sdo iguais. Nao ha uma palavra ali que nao tenha no livro.

O Luiz ¢ maravilhoso, ¢ um maestro, um mago, ele insufla esse estado de entrega, de loucura,
de criacdo. Acho que ele ¢ um artista cheio de profundidade, de olhares, de ideias, de
admiracdo pelos atores essa € uma coisa especial também, ¢ um diretor que tem um
encantamento pelo trabalho do ator por mais que ele force muita coisa no sentido de
provocagio, de querer levar a esse estado quase de inconsequéncia. E que assim, no meu caso,
em particular, essa ¢ uma nota do meu trabalho, eu tenho esse interesse, essa quase obsessao,
eu gosto de me colocar nesse lugar que ¢ limitrofe, de risco, nesse espetaculo fizemos isso
[Adeus a carne] e ai encontrei um parceiro que também gosta disso. Entdo, no meu caso
especifico, ele criou todas as condigdes da maneira mais amorosa pra que eu me entregasse
por completo e, a partir desse momento, comegamos a improvisar juntos. Entdo, nas

filmagens a gente improvisou muito.
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L — Vocés repetiram varias vezes a mesma cena?

M — Algumas sim, outras nao.

L — As vezes chegava num resultado que ndo precisava.

M — Algumas, sim, a gente repetia dezenas de vezes e ndo porque ndo tinha ficado bom, mas
justamente por um encantamento de todos de ir explorando. Eu me lembro de uma cena que
eu cheguei a ponto de subir em cima da camera, a cAmera virou pra cima e eu coloquei o pé
na lente. Isso ja era um acontecido depois de dezenas de improvisos. Era isso, o Luiz
insuflando e vocé... ai nesse momento que vocé ja tem o estado do seu personagem, ja tem o
espaco e ja tem o texto entdo, ¢ inesgotavel. Vocé esta confortavel pra fazer esse personagem

com um texto.

(Diz que esta tentando me ajudar, mas estd dificil se lembrar, viver novamente o processo de
Capitu, porque ele mergulha profundamente nos trabalhos que faz e, no momento, acabou de
fechar a temporada do espetaculo que roteirizou e dirigiu — o Adeus a carne — e esta editando

uma série para TV sobre trabalho em Nova York).

L — Eu fiquei pensando, vocé falando nessa insisténcia no improviso de algumas cenas, vocé
jé trabalhou em alguma fic¢do seriada pra TV ou teve algum trabalho para televisdo que teve
todo esse processo de improvisar para a camera e de ter esse tipo de insisténcia? Ou ¢é peculiar

o processo que o Luiz Fernando tem?

M — Acho que ¢ peculiar, eu ndo sei. O Luiz tem muitas peculiaridades, ndo sei se essa
especificamente seria a principal caracteristica, mas acho que sim, ¢ uma das caracteristicas
do trabalho dele. Eu lembro dele me falar isso uma vez: “nenhuma ideia que a gente possa ter
sobre o abajur vai ser melhor do que a ideia que a gente vai construir na cena, no set”. Ele
mesmo como diretor ndo, eu sei que ele faz, projeta, pensa, faz alguns desenhos, mas a

definicdo do todo ele faz na hora. Ele chega no set também como o ator, pronto pra tudo. Nao
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tem marcagdo na maioria... ndo € tipo como eu ja ouvi falar que em novelas: “senta aqui, fala
essa frase aqui, depois vem pra cd”. A cena ¢ nesse espago aqui. O texto € esse, vocé ja tem o
dominio do seu personagem, o ator vai e se entrega praquele espago, ¢ ele como diretor
também. “Vamos por a cdmera aqui, ndo, ndo, vamos trocar, a cdmera vai pra 14”. Ele esta
criando junto esse negocio. No meu caso eu sempre trabalhei com improviso de varias

maneiras, improviso de palavra, de discurso, eu ja fiz isso pra TV, mas ndo com dramaturgia.

L —Na TV em que casos, situagdes?

M - Apresentacdo de programas, etc.

L — Tem um pouco da poesia, né?

M — Tem tudo da poesia. Estou te ajudando?

L — Esta, esta, sim.

M — Estou me sentindo em outro universo, tomara que alguma coisa, algum residuo fique ou

chegue.

L — E eram quantas cameras?

M — Uma.

L — Uma so6?

M — E, como cinema.
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L — Caraca.

M — S6 uma camera.

L — Nossa, d4 a impressao de que sdo varias. Por exemplo, na cena final que vocé faz varias
entonagdes, a cada frase vocé muda o estado parece, ai estd perto, esta longe, estd em outros

angulos. Voce deve ter repetido varias vezes essa cena.

M — Algumas.

L — Que vocé estava com o figurino um pouquinho da Capitu, um pouquinho da tia...

M — Um ou dois dias antes a gente tinha conversado sobre a cena final, o texto, e ai surgiu
essa ideia. Nao sei quem deu, talvez ele tenha dado, pode ser que tenha sido ideia do Luiz.
Mas a gente estava conversando sobre isso e ai surgiu essa ideia “ah, a ultima cena poderia
ser... j& que o narrador ndo é confiavel, tudo pode ser uma invencdo dele, ele ¢ todos os
personagens. Vamos fazer ele assim.” Ai chegou no dia, chegou a hora de gravar essa cena,
TV ¢ foda, o tempo as vezes corre, estdvamos na reta final e ndo estava definido isso ai a
gente conversou um momento 14 falamos “pd, mas vamos fazer aquilo, vamos fazer, entdo
vamos fazer isso aqui”. Ai a gente foi falar com a Beth do figurino, com o pessoal da
maquiagem e foi uma decisdo definitiva de ultima hora. A gente tinha conversado, mas nao
estava certo que faria e ai era essa concep¢do de exatamente, tentar montar como se 0
narrador fosse todos os personagens e cada frase que ele dissesse fosse cada um dos
personagens. Foi superemocionante. Porque na TV e no cinema vocé ndo sabe o que esta
acontecendo como no teatro, mas vocé tem um set que € vivo, que da pra ver a reacdo. E esse
dia foi um dia que muita gente se emocionou, estava chegando no final do trabalho, um
trabalho muito exaustivo, aquela cena parecia muito sintese de muita coisa, houve uma grande
emocdo que foi o que todos nos sentimos, mas foi uma decisdo definitiva ali na reta final.
Tinha sido pensado, mas ndo tinha batido o martelo, ndo tinha sido preparado, avisado pra
equipe “oh, no dia daquela cena vai ser assim, assim”. Nao, a cena seria feita por um narrador

normal ai antes de gravar a cena que comentaram “vamos montar com todos os personagens”.
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L — E nas conversas que vocés tinham de pesquisa, porque teve um momento que alguns
estudiosos conversaram com vocés e também esse momento de pesquisa de personagem
vocés, em algum momento, pensavam em estender a narrativa do Machado, essa tensdo risivel
até, fazer daquela situacdo até meio engragada, se vocés discutiam, como era isso entre vocés?
Ou se ndo, cada um ficava no seu processo ¢ ia, ao longo do tempo ia descobrindo alguns

pontos interessantes.

M — Eu acho que teve de tudo. De tudo, diversas palestras, debatemos coletivamente,
individualmente. E isso, o Luiz é um artista muito sério, um artista brilhante, um cara muito
profundo, uma percep¢do muito elaborada das coisas que mergulha profundamente e o
convite dele para os colaboradores ¢, nada menos, que isso, que vem a ser tudo. O convite que
ele faz pras pessoas que trabalham com ele ¢ tudo. Tudo em termos de tempo, em termos de
saude, em termos de risco, em termos de conflito, acho que esse que ¢ o grande barato ali da
historia, que é uma proposta de aprofundamento. Por isso que € tdo encantador e por isso que
acho responde ao nome de obra de arte, porque, de fato, isso na minha opinido, de como o
vejo o trabalho que comegou propriamente que € dessa mesma maneira: ndo posso querer
propor transformar o outro, quem assiste, o mundo, o mundo do espectador, se os artistas que
estdo envolvidos ali ndo se transformarem de alguma maneira, se eu ndo me transformar.
Entdo, o convite é pra se transformar, se transformar, se abrir, se dispor a encontrar novas
coisas, a abrir mao de outras, a se arriscar. Acho que esse que ¢ o grande convite que ¢ feito.
E, no caso, a experiéncia se multiplica porque esse convite ¢ feito em cima de uma obra que ¢
considerada e sentida pelas pessoas como uma das obras importantes escritas no Brasil, como
obra de arte inscritas em termos de linguagem que representa Machado, um periodo histérico,
etc. e, concomitantemente, ao veiculo de comunica¢ao de massa mais poderoso do pais, a TV
Globo, entdo sdo muitos universos muito extremados: um diretor que propde a todos “vamos
nos transformar através disso” e lanca mao de tudo o que estd ao alcance: preparadores,
palestras, textos, referéncias, horas e mais horas de ensaios, repeticao, imersdo, de debate, de
briga, de amor. Em um outro, lado a obra imperial de Machado de Assis, o génio brasileiro, e
Dom Casmurro, excepcionalmente, ndo tem como ndo falar de Memorias postumas..., mas o

Dom Casmurro traz milhdes de questdes e a Globo.
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L — Ia te perguntar como que era a equipe de figurino, de casting, essa coisa bem de televisao

que independe de...

M — E a equipe do Luiz, todo mundo ¢é de televisdo, mas todo mundo que ele chama, os
colaboradores dele, boa parte esmagadora desse grupo entende, se interessa e participa,
porque ¢ dessa maneira que ele propde que ¢ totalmente diferente pelo que eu sei das outras

produgdes. Eu ndo tenho muitas experiéncias na Globo, eu fiz esses trabalhos com o Luiz s6.

L — Vocé trabalhava na Tv Brasil, né?

M — Eu fiz vérios outros projetos e muitos canais: Canal Brasil, GNT, Band, DirectTv, fiz em
muitos lugares, mas na Globo tive duas experiéncias com ele, sé, e fui em alguns programas
de entrevista, entdo ndo sei, mas tenho muitos amigos que trabalham 14 e vocé ouve
comentarios do que as pessoas fazem, que ¢ uma fabrica, que ¢ muito dificil, muitas vezes as
pessoas nao tém respaldo, que os atores trabalham muito por si s, que tem desafios outros
que também sdo desafios valorosos por serem desafios, mas que trazem outras questdes, eu
ndo participei, mas no caso do Luiz todo mundo que € isso, que é pra isso que foi chamado,
porque se ndo estiver se disponibilizando a fazer com esse chamado ndo chegara até o final,
eventualmente pessoas saem da equipe. Pessoas saem, casamentos se acabam, tem de tudo,
porque ¢ uma... acho que o maravilhoso, nesse caso, ndo ¢ ter esse formato que seja
novidade... ¢ o formato comum, ¢ o formato usual na realiza¢ao de obras de arte, do Adeus a
carne meu a como o Picasso trabalhava, passando pelo Luiz, passando por qualquer artista
que se oferece a uma situagdo limitrofe, que esta expandindo sua maneira de perceber e etc.
vocé acaba dedicando horas e mais horas, chega um momento que é obsessivo, que é... pode
chegar por mil maneiras, pode ser rigoroso, o comprometimento que chega a obsessdo, ¢
outros pode ser mais pelo que esta no entorno. E um acordo de um envolvimento com aquilo
irrestrito. O que tem de particularidade no Luiz ¢ que eu acho que o Luiz ¢ um cara
maravilhoso, ¢ um cara coordenando esse acontecimento que a gente espera de uma obra de
arte que ¢ brilhante. Como ¢ que é o Lars Von Trier fazendo filme? E por ai. Acho que o Luiz
estd nesse seguimento, um grande artista que estabelece esse modo, modelo de operagdo que é
usual, mas que tem todas as ferramentas para que isso aconte¢a na plenitude, com a poténcia

enlouquecedora. E, ao mesmo tempo, dentro de uma empresa de telecomunicagdo que ¢ a
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Globo e que opera de outra maneira, entdo ele tem um papel politico que é fundamental, ele

enfrenta muitos desafios com suas contradi¢des e questdes.

Uma outra coisa que me encanta no trabalho do Luiz e que me identifico e que quero fazer no
meu trabalho ¢, justamente, pensar a sua produgdo como algo politico. Vocé imagina uma
palheta da producdo da rede Globo, onde a teledramaturgia, por exemplo, é que agora teve
com a Avenida Brasil, que trouxe umas coisas novas, né¢? Mas, via de regra, vocé vé as
novelas, ¢ dificil dizer quem ¢ o diretor, elas tém codigos, gramdticas muito parecidas. E ndo
que seja ruim, mas o que ¢ ruim € o fato de ser hegemonico de ndo ter muitas linguagens.
Quando o trabalho do Luiz chega numa janela de visibilidade tdo grande como a Globo a
principal contribuicdo ¢ essa de ofertar para o telespectador a no¢do da diferenca, mesmo que

ele ndo esteja preparado para interagir com aquilo, que se assuste, mesmo que...

L — Que retornos vocé recebeu de publico da minissérie, na época? Chegaram retornos dos

espectadores?

M - Claro, hoje em dia com os e-mail, twitter, as criticas. Acho que ¢ um trabalho inteligente,
por ser inteligente parafraseando Nelson, “ndo serd unanime”. Gerou o que tinha que gerar
conflitos, embates, muita gente gostou, compreendeu, se interessou pelo que estava sendo

proposto ali e muita gente ndo, o que ¢ 6timo.

L — S6 tenho mais uma pergunta, que vocé ja respondeu um pouquinho, que outras

peculiaridades que vocé acha que o Luiz Fernando tem como diretor de televisao?

M — Eu acho que como diretor de televisdo eu acho que as peculiaridades dele sdo como
artista. A peculiaridade como diretor de televisao ¢ a capacidade que ele tem de negociar com
essa diferenga tdo grande que é uma empresa de telecomunicagdes tdo grande, que tem
compromissos com anunciantes, etc., etc., ele conseguir fazer a manuten¢do de um espago
criativo 14 dentro de diferenca, essa ¢ a peculiaridade dele que ¢ uma situacdo totalmente

comum e unica.
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L — E na relagao com o ator?

M — Na relagdo com o ator acho que ele ¢ um diretor, de fato, ¢ um cara que te d4 uma
estrutura, t¢ d4& um chdo, uma mao, te d4 a mdo de maneira tal que permite que vocé
desenvolva o seu trabalho, atinja, realize o que ele e o que o trabalho estd pedindo. Ele
realmente dirige o trabalho, de modo a direcionar os acontecimentos e faz isso com muita

poténcia, muito talento, muita for¢ca, com muita autoconfianca, com muita maluquice.

122



	1.PRE-TEXTO
	2.TEXTO
	3.ANEXOS

