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RESUMO

A presente tese se situa entre a televisao e as artes visuais e tem como objeto
de estudo a obra seriada do diretor carioca Luiz Fernando Carvalho, em cenas
escolhidas da minissérie “Hoje é dia de Maria” (2005) e das microsseéries “Capitu”
(2008) e “Afinal, o que querem as mulheres?” (2010). A tese teve como objetivos
investigar as relacdes entre as imagens em movimento e as artes visuais que se
manifestam na estética das minisséries produzidas pelo diretor; contextualizar a obra
de Carvalho na producdo nacional de minisséries, bem como sua trajetéria como
diretor; estabelecer relagbes de simetria visual entre as imagens televisuais e as
pinturas escolhidas; caracterizar e diferenciar a estética utilizada por Carvalho nas
obras selecionadas; e compreender de que maneira as minisséries escolhidas
renovaram o campo da estética televisual. Os principais autores trabalhados foram
Figueiredo (2003); Mattos (2010); Ribeiro e Sacramento (2010); Esquenazi (2011),
Pallottini (2012); Bazin (2014); Badiou (2014); Lebrun (1988). A reflexdo partiu do
conceito de “impureza’, segundo Badiou (2002), somado aos conceitos de
“‘presenca/auséncia”’ e “Stimmung”, de Gumbrecht (2014), para, assim, configurar a
proposta da “Estética da Aproximacao”. A proposta foi constituida pelo entrelacamento
de cenas audiovisuais e pinturas associadas a elas, em que foi possivel inferir uma

acao construtiva comum, chamada de “simetria de procedimento artistico”.

Palavras-chave: Comunicacao. Estética da Aproximacao. Televisdo. Stimmung. Luiz

Fernando Carvalho.



ABSTRACT

The current thesis lays between television and visual arts and it has as its study
object the series production of the director Luiz Fernando Carvalho, through chosen
scenes of the miniseries “Hoje é dia de Maria” (2005) and of the microseries “Capitu”
(2008) and “Afinal, o que querem as mulheres?” (2010). The objectives of the thesis are
to investigate the relations between moving pictures and the visual arts which emerge
in the aesthetic of the series produced by the director, contextualize Carvalhos’s work
in the national production of short series, as well as his path as a director; stablish
symmetric visual relations between television images and the chosen paintings;
characterize and differentiate Carvalho’s aesthetics in the selected series; and
comprehend how the selected miniseries renewed the televisual aesthetics field. The
main authours studied were Figueiredo (2003); Mattos (2010); Ribeiro and Sacramento
(2010); Esquenazi (2011), Pallottini (2012); Bazin (2014); Badiou (2014); Lebrun (1988).
The inquiry began from the concept of “impurity”, from Badiou (2002), which was added
to the concepts of “presence/absence” and “Stimmung”, from Gumbrecht (2014), thus
to outline the proposal of the “Proximity Aesthetics”. The proposal was constructed from
the intertwining of the audiovisual scenes and the related paintings associated to them,
in which it was possible to infer a common constructive action, named “symmetry of the

artistic procedure”.

Key-words: Communication. Proximity Aesthetics. Television. Stimmung. Luiz

Fernando Carvalho.
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1  INTRODUCAO

A televisao brasileira surgiu nos anos de 1950 e privilegiou o formato seriado,
que € uma caracteristica da natureza da midia televisual e foi utilizada como recurso
com a finalidade de criar espectadores fiéis a emissora. Muitos programas foram
produzidos para, no inicio, entregar aspectos selecionados da narrativa e,
posteriormente, desvendar a trama, como, por exemplo, as telenovelas, os seriados
de aventuras, drama ou humor, tanto as obras importadas como as produzidas
nacionalmente. O formato cunhado mais recentemente € o da minissérie.

A minissérie é considerada uma das formas mais expressivas da
teledramaturgia brasileira, tendo surgido na Rede Globo na década de 1980, para
alguns, em meio a crise de audiéncia entre as emissoras nacionais, e, para outros,
além de ser uma solucéo de problema, sao obras que arrebatam prémios nacionais e
internacionais, ja que também sdo exportadas para muitos paises da Europa, Asia e
Américas.

A primeira minissérie produzida nacionalmente, na Rede Globo, foi “Lampiéo e
Maria Bonita” (1982), de autoria de Aguinaldo Silva e Doc Comparato, inaugurando a
renovacéo da dramaturgia. A época, a proposta era buscar uma brasilidade temética
e novas paisagens do Pais. Por essa razdo, a escolha por mitos nacionais (0
cangaceiro, Padre Cicero, 0 gaucho), por adaptacdes literarias (“Grande Sertdo
Veredas” (1985), de Guimaraes Rosa e “O sorriso do lagarto” (1991), de Jodo Ubaldo
Ribeiro) ou por temas urbanos e atuais, numa linguagem coloquial ou regional,
tornaram as minisséries mais proximas do publico.

Pallottini (2012) considera que nao ha duvida de que, por enquanto, a Rede
Globo € a maior emissora do Brasil, sendo a que mais produz minisséries e, por essa

razdo, uma das redes mais estudadas. Estuda-la, contudo, nédo significa enaltecé-la
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ou aprovar todas as formas audiovisuais que ela apresenta. Ao analisarmos alguma
obra da emissora, estamos apreciando a sua producéo artistica de impacto nacional
e internacional para o aperfeicoamento de futuros trabalhos a serem langados ao
espectador.

Ao olhar para o passado, vemos a minissérie como herdeira do romance-
folhetim do século XIX, levando o formato do enredo seriado migrar da midia impressa
para o radio, originando as radionovelas dos anos de 1940 e 1950, quando passa para
a televiséo, virando o teleteatro e a telenovela nos primérdios da midia televisual para
se desdobrar em sua forma mais enxuta: a minissérie.

Esse formato da espaco a inovacgdes visuais, pois se caracteriza por um roteiro
fechado, de curta duracdo, com um forte apelo para o préoximo capitulo, configurado
pelo gancho dramatico. A producdo € empenhada em oferecer verossimilhanca ao
espectador, por isso os figurinos e a maquiagem sado pesquisados para compor 0S
personagens. As locacdes prezam 0s textos originais, no caso das adaptacfes
literarias, provocando o deslocamento de grandes equipes por todo o Brasil.

Luiz Fernando Carvalho (LFC), por exemplo, € um dos diretores de minisséries
mais produtivos da teledramaturgia brasileira: toda a sua producéo foi realizada numa
parceria com a Rede Globo, por ser a emissora pioneira em inovacfes da televisao
de territorio nacional. Vale lembrar que, para a producdo de uma obra televisiva, &
necessaria uma equipe de profissionais que, no caso de LFC, sdo colaboradores que
atuam junto ao diretor num processo de imersao que precede as gravacgoes. Alguns o
acompanham ao longo de muitos anos, caracterizando uma “intimidade criativa”:
Raimundo Rodrigues (produtor de arte e cendgrafo), Antdnio Karnevale e Tiche
Vianna (preparadores de atores), Walter Carvalho e Adrian Tejido (diretores de
fotografia), Tim Rescala (producdo musical), Bete Filipeck e Luciana Buarque
(figurinistas) (MOURA, 2015). Portanto, ha parcerias coordenadas por ele, na medida
em que o processo é colaborativo.

Apesar de esse diretor contar com obras em outras midias e em diversos
formatos, decidi trabalhar com suas minisséries. Para esta tese, foram escolhidas uma
minissérie e duas microsseéries dirigidas por Luiz Fernando Carvalho: “Hoje é dia de
Maria — 12 e 22 jornadas” (2005), “Capitu” (2008) e “Afinal, o que querem as mulheres?”
(2010) (MEMORIA GLOBO, 2016). Parti do pressuposto de que elas pontuam a

renovagcdo e a estética da linguagem televisual contemporanea no tratamento da
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imagem, em que apresentam em comum O aspecto surrealista e denotam
caracteristicas peculiares ao conjunto de sua obra.

LFC teve sua formagéo iniciada na assisténcia de diregcdo em telenovelas na
Rede Globo, para, em seguida, dirigir uma telenovela e, mais tarde, ser responsavel
por um dos nucleos de producdo da emissora. Com somente uma passagem pelo
cinema, desde o ano de 2001, tem se dedicado apenas ao meio televisual
(CARVALHO, 2008).

Carvalho € reconhecido pelos inimeros prémios em concorréncias nacionais:
Grande Prémio da Critica APCA, 2005; Prémio Qualidade Brasil, 2005 para Hoje € dia
de Maria e em festivais internacionais, tais como: Input International TAIPEI, 2005;
finalista no International Emmy Awards, 2005, nas categorias Minissérie para TV e
Melhor Atriz — Carolina Oliveira; Hors Concours BANFF, Canada, 2006 para Hoje é
dia de Maria; com Capitu, ganhou Ledo Relacdes Publicas, na categoria Novas
Midias, no Festival Internacional de Publicidade de Cannes (MEMORIA GLOBO,
2016). Outro dado é importante: suas obras ndo tém um indice de audiéncia
expressivo, vale lembrar que a quantidade de televisores sintonizados nhum programa
reflete apenas um valor de mercado que tem um carater quantitativo e ndo determina
o valor artistico da peca, que envolve um critério sensivel e qualitativo.

No periodo entre 2005 e 20164, foi o diretor mais produtivo com seis minisséries
em relacdo a duas de Jayme Monjardim, duas de Fernando Meirelles, duas de José
Villamarim e uma de cada um dos seguintes diretores da Globo: Walter Carvalho,
Roberto Gervitz, Hector Babenco, Marcia Faria, Wolf Maia, Dennis Carvalho, Cristiano
Marques, Roberto Talma, Bruno Barreto, Guel Arraes, Daniel Filho, Jorge Fernando,
Ricardo Waddington, Cao Hamburguer, Breno Silveira, Heitor Dhalia, Mauro
Mendonca Filho, Flavia Lacerda, Isabella Teixeira, Vinicius Coimbra, Denise Saraceni
e José Belmonte (MEMORIA GLOBO, 2016; TELEDRAMATURGIA, 2016).

Como professora de Histéria da Arte, no Curso de Comunicacdo Social e
Design da Escola Superior de Propaganda e Marketing, a escolha pelo tema é
pertinente e importante, uma vez que explicita a aplicagdo do conhecimento artistico
nos meios de comunicagdo audiovisual. Minha formacdo em Artes Visuais, me
despertou para questdes relativas as ideias vanguardistas, ainda presentes até a

contemporaneidade. Interessei-me por meios de reproducao de imagem e fenébmenos

! Quadro da producéo de minisséries das principais emissoras nacionais no periodo de 2005 a 2016,
elaborado nesta tese, no Capitulo 2 (MEMORIA GLOBO; TELEDRAMATURGIA, 2016).
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populares, que divulgassem o universo da arte. Assim, determinados programas de
televisdo me atrairam para o campo da Comunicacdo, no qual pude observar um
trabalho articulado com cores, formas, texturas, ritmo e movimento que remetessem
a &rea artistica de meu conhecimento.

Dessa forma, viso investigar a estética das minisséries produzidas pela Rede
Globo e dirigidas por LFC, através das relacdes entre as cenas criadas por ele e obras
em pintura. Como estética, considero a obra entregue ao publico causando sensacdes
visuais, além de como ocorre a configuracdo de seus elementos. Com esta tese,
espero contribuir para a ampliacdo da discussdo académica e profissional sobre a
estética na producao televisual e seu entrelacamento com a estética pertinente as

artes visuais. Como objetivos, estabeleci os abaixo relacionados.

a) Contextualizar a obra de LFC na producéo nacional de minisséries, bem
como sua propria trajetoria.

b) Estabelecer relagbes de simetria visual entre as imagens televisuais e
as pinturas.

c) Caracterizar e diferenciar a estética utilizada por LFC nas obras
selecionadas.

d) Compreender de que maneira as minisséries produzidas por LFC

renovam o campo da estética televisual.

Assim, busco a simetria de procedimentos artisticos que, melhor dizendo, seria
um repertorio estético e técnico no audiovisual, articulado, configurado e pertinente na
apropriagdo de procedimentos visuais adotados pela pintura, devidamente,
identificados.

Esta tese, para isso, esta organizada em seis capitulos. Inicialmente, a primeira
parte histérica e tedrica abrange, apdés esta “Introducdo”, o Capitulo 2 (“Ficcao
televisual”), que € seguido pelo Capitulo 3 (“A obra de Luiz Fernando Carvalho”) e
pelo 4 (“A Estética da Aproximagao”). Na segunda parte, sédo tratadas as etapas
analitica e conclusiva, com o Capitulo 5 (“Analises Aproximadas”) e com o0 6, que
apresenta o fechamento (“Conclusées Aproximadas”).

No Capitulo 2, “A ficcao televisual”’, ha cinco subcapitulos, em que pontuei,
brevemente, passagens pelas quais as imagens se desenvolveram. No primeiro

subcapitulo (“Cronologia e formato de 1950 a 1980”), é feita a contextualizacdo do
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inicio da televisdo no Brasil, a qual se caracterizou pelos tempos do improviso, pelas
precarias condicbfes de producdo e ingenuidade narrativa dos anos de 1950,
passando pela tecnologia do videoteipe da década de 1960, que proporcionou a
edicdo do material, a saida do estudio e o inicio do profissionalismo nas emissoras.
Nos anos de 1970, as cores chegaram nas imagens televisuais, e a emissora Globo
implantou o seu “padrao de qualidade”. Os autores utilizados para elucidar essa
discusséo sédo Simobes (1986); Figueiredo (2003); Machado (2014), Salazar (2008),
Barbosa (2010); Bergamo (2010); Brandao (2010); Mattos (2010); Ribeiro e
Sacramento (2010), Pucci Jr. (2011; 2012), Collago (2013) e Pallottini (2012), Moura
(2015), Leite (2015) e Paiva (2015) e o site Memaria Globo.

O segundo subcapitulo (“Ficcao seriada na década de 1980”) € dedicado ao
inicio da minissérie na teledramaturgia brasileira, como o0 campo para
experimentacfes. O formato enxuto e a caracteristica fechada de seu roteiro
facilitaram a producdo crescente de micro/minisséries, e a Globo novamente se
destacou nesta producdo. Nesta fase, segui com alguns autores e também com
Ramos (1995), Machado e Becker (2008), Caminha (2010) e Machado (2014).

No subcapitulo seguinte (“Novas tecnologias a partir de 1990”), séo tratadas as
mudancas visuais na ficcdo seriada da década, os avancgos das tecnologias digitais, o
gue possibilitou ndo s6 agilidade as imagens com novos efeitos visuais, bem como
investimento para a fundagcdo do PROJAC da Globo, o abrigo de todas as suas
producdes. Nas primeiras décadas deste milénio, a HDTV, a WEBTV e os celulares
ampliaram o desfrute da producdo televisual. Para tanto, segui com 0S mesmos
autores.

O quarto subcapitulo (“Formato seriado, minissérie € microssérie”) é dedicado
a definicdo dos formatos seriados televisuais e aos limites de capitulos. Parti de duas
premissas: a primeira de que as produgdes seriadas criaram um “novo registro de
arte”, conforme Esquenazi (2011); a segunda de que a televisdo “é uma das mais
avangadas galerias de arte do mundo”, consoante Machado (2014). Referéncias do
cinema francés e da televisdo americana evidenciaram uma trajetéria de narrativas
televisuais. Assim, aproximo-me das formas possiveis seriadas, suas semelhancas e
diferencas, para que, nesta tese, fosse definido o numero de capitulos e,
consequentemente, o corpus de analise, decidido pelas microsseéries (2 a 7 capitulos)
e minisséries (8 a 20 capitulos) (COMPARATO, 1995; FIGUEIREDO, 2003; LEITE,
2005; BALOCH; MUNGIOLI, 2009; MATTOS, 2010; PALLOTTINI, 2012).
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Para encerrar, no quinto subcapitulo (“Personagem de ficgao”), defini o “herdi”
e sua “jornada”; para tanto, tracei um comparativo entre a “Jornada do Herdi
Mitoldgico”, o monomito de Campbell (2007) e a “Jornada do Escritor”, de Vogler
(2015). Além desses dois autores, outros como Kothe (1985), Abreu e Carvalho (2005)
e Lodge (2011) foram estudados.

Com estes dados postos, chego ao Capitulo 3 (“A Obra de Luiz Fernando
Carvalho”), dedicado a atuacéao televisual e seriada de LFC. Os autores adotados para
este estudo foram Badiou (1994); Cauquelin (2005); Carvalho (2008, 2012); Ramos
(2008); Salazar (2008); Pucci Jr. (2010, 2011); Collaco (2013); Leite (2015); Moura
(2015) e Paiva (2015). Na primeira parte deste capitulo, o diretor € apresentado, além
de indicada sua relevancia no panorama audiovisual brasileiro. Neste momento, dividi
a producéo de LFC em fases: “Fase de Formacao (1985-1995)", “Fase de Afirmagéao
(1996-2007)” e “Fase de Confirmacdo (2008-2016)”, pois julguei facilitar a
compreensdao do desenvolvimento de seu trabalho, de algumas rupturas e
singularidades, baseada no levantamento feito das teses, dissertacdes, dos artigos e
da critica jornalistica (Anexo A).

No subcapitulo referente a “Fase de Formacéao (1985-1995)”, foi dada atencéo
ao inicio da carreira do diretor na emissora, suas referéncias do cinema e sua
producdao inicial (CARVALHO, 2001). Ja no préximo subcapitulo “Fase de Afirmagao
(1996-2007)”, além de elencar a producédo de LFC, também justifiquei a escolha da
minissérie “Hoje é dia de Maria” para esta tese, como a primeira a inovar a estética da
linguagem televisual (RAMOS, 2008; SALAZAR, 2008; PAIVA, 2008; PUCCI Jr., 2010;
MOURA, 2015). Com o intuito de encerrar o Capitulo 3, o subcapitulo “Fase de
Confirmacéo (2008-2016)”, identifica as minisséries deste periodo e justifica a eleicao
de “Capitu”, “Afinal, o que querem as mulheres” e “Suburbia” como objetos de estudo
desta tese, quando as inovacdes propostas estabelecem uma nova estética na
televisao (MACHADO, 2014; COLLACO, 2013; LEITE, 2015; MOURA, 2015; PAIVA,
2015).

No Capitulo 4 (“A Estética da Aproximacgao”), trabalhei com os conceitos dos
seguintes autores: Lebrun (1988); Machado de Assis (1994); Badiou (1994; 2002,
2004; 2014); Dondis (1997); Machado (1997); McLuhan (2000); Foucault (2002);
Carvalho (2008), Franca (2009); Pucci Jr. (2011); Deutsch; Schimek (2013); Collaco
(2013); Moura (2015); Paiva (2015), Gumbrecht (2014; 2016).
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Em sua primeira parte, considero a comparagao entre a “alegoria da caverna
de Platdo” e o cinema, de Badiou (2014). Em seguida, tomo a mesma alegoria na
relacéo que Lebrun (1988) fez com a tomada de consciéncia. Assim, posso identificar
LFC como o “homem consciente”, na analogia entre “alegoria da caverna de Platao”
e a aparéncia das imagens vistas na televisdo da sala dos lares brasileiros.

Mais adiante, o conceito de realidade machadiana é introduzido, sendo o de
gue LFC se utiliza e 0 associo ao conceito de impureza de Bazin (2014), em relag&o
a adaptacéo de texto literario para minissérie. Parto da premissa de que a impureza
esta estabelecida na linguagem televisual. Dessa forma, também considero, conforme
Badiou (1994), que o sujeito se revela no conjunto da obra e, dentro deste conjunto,
que sdo vistas algumas rupturas. Evidencio o estranhamento e o chamado a reflexdo
que Magritte propés com a tela “Isto ndo € um cachimbo” (1929). No filme “Shirley —
visbes da realidade” (2013), como exemplo extremo?, chamo a atencédo para o
paradoxo instalado em relacdo as telas de Edward Hopper, executadas entre 0os anos
de 1930 e 1960.

Adiante, introduzo o conceito de Stimmung de Gumbrecht (2014), que se refere
a alteridade, em que afeto e presenca sédo fundamentais, para associa-lo a Badiou e
Lebrun. A partir daqui, nomeio a “Estética da Aproximacéo”, como a simetria dos
procedimentos artisticos entre cenas televisuais e uma obra do acervo da Pintura.
Esclarencendo que a simetria ndo é uma questdo formas correspondentes aos
personagens (duas pessoas loiras, por exemplo) ou dos temas (duas paisagens no
inverno, outro exemplo). O que analiso € uma apropriacdo estética e visual, que se
apresenta através do Stimmung, através da sintese formal ou do desdobramento da
presenca/auséncia ou suas possibilidades (GUMBRECHT, 2014).

O Capitulo 5 (“Analises aproximadas”) apresenta, no primeiro subcapitulo
(“Procedimentos metodoldgicos”), as formas de selecdo das minisséries e das cenas
com critérios proprios, ja que, particularmente, nesta tese interessa-me esse conceito
em relagéo a simetria de procedimentos, que traduzem a “afinagédo” singular das obras
comparadas. Adiante (“Analise das cenas”), sdo analisadas as duas cenas escolhidas
de cada minissérie. Da minissérie “Hoje é dia de Maria”, trabalhei com a cena “Beijo”,
associada a pintura de “O Beijo” (1907-1908), de Klimt, e a cena “Retrato”, associada

a pintura “Autorretrato” (1660), de Rembrandt. Em seguida, da microssérie “Capitu”,

2 Entendo como exemplo extremo, porque o diretor alemao faz o percurso inverso, ao que fiz na tese,
partiu da pintura de Hopper para a imagem em movimento.
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analisei as cenas do “Espelho”, associada a pintura “Louise de Broglie, Condessa
D’Haussonville” (1845), de Jean-Auguste Dominique Ingres, e a do “Satirico’,
associada a pintura “Autorretrato com chapéu florido” (1883), de James Ensor. Por
fim, da microsseérie “Afinal, o que querem as mulheres?”, dirigi o olhar para as cenas:
‘RGB / CMYK”, associada a pintura de “Marilyn Monroe” (1967), de Andy Warhol, e
“Manchas”, associada a pintura “Autorretrato” (1973), de Francis Bacon.

O Capitulo 6 € reservado as “Considera¢fes Aproximadas” para que se possam
expor as constatacdes referentes ao que intitulei “Estética da Aproximacao”, aplicada
as cenas eleitas das minisséries e aos retratos em pintura.

No encerramento, as Referéncias e Anexos utilizados na tese.

Desta forma, desejo uma boa leitura através das imagens em movimento e as
pinturas associadas a elas, para que este horizonte tenha a possibilidade de

inspiracdo a outros olhares.
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2 AFICCAO TELEVISUALS3

A producéao televisual brasileira tem, constantemente, apresentado obras que
trazem novas imagens ao publico, que apresentaram, entre outras possibilidades, o
seguinte desenvolvimento: sem nitidez com interferéncias em preto e branco dos anos
de 1950; com locacgdes externas no ano de 1967; com cores ainda disformes em 1973;
com o sistema digital desenvolvido anos de 1990. A partir desse momento, as
producbes audiovisuais seriadas se transformaram num laboratério para novas
narrativas e visualidades (SIMOES, 1986, 2004; MACHADO, 2008, 2014;
FIGUEIREDO, 2003; BRANDAO, 2010; MATTOS, 2010; RIBEIRO, SACRAMENTO,
ROXO, 2010).

Em 66 anos de existéncia da televisdo no Brasil, as imagens televisuais com
baixa definicdo, chuviscos, cortes improvisados sao “coisa do passado”. Antes, eram
uma necessidade, agora, sS40 uma opc¢do, ou seja, ganham novos significados
artisticos quando surgem em algumas producdes televisuais. Portanto, acredito, com
base em Machado (2014) que a televisdo tem uma contribuicdo estética a ser
discutida, que se lanca para além da simples reducdo adorniana de que a televisdo
serve ao Mal, independentemente de uma producdo de boa qualidade ou de uma
conclusao, igualmente reduzida mcluhaniana, de que a televisdo serviria ao Bwm,

apesar de uma producao de baixa qualidade.

E preciso (também) pensar a televisido como o conjunto dos trabalhos
audiovisuais (variados, desiguais, contraditérios) que a constituem, assim
como cinema é o conjunto de todos os filmes produzidos e literatura o
conjunto de todas as obras literarias escritas ou oralizadas, mas, sobretudo,
daquelas obras que a discusséo publica qualificada destacou para fora da
massa amorfa da trivialidade. O contexto, a estrutura externa e a base
tecnolégica também contam, é claro, mas eles nao explicam nada se nao

3 Televisual — Termo preferivel, conforme Décio Pignatari, no lugar de “televisivo, que foi cunhado por
um erro de traducéo dos textos de Umberto Eco. Em italiano se fala arti visive e linguaggio televisivo,
porém, em portugués, temos “artes visuais” e ou “recursos audiovisuais’ e n&o “artes visivas’ ou
“recursos audiovisivos” (PIGNATARI, 1984. p. 37).
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estiverem referidos aquilo que mobiliza tanto produtores quanto
telespectadores: as imagens e 0s sons que constituem a ‘mensagem’
televisual (MACHADO, 2014, p. 19).

No tocante a producdo das imagens televisuais, percebemos uma série de
influéncias e referéncias a outras linguagens, as quais André Bazin (em associacao
as imagens cinematograficas) chamava de “impuras”. No texto “Por um cinema impuro
— defesa da adaptacédo”, escrito originalmente em 1952, ele destacava a
improbabilidade de que, na época, seria 0 “cinema puro” aquele que ndao se mesclava
com outras formas de arte, existindo com total autonomia. Porém, com a “adaptacéao
de romances”, o cinema era visto como uma atividade menor, menosprezado e
apoiado na literatura, permanecendo subserviente. Bazin defendia que “adaptar,
enfim, ndo € mais trair, mas respeitar’. Respeitar o essencial da letra e do espirito da
obra a ser adaptada. Segundo ele, somente com a contaminacao de outras formas de
arte, haveria contribuicio com o cinema. A época de Bazin, seriam a literatura, o
teatro, a pintura e a musica que caracterizavam o “cinema impuro”; hoje, seriam o
video, a fotografia e a computacéo grafica (BAZIN, 2014, p. 113-135). Sendo assim,
as imagens televisuais seriam herdeiras, por direito e extensdo da linguagem
audiovisual, dessa impureza estabelecida pelo cinema.

Este capitulo, por conseguinte, é dedicado a um breve histérico da implantacéo
da televisdo no Brasil até os dias de hoje, em que sao citadas, pontualmente, obras
qgue, de alguma forma, tiveram importancia e traduziram circunstancias politicas que
influiram no desenvolvimento narrativo e visual da producao seriada, sob o ponto de
vista visual.

A televisdo brasileira teve um inicio discreto para a maioria da populagao;
passou a ser o meio pelos quais os militares, em plena ditadura, exerciam o seu poder
de censura; percorreu um caminho de prestigio e foi lancada no descrédito, quando
sofreu criticas até despropositadas; nos anos 1980, elevou-se acima de “controles
constitucionais” ao gerir os seus proprios interesses. As criticas fundamentadas e
pertinentes s6 foram prestadas, depois de seus 50 anos de existéncia, sobre a eterna
indagacdo do estabelecimento de um controle social da televisdo (SIMOES, 2004,
p.13).

Para tanto, estes subcapitulos foram organizados em periodos que apontam o

surgimento das emissoras de televiséo e das obras seriadas, a transformacéo da
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producdo com a tecnologia digital, a consequente variacdo das seéries e, por fim, a

definicdo do personagem de ficcao.

2.1 Cronologia e Formato de 1950 a 1980

A televisao brasileira deve seu surgimento a articulacdo econémica, politica e
social incrementada por Assis Chateaubriand*, que, com sua labia, articulou um
conjunto de empresas e instituicdes que compraram anuncios e, consequentemente,
apoiaram financeiramente a empreitada. A primeira emissora inaugurada por ele foi a
TV Tupi em 18 de setembro de 1950, que iniciou seu trabalho ndo somente no Brasil,
mas na América Latina também, sendo a quarta no mundo (MATTOS, 2010; RIBEIRO,
SACRAMENTO, ROXO, 2010).
O empresério, em seu discurso de abertura, destacou seu pioneirismo, citou inUmeros
personagens da histéria, com o0s quais se identificava, relatou a viabilidade de seu
projeto, agradecendo as empresas privadas e omitindo os beneficios estatais.
Finalizou sua fala com a imagem da TV Tupi iluminando o povo brasileiro. Esse
complexo empresarial nomeado “Diarios e Emissoras Associados” — iniciado com a
compra de “O Jornal’ pelo proprio Chateaubriand em 1924, que se aliava a
governantes para obter beneficios pessoais e usava também sua influéncia para os
criticar — exercia seu poder de midia impressa a seu bel-prazer. A capacidade
operacional pioneira do empreséario foi importante, mesmo sendo precipitada, na
implantacdo da televisdo no Brasil, porque, inspirado nos moldes americanos, nao
considerou que a industria de 14 ja havia absorvido a producdo cinematografica
hollywoodiana e a daqui contava apenas com a Vera Cruz®, recém fundada. Se isso
podia ser considerado uma desvantagem, uma vez que toda a producéo local era feita
em estudio e transmitida ao vivo, o beneficio era a auséncia total de concorrentes
(MATTOS, 2010; RIBEIRO, SACRAMENTO, ROXO, 2010).

A primeira transmissao da Tupi foi tdo caotica que, por pouco, ndo foi realizada:

cameras pifadas, pessoas nervosas e muita improvisacao marcaram o cenario. Hebe

4 Francisco de Assis Chateaubriand Bandeira de Mello (1892-1968) — Proprietario dos Diarios
Associados, entre as décadas de 1930 e 1960.

5 Companhia Cinematografica Vera Cruz — Primeira tentativa de producgdo industrial de filmes
cinematogréaficos no Brasil.
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Camargo cedeu seu lugar a Lolita Rodrigues; Walter Foster e Lima Duarte foram os
idolos do radio, que se langavam no novo meio. A direcéo ficou a cargo de Dermival
Costa Lima, com assisténcia de Cassiano Gabus Mendes; e Homero Silva com sua
gravata borboleta foi 0o apresentador da primeira empreitada. Um ano depois era
inaugurada a TV Tupi no Rio de Janeiro (SIMOES, 1986). Os aparelhos receptores no
pais eram apenas 200 naqueles meses iniciais. Depois de muitas manobras politicas,
a producéo dos aparelhos “Invictus” (de inicio) foi possivel; no ano de 1958, chegaram
a 250 mil televisores aproximadamente (MATTOS, 2010, p. 91). Esses dados revelam
um crescimento exponencial do consumo de aparelhos no Brasil e o poder visionario
de Chateaubriand.

A televisdo, mais que um aparelho eletrodoméstico, significava status
diferenciado e prestigio na vizinhanca como revela Simdes (1986). Ao reproduzir a
chamada “Com Henry Ford, a familia saiu de casa. Com a TV, a familia voltou para
casa’, ela também comenta a contradicdo de que “a TV é fator de reunido dentro de
um espaco limitado. De reunido e ndo de unido. De coexisténcia e ndo de convivéncia”
(SIMOES, 1986, p .26). Bem ou mal, a televisdo se instalou nos lares brasileiros e,
apesar de todas as condi¢des serem adversas, houve a aceitacao imediata por parte
do publico.

Segundo Barbosa (2010), as transmissdes eram feitas ao vivo em estudios
pequenos com somente duas cameras, por exemplo. No Rio de Janeiro, os atores
suavam em trajes de época, embaixo de refletores, sem ventilagdo apropriada. Em
Séo Paulo, o horario de transmissdes era reduzido, das 17 horas as 22 horas da noite.
Mesmo sob essas circunstancias, aparentemente ninguém se importava, empolgados
que estavam com a nova midia. Contudo, para o publico, havia uma forte campanha
publicitaria, que o envolvia como futuro consumidor de aparelhos de televisédo, o que

expunha esta situacao:

Ainda nos primeiros anos em que a televisdo aparece na cena cotidiana, as
repetidas alus6es a possibilidade de receber imagens sem interferéncias de
todas as ordens — chuviscos, ondulagfes, parca nitidez — deixam claro que o
plblico vé o que ainda esta encharcado da sua imaginacdo. E apenas a
imaginagdo, e ndo a imagem pouco nitida, que permite a ele descortinar o
casal dancando na tela ou imaginar, através de uma visdo meio esmaecida,
0 rosto que aparece na cena (BARBOSA, 2010, p. 28).

As incongruéncias entre o que era prometido e a realidade eram evidentes: a

“reproducgao nitida e precisa das imagens” ou possibilidade de “assistir em casa aos
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mais importantes acontecimentos”. Contudo, nada disso era possivel na época.
Barbosa destaca que essas caracteristicas seriam alcancadas no futuro, e os
anunciantes manipulavam a expectativa dos telespectadores, bem como a “imagem-
imaginacao”, que eles faziam do novo aparelho (BARBOSA, 2010, p. 25-26).

A programacao variava entre programas importados e produzidos localmente,
alguns eram exibidos somente uma vez e outros eram seriados, embora sem uma
regularidade, pois poderiam ser substituidos, interrompidos ou retomados sem aviso
prévio. A teledramaturgia se desenvolveu com erros e acertos, falta de equipamentos,
boa vontade e criatividade de toda a equipe envolvida. Os autores, diretores e
produtores buscavam referéncias possiveis para a criacdo de uma linguagem
especifica para a televisdo. Nesse cenario, dois programas influenciaram na rivalidade
entre as duas cidades do centro do pais — em Sao Paulo, havia a “TV de Vanguarda”
e no Rio de Janeiro, o “Grande Teatro Tupi” — porque adotavam profissionais de
diferentes origens e linguagens: do radio paulista e do teatro carioca.

O programa “TV de Vanguarda”, de S&o Paulo, foi considerado o definidor da
década de 1950 (produzido entre 1951 e 1967). Era um teleteatro, que unia a alta
cultura de autores literarios a nova tecnologia eletrénica. Como o préprio termo
indicava, era um teatro televisionado, com duracédo de até duas horas, classificado,
por isso, como unitario. O género chegou ao segundo lugar na afericdo da audiéncia
em 1956, decaindo somente em meados da década seguinte, quando, aos poucos, a
telenovela tomou o seu lugar. As obras adaptadas eram de autoria de Shakespeare,
Ibsen, Dostoievski e outros (FIGUEIREDO, 2003; BRANDAO, 2010, p. 39).

O problema deste inicio da televisédo brasileira era, principalmente, a mao de
obra despreparada, que enfrentava grandes limitacGes técnicas e adotava o
empirismo como solucdo. Os radio-atores proporcionavam clareza na voz, mas seus
corpos deixavam a desejar, por permanecerem passivos e inexpressivos. Havia a
busca de linguagem e de identidade do novo meio, somada a escassez de aparelhos
de televisdo no Pais. Mattos (2010) aponta uma razao: a televisdo, ao absorver
profissionais do meio radiofénico, na busca de captar a empatia do publico,
intensificou a carga dramatica herdada do modelo cubano, configurando uma estética
naturalista, repleta de improvisos nas gravacdes ao vivo. As caracteristicas visuais
dessas imagens eram tomadas de camera localizadas em um ponto fixo e

panoramico, iluminacdo homogénea e atores com marcacodes rigidas. Os improvisos
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nao passavam despercebidos (uma porta, por exemplo, ndo abria em cena), exigindo
a presenca de espirito dos atores.

Apesar de todas essas caracteristicas pouco ideais, Walter George Durst e
Alvaro Moya fizeram tentativas significativas ao ndo apenas ao adaptar os roteiros,
como também aplicar performances cinematograficas a atores, como Lima Duarte, e
planejar com mais elaboracdo nas tomadas de cena e na edicdo de imagens,
contribuindo para a construcao da nova linguagem televisual. Todos atores, diretores
e técnicos se empenhavam nas experimentacdes na tela para a criacao de interesse
no publico; montavam e pintavam cenarios, testavam posicoes de camera, buscavam
efeitos especiais e truques que funcionassem na tela, ou seja, tentavam o que fosse
necessario (SIMOES, 1986; BRANDAO, 2010; MATTOS, 2010).

A narrativa radiofénica e a imaginacao envolviam o publico num periodo em
gue era muito mais importante ser dono de um aparelho de TV do que reparar em
detalhes técnicos. Mattos batizou essa fase de “elitista”, uma vez que os aparelhos
eram ainda carissimos para o consumo popular, “sendo (seu valor) trés vezes maior
que o da mais sofisticada radiola da época, pouco menos que um carro” (BARBOSA,
2010; MATTOS, 2010, p. 86-87).

Por sua vez, no “Grande Teatro Tupi” (1956 a 1965), os atores usufruiam de
maior prestigio e maiores salarios também, apesar da falta de pagamento por parte
de Chateaubriand, que era famoso quanto a esse procedimento. No género teleteatro,
diferenciavam-se pela impostacdo de voz e gestos exagerados, que, aos poucos,
foram sendo ajustados nas atuacBes de Sérgio Britto, Sérgio Cardoso, Fernanda
Montenegro, Procépio Ferreira, Ziembinsky, Cacilda Becker, Paulo Autran, Nathalia
Timberg e tantos outros. (BRANDAO, 2010).

As dificuldades eram de ordem estrutural e estética como a narrativa linear, a
impostacdo de voz e a camera fixa (Que tomava o lugar dedicado a plateia) para a
captacdo das imagens. Figueiredo assinala a dificuldade de tentar reproduzir alguns
ensinamentos herdados do cinema, devido ao ritmo e a velocidade industrial do meio
eletrbnico, que estavam atrelados a tecnologia limitada. Tubos pouco sensiveis,
nenhuma possibilidade de registrar e reeditar o sinal, cAmeras com caracteristicas
pesadas, equipamentos com pouca ou nenhuma mobilidade e falta de acuidade e
precisdo comprometiam a producdo de uma boa imagem produzida, transmitida e
recebida (FIGUEIREDO, 2003, p. 20).
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Visualmente a imagem revelava pouca acuidade de elementos visuais. Por
iss0, nesse inicio da nova linguagem, a economia e a criatividade eram imperativas:
a escolha dos textos (pecas preferencialmente com um Unico cenario a fim de
simplificar a produgdo) exemplificam a limitagdo com que tinham de trabalhar os
artistas. Em cena, habitualmente alguma parede despencava, algum texto se
esquecia, alguma sonoplastia se lancava sem sincronia (tiros e trovoes podiam ser
um grande problema). Apesar do contexto adverso, tivemos teleteatros que marcaram
e construiram a memoria televisual: “Cancéo o dia sagrado” (1957), com Nathalia
Timberg e Sérgio Britto (TV Tupi) ou “Ralé”, adaptada por Manuel Carlos do livro de
Maximo Gorki, em 1958 (BRANDAO, 2010, p. 43-45).

Os dois teleteatros competiam acirradamente no campo da teledramaturgia.
Segundo Bergamo, a transi¢cao dos radio-atores para a televiséo se deu por meio de
uma alianga com o “povo”, pois partilhava-se a “experiéncia da exclusao” em relagao
ao conhecimento artistico e teatral. Era o “povo” que se entregava e acreditava na
ficcdo, com a qual tudo era possivel, isto é, ndo se dependia da alta cultura. Assim,
em meados dos anos de 1960, o proprio “povo” passa a ser uma forte fonte de
inspiracdo artistica e arma social contra as posi¢oes do teatro consagrado, disfar¢cado
como a “beleza da verdade, a realidade” (BERGAMO, 2010, p. 71-72).

Brandéo (2010) também esclarece que, além do teleteatro, houve varios tipos
de producdes seriadas, sendo que a de maior sucesso por dez anos consecutivos foi
“Al6 Docura” (1953-1964), de autoria de Cassiano Gabus Mendes, protagonizado por
John Herbert e Eva Wilma. O seriado era flmado em planos panoramicos e médios
em sua maioria, num mesmo cenario de preferéncia. O casal representava o cotidiano
bem-humorado de um casal da classe média, inspirado no original americano | Love
Lucy®, com Lucille Ball e Desi Arnaz.

Nesse género, também havia espaco para séries importadas como “Papai sabe
tudo” (1954-1960), “Rin-tin-tin” (1954-1959). O Brasil também produziu a sua série na
TV Tupi, “Vigilante rodoviario” (1961), com direcdo de Ary Fernandes, protagonizada
por Carlos Miranda e seu céo Lobo, inclusive, o proprio animal com o salario recebido
ao final do més contribuia com a renda familiar. A série fez tanto sucesso que migrou
da TV Tupi para a TV Cultura, TV Excelsior e, mais tarde, para a TV Globo do Rio de
Janeiro (BRANDAO, 2010, p. 53).

6 Exibido no Brasil de 1958 a 1979, pela TV Tupi.
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Quanto as telenovelas, iam ao ar somente duas ou trés vezes por semana, nos
primeiros dez anos da suposta programacao. A primeira telenovela lancada foi “Sua
vida me pertence”, em 1951, de autoria de Walter Foster, que dirigiu e protagonizou o
primeiro beijo na tela com Vida Alves, seu par romantico. A atriz precisou pedir
permissdo ao marido para participar da cena do “selinho” (BRANDAO, 2010, p. 49).
Naquele momento, ninguém sonhava que a telenovela seria a “estrela” da
programacao alguns anos depois; entretanto, muitas mudangas foram sentidas no
plano econdmico e social, neste meio tempo.

Em 1960, com o governo de Juscelino Kubitschek (1956 a 1961), houve o
estimulo aos empresarios para que investissem em publicidade eletrénica e impressa,
para que houvesse o aumento do consumo néo apenas de televisores como de outros
produtos, pois existiam em torno de 250 mil aparelhos de televisdo no Brasil. Aos
poucos, esse cenario foi se modificando no pais (FIGUEIREDO, 2003). O automaovel
e a televisdo representavam sinais de progresso e vida moderna, ao ponto de as
pessoas comprarem a antena antes do préprio aparelho como ostentagcdo externa em
suas casas (SIMOES,1986). Esse impulso de consumo estava ligado a alguns fatores,
como “a urbanizacdo, a industrializagdo e o nivel de analfabetismo, bem como ao
crescimento do PIB e da renda per capita, a melhor distribuicdo de renda e ao aumento
dos investimentos publicitarios” (MATTOS, 2010, p. 49).

Os anuncios publicitarios nem se concentravam no aparelho de televiséo, que
foi se definindo como “o eletrodoméstico”, associado, por exemplo, a um aspirador de
po. Paulatinamente, a imagem de uma televisdo foi posicionada no lugar do radio a
partir da segunda metade da década de 1950. Ao longo dos anos de 1960, a televisao
ja ocupava o seu espago como “parte da familia” (BERGAMO, 2010, p. 61).

A televiséo brasileira passou por um incremento profissional, ao longo dessa
década, quando foram definidos propdsitos independentes das linguagens
inspiradoras, as quais se imitavam deliberadamente, como radio, teatro e cinema.
Alguns procedimentos se consolidaram; outros se abandonaram na década de 1960.
Essa mudanca foi pautada pela nogéo de “povo”, do qual se interpretava as qualidades
morais, 0 que ndo somente se perpetuou, como passou a determinar a dramaturgia

das telenovelas futuras. Vemos essa concepg¢ao em Bergamo:

O “povo” era o “publico” do radio. Sendo assim a ideia de “povo” como
“publico” da dramaturgia de televisdo dos anos 1950 e 1960 era, em certa
medida, uma continuidade da ideia feita do “publico” do radio. N&o se tratava,
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€ importante destacar, do publico do teatro. Tratava-se de um “povo” ora
descrito por suas qualidades morais, portanto ndo intelectuais ou culturais,
ora descrito como ingénuo (BERGAMO, 2010, p. 70).

Com o processo de “popularizagado” do novo meio televisual, no sentido de ser,
economicamente, acessivel as pessoas, a propria demanda definiu 0 novo publico da
televisdo, diferente daquele do cinema, do teatro ou do radio. Ocorreu que a televisdo
deixou de se caracterizar por ser um “lazer noturno familiar’, quando houve a
compreensao das rotinas do lar: trabalho, diversdo e repouso, por parte dos
programadores da grade de horéarios. Sendo assim, cada emissora apostava num
nicho de programacao. Nesse periodo, a TV Excelsior se tornou a maior concorrente
da TV Tupi para, em seguida, surgir a TV Record, que apresentava os festivais da
musica popular brasileira e os programas musicais como “O Fino da Bossa”, “Jovem
Guarda” e “Bossaudade”. Para vender aparelhos ou programacao, a importancia se
concentrava em dois focos principais: familia e casa (BERGAMO, 2010, p. 62).

Em 1962, houve a introducdo da tecnologia do videoteipe, um marco
fundamental, que proporcionou a horizontalidade, a verticalizacdo da programacao e
gue criou um espaco mais estavel e rentavel a atividade publicitaria: os programas
podiam ser exibidos ao mesmo tempo em cidades diferentes. Além disso, a gravacao
em locacfes com a saida do estudio pela equipe de gravacdo gerava verossimilhanca
a narrativa; os atores podiam encenar com mais planejamento e tranquilidade, uma
vez gque as cenas podiam ser editadas posteriormente, evidenciando a mudanca na
l6gica profissional. Principalmente, ndo havia mais improvisos, todos tinham
permissao para errar e corrigir Seus erros.

Como houve espaco para a serializacdo, o teleteatro cedeu seu lugar a
telenovela. Num primeiro momento, o impacto dos custos foi mais pesado, o que, ao
longo da temporada, se compensou com o retorno garantido. Em termos comerciais,
ocorreu uma mudanca de habito na rotina familiar, assim todos ficavam felizes, os
produtores, os patrocinadores e o publico fiel aquele horario. A desvantagem era o
fato de que o patrocinador, muitas vezes, interferia no roteiro para modifica-lo,
independentemente da l6gica da narrativa (SIMOES, 1986).

A propria TV Excelsior inovou ao produzir a telenovela diaria, implantou uma
programacao fixa, uma administracdo empresarial (salarios mais elevados, criacao de
departamentos de cenario e figurinos), langou um logotipo e um slogan (“Eu também

estou no 9”) como uma espécie de despedida dos tempos artesanais do passado
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(BRANDAO, 2010, p. 54). Na publicidade, predominavam os moldes americanos
trazidos pelas agéncias Thompson e McCann Erickson, que patrocinavam programas
inteiros (“Divertimentos Ducal’, “Essa e a sua vida”, “Gincana Kibon”, “Sabatinas
Maizena”, “O céu é o limite”, por exemplo), impondo suas adaptacdes, reforcando a
cultura estadunidense (SIMOES, 1986, p. 39).

A primeira telenovela com capitulos de vinte minutos foi “2-5499 Ocupado”
(1963), de Alberto Migré, com Gléria Menezes e Tarcisio Meira. A atriz vivia uma
presidiaria e telefonista de sua instituicao que, ao ouvir a voz do ator se apaixona, sem
conhecé-lo. Ele também vive 0 mesmo sentimento, sem saber, contudo, da restricdo
de sua condicdo. Em média, as novelas poderiam durar de dois a trés meses e néo
eram veiculadas num horério fixo, ou seja, poderiam ser substituidas por outros
programas como um filme ou um musical. Assim, um novo habito foi se instalando de
mansinho nos lares brasileiros: a reunido da familia em torno das vinte horas, quando
a novela se iniciava (BRANDAO, 2010, p. 54).

Em 1964, houve o Golpe Militar’. Sobre essa fase, Mattos acrescenta, ao
descrever o momento brasileiro, seu cunho populista (1964 a 1975). Um novo modelo
econbmico para o0 desenvolvimento nacional se iniciou, “centrado na rapida
industrializacdo, com tecnologia e capital externos, e baseado no tripé formado pelas
empresas estatais, empresas privadas nacionais e corporacdes multinacionais”
(MATTOS, 2010, p. 95).

A TV Excelsior langou, neste mesmo ano, a hovela que proporcionou uma noite
de festa espetacular no estadio do Pacaembu (SP) ao ser encerrada. Os atores de “A
moca que veio de longe” conheceram a transformacao de profissionais de teatro em
celebridades da televisdo, com a sua exposi¢ao em carro aberto pelas ruas da cidade,
ante a histeria coletiva, desmaios e emog6es intensas (SIMOES, 1986, p. 53).

Assim, a linguagem seriada foi concebida como compensacdo da baixa
concentracdo do telespectador diante da televisdo; por essa razdo, podiam-se
explorar recursos emocionais na narrativa. Segundo Figueiredo (2003, p. 21), a
televisdo privilegiava a “extensao e a intensidade”, sendo o recurso técnico dado pelo
gancho que criava uma quebra na narrativa, determinando a curiosidade do publico
quanto ao capitulo subsequente. Ja a camera explorava os closes que geravam

intimidade com o telespectador e aumentavam a carga dramatica.

7 Golpe e Ditadura Militar — O Golpe Militar foi dado no dia 31 de marco de 1964, contra o governo
legalmente eleito de Jodo Goulart, instituindo um periodo de 21 anos conhecido como Ditadura Militar.
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A telenovela “O Direito de Nascer” (1964), causadora da primeira comocao
nacional, de autoria de Thalma de Oliveira e Teixeira Filho, foi produzida pela Tupi de
Sé&o Paulo e transmitida no Rio de Janeiro pela TV Rio, diante da recusa da equipe
carioca da propria Tupi, evidenciando a rixa acirrada naquela época. Amilton
Fernandes e Guy Loup foram os protagonistas. O drama de Albertinho Limonta, filho
bastardo de Maria Helena. Ela que engravidou quando teve um romance com o filho
do inimigo de seu pai, Dom Rafael. Portanto, Albertinho era o neto de Dom Rafael.
Albertinho foi criado por Mamé&e Dolores, estudou medicina e salvou a vida do avo,
sem o saber. Mais tarde, casou com Isabel Cristina A producéo foi um dos classicos
da teledramaturgia brasileira, inspirada na radionovela homénima do cubano Félix
Caignet. A obra brasileira gerou tamanha popularidade que o ultimo capitulo (1965)
foi transmitido no Ginasio do Ibirapuera em Sao Paulo e no Maracanazinho, no Rio de
Janeiro (SIMOES, 1986; FIGUEIREDO, 2003; MATTOS, 2010). Ou seja, este
fendmeno instalou a telenovela nos habitos familiares, com a apropriacdo da narrativa
que remonta aos antigos folhetins, que se desenvolviam em capitulos.
Consequentemente, uma vez que ha um publico fiel, o espago publicitério se valoriza.

No ano de 1965, houve a inauguracdo da TV Globo e da TV Cultura (SP). ATV
Globo era a emissora que acumulava ndo apenas popularidade, como também a
injecdo de capital estrangeiro do grupo Time-Life, que gerou um abalo surpreendente
nas outras emissoras. Essa relagdo com o grupo americano provocou a implantacao
de um sistema comercial, agil e lucrativo, por tempo publicitario como um todo e nao
por programas isolados, levando a TV Globo a atingir a lideranca da audiéncia. Assim,
superou-se a fase de improvisos e amadorismo, que foi dando lugar ao
profissionalismo, num ambiente em que empresas familiares e métodos antiquados
imperavam (SIMOES, 1986; FIGUEIREDO, 2003).

A criacdo da Embratel® em 1965 e seu funcionamento a partir de 1967 trouxe
também duas consequéncias: por um lado, a simultaneidade dos programas no
territorio nacional e, por outro, o enfraquecimento das producdes locais e a hegemonia
das cidades de S&o Paulo e Rio de Janeiro (SIMOES, 1986). Por conseguinte, em
1967 surge a TV Bandeirantes e, em 1970, a TV Gazeta, ambas em S&o Paulo.

Em 1968, foi decretado o Ato Institucional n® 5 (Al-5), que vigorou por dez anos

e marcou o periodo mais pesado da Ditadura Militar no Brasil, quando cassacoes,

8 Embratel — Empresa Brasileira de Telecomunicagdes.
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torturas, destituicbes foram cometidas. Mesmo assim, a televisdo se popularizou, e a
TV Globo liderou a audiéncia com programas de auditério, em que “distribui justica a
varejo, oferece prémios, localiza parentes perdidos, arranja casamentos, arbitra
litigios entre vizinhos [...] assemelhando-as a uma ‘televisdo-despachante™. Mas, em
meio a este cenario artificial articulado por Gléria Magadan e suas formulas esgotadas
recheadas por heréis maniqueistas, em 1968, foi lancada, pela TV Tupi de S&o Paulo,
a telenovela “Beto Rockfeller’, concebida e realizada pelo trio: Cassiano Gabus
Mendes, Braulio Pedroso e Lima Duarte. A naturalidade da interpretacao dos atores,
deixando de lado a atitude teatral empolada e adotando uma ambientacdo na vida
cotidiana e urbana, contribuiu para a identificacio imediata do publico, (SIMOES,
1986, p. 79-83). Luiz Gustavo encarnou o anti-heroi simpético e malandro ao lado das
jovens Débora Duarte e Bete Mendes, todos revelavam qualidades humanas: ora
sofriam, ora erravam, ora eram bons ou maus. E 0 mais importante, comportavam-se
como pessoas comuns, falavam como qualquer um na rua, usavam girias ao som dos
sucessos musicais do momento como Rolling Stones, Salvatore Adamo e Bee Gees.
O roteiro se desenrolava com as peripécias de um jovem pobre que penetra nas festas
da alta sociedade e engana a todos, fingindo ser um deles (SIMOES, 1986,

PALLOTTINI, 2012). Assim, Pignatari defende a criagao de uma “nova escola cénica”:

Baixa definicdo, descontracdo, didlogos soltos dando lugar ao improviso,
liberacdo dos gestos e movimentos dos atores em relacdo as cameras, as
tomadas externas ganhando mais e mais for¢a, um sensivel aumento no
namero de cortes (de modo a agilizar a montagem) — e uma estéria em que
as situacdes passaram a ser tao importantes quanto os eventos e peripécias,
jogando o melodrama na lata do lixo (mas ndo em jazigo perpétuo, como
demonstraria a obra posterior de Janete Clair, na Globo). “Beto Rockefeller”
foi a dltima grande contribuicdo da Tupi a telenovela, antes de passar o
bastdo a TV Globo, que comandaria todos os processos de transformag¢éo do
género desde entdo (PIGNATARI, 1984, p. 83).

Na disputa pelo mercado, a Globo inovou, quando produziu a novela “Véu de
Noiva” (1969), de Janete Clair, em que mostrava locacfes externas da paisagem do
Rio de Janeiro e, como recurso narrativo, misturava celebridades locais, como Vinicius
de Moraes, com os personagens. Com a musica “Teletema”, de Antonio Adolfo e
Tibério Gaspar, ocorreu a consagracdo de lancamentos de trilhas sonoras, 0 que se
vinculou a abertura da gravadora Som Livre (RIBEIRO e SACRAMENTO, 2010, p.
125).
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Em 1969, a Globo toma a frente e transmite o “Jornal Nacional” em rede
nacional com a tecnologia de micro-ondas, gracas a Embratel. Depois de um periodo
de abusos, baixarias e apelos a crendice popular, as emissoras receberam
suspensdes e censuras, acordos foram assinados, e a programacgao passou a ter um
controle maior que preservasse “a moral e os bons costumes”. A Globo cumpria a
atitude que o governo implantava, a Politica de Integracdo Nacional, sob o comando
de Walter Clark e Boni®, num sistema centralizado, verticalmente organizado e
mesclado ao marketing bem planejado (RIBEIRO e SACRAMENTO, 2010, p. 111-
118).

As mudancas que se deram, ao longo dos anos de 1970 e 1980, quando houve
o desaparecimento das “fronteiras ou separacdes essenciais, notadamente a erosao
da distincdo anterior entre alta cultura e a chamada cultura de massa popular”,
desembocaram numa diversidade da vida social, que nasceu de uma ordem
econbmica nova (neoliberal) e se desenvolveu desde os anos de 1960 nos paises
centrais (JAMESON, 2006, p. 18-20). Mudancas como essas reconfiguraram,
radicalmente, a televisdo brasileira na década seguinte, junto a mentalidade
pragmatica da ditadura, que dominava o territério nacional.

“Irmaos Coragem” (1970), também escrita por Janete Clair, apresentou-se
como a primeira telenovela com a construcdo de uma cidade cenogréfica. No ano de
1972, as cores chegaram a tela dos televisores, inicialmente muito vivas, saturadas
de matiz, o que prejudicava a leitura da imagem, deslocada dos limites da forma.
Contudo, os problemas foram superados, e as producfes passaram a ter mais
exigéncias, como a diversidade nos figurinos, edicbes mais velozes, organizadas em
planos curtos com efeitos como os de videografismos e chromakeyl®. Essas
caracteristicas se converteram no conhecido “padrédo de qualidade”, em que a Globo
passou a investir, e se traduziu na “opuléncia das produgdes, pelo apuro visual e pelo
cuidado técnico com as imagens” (RIBEIRO E SACRAMENTO, 2010, p. 133).

A primeira novela transmitida em cores — “O bem-amado” (1973), de autoria de
Dias Gomes e direcdo de Régis Cardoso — narrava os expedientes que Odorico
Paraguacu impunha a populacdo de Sucupira para se eleger, prometendo o cemitério

para a cidade. Ao longo dos 178 capitulos, ndo realizou a promessa, porque nao

9 Boni — José Bonifacio de Oliveira Sobrinho.
10 Efeito gravado com atores a frente de fundo verde ou azul, em que, posteriormente, sdo interpostas
cenas com cenarios diferentes do anterior.
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morria ninguém. Foi uma satira bem construida que criticava o regime militar através
dos personagens politicos e dos coronéis do sertdo baiano, que cometiam qualquer
ato para permanecer no poder (MEMORIA GLOBO, 2016). A outra telenovela
importante desse periodo revela o esfor¢co da equipe global em cativar o publico com
tramas elaboradas e surpreendé-lo com uma linguagem completamente nova.

‘O Rebu” (1974), de autoria de Braulio Pedroso, com direcdo de Daniel Filho,
além das cores, trouxe a inovag¢ao na narrativa, ao intercalar trés periodos de tempos
diferentes: a investigagdo como tempo presente, a festa sendo o passado imediato e
0 passado remoto dos personagens. A complexa producéo dessa telenovela primou
por um extremo trabalho de continuidade, uma vez que se passava durante uma noite
de festa. Os técnicos tinham que marcar as posi¢cdes, as tomadas de camera, o
figurino e a maquiagem dos atores com precisdo (MEMORIA GLOBO, 2016).

O consumo de televisores em cores foi rapidamente elevado nesse periodo,
causando outra transformacéo visual na cultura do publico. A Globo foi a responsavel
por isso, segundo Simfes, substituindo a imagem nada charmosa de um pais
subdesenvolvido e miseravel (porém artistica) do cinema engajado dos anos de 1960
pela glamourizacéo das novas imagens (SIMOES, 2004, p. 37).

Os dialogos coloquiais traduziam uma realidade mais proxima do cotidiano, o
gue agradava o gosto da classe média, com imagens “limpas e benfeitas” no aspecto

técnico. Mais tarde, esse modelo passa a ser a “grandiosidade” dos cenarios:

O desenvolvimento técnico, o apuro das imagens e o cuidado com a producao
se aliavam a inovagbes de linguagem e das estruturas narrativas, numa
tendéncia a aproximar as tramas da realidade brasileira da época, [..]
também pelo farto uso de elementos fantasticos, surrealistas, satiricos,
caricaturais e mesmo grotescos (RIBEIRO; SACRAMENTO, 2010, p. 124-
133).

Embora Figueiredo (2003, p. 42) destague que — apesar deste apelo coloquial
da narrativa, num primeiro momento — a necessidade era atingir “um publico A/B”, era
necessario legitimar a mudanca de padrdo, pois se visavam fatias também
intelectualizadas dos espectadores. Ribeiro e Sacramento (2010, p. 133), observam
qgue, nesse periodo, ndo bastava banir o que era considerado de mau gosto ou
grotesco da programacao. Os programas de auditério com apresentador cativante dos
antigos modelos ou os telejornais, que apelavam para formulas do “mundo cao” nos

informes policiais, foram mesmo banidos. Porém, no caso das novelas, mantiveram-
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se 0os modelos do romantismo e do melodrama. A modernizacdo ndo excluiu as
praticas culturais passadas em sua totalidade, ou seja, ocorreu um processo cuja
diversidade dialogava, constantemente, com os métodos tradicionais de produ¢ao, um
processo em busca de uma medida menos apelativa, tanto que programas de
auditério, apresentadores cativantes e novelas romanticas permaneceram. Simdes

acrescenta:

O padrdo estético que os telespectadores, da Globo, principalmente, se
acostumaram exerceu sem dudvida uma influéncia fundamental na cultura
visual da popula¢do. A cor, adotada a partir de 1972, contribuiu para a
glamourizacdo da imagem de um pais que, pouco antes, na década de 1960
era representado na producdo artistica engajada como miseravel e
subdesenvolvido, A estética brilhante e clean da publicidade e do chamado
padrao Globo de qualidade foi se tornando hegemadnica, a ponto de assumir
a tarefa de modificar a representacdo imaginaria do pais (SIMOES, 2004, p,
37).

Em 1977, a Globo implantou a primeira Rede Regional de Televisdo no Rio
Grande do Sul, ao perceber que podia estender seu mercado de forma mais eficiente
ao extremo do pais. A TV Gaucha produzia programas locais e também retransmitia
a programacdao nacional. Em 1979, a Globo também produziu “Malu Mulher”, a série
espelhava “uma realidade paulistana e nao carioca” (esta série sera comentada com
outros detalhes no subcapitulo 2.4). Assim, o estilo da emissora se impds pelo Brasil,
ao dialogar com questdes regionais. (KEHL, 1986, p. 224-225).

Dessa forma, ao final das primeiras trés décadas da implantacdo da televisao no
Brasil, percebe-se que, na primeira década, dos anos de 1950, o improviso, a
precariedade de equipamentos e técnicos e a forte referéncia radiofénica reinavam;
na segunda, dos anos de 1960, o videoteipe abriram-se outras possibilidades de
edicdo, o que aproximou produtores e equipes do publico, ndo apenas via texto, como
também via imagem, e ocorreu o0 estabelecimento da rede nacional de emissora,
finalmente, na terceira, dos anos 1970, a Globo se impds com seu padrdo de
qualidade, inovando nas narrativas visuais. Quanto a essa Ultima fase, é importante
nao esquecer as intervengdes da censura, que, na sua interpretacdo estreita,
impediram muitas obras de serem veiculadas, por exemplo, “Roque Santeiro”, de Dias

~ 0

Gomes e “Meu pedacinho de chao”, de Benedito Ruy Barbosa. Por fim, na década

gue se avizinha, surgem novos desafios e adaptacdes na programacao.
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2.2 Ficcéo Seriada na déecada de 1980

Na década de 1980, o processo de abertura politica estava em curso, a
sociedade civil se reorganizava em um periodo que foi marcado pela crescente
exportacdo, liderada pela Globo, de pecas pelas emissoras. Algumas emissoras
desapareceram, outras surgiram por meio de concessfes governamentais, e a
programacao refletia as mudancgas sociais: uma delas foi o nicho que a juventude
ganhou na televisdo. A partir isso, 0 novo formato que surgiu foi 0 da minissérie,
privilegiando ndo somente o campo comercial como o artistico também (MATTOS,
2010; CAMINHA, 2010).

A década iniciou com a cassacao da TV Tupi, que vinha com graves problemas
administrativos e financeiros, desde a década anterior, praticamente, se apresentava
como “uma morte anunciada’. Em 1981, Silvio Santos ganhou a concessdo do
Sistema Brasileiro de Televisdo - SBT e passou a ter uma audiéncia popular com
preferéncia pelos programas de auditério (FIGUEIREDO, 2003 p.43).

A introducédo do equipamento portétil de video na televisdo deu-se em 1981;
antes, somente se utilizava em documentarios ou matérias jornalisticas, por exemplo
na produgéo do especial intitulado “Morte e Vida Severina”, com direcdo de Walter
Avancini. A mudanca no meio de producao da ficcdo gerou realismo e dinamica visual,
ganhando locacbes externas; assim, a producdo seriada pdde explorar tematicas
regionais (BECKER; MACHADO, 2008, p. 38).

Em 1982, deu-se o boom do videocassete doméstico (MATTOS, 2010).
Segundo Figueiredo (2003, p.43), o novo eletrénico deu acessibilidade caseira as
reproducdes de filmes e provocou uma queda na audiéncia das telenovelas. Desse
modo, a solu¢do encontrada foi criar uma modalidade mais &gil: as minisséries.
Surgidas na Globo em 1982, a emissora produziu 85 obras na modalidade até 2016,
sendo a que mais investiu nestes formatos e ainda é a que mais os produz. Ramos
(1995) também leva em conta que a emissora buscava firmar e incrementar o padrao
de sua producao audiovisual, por isso investiu com ousadia num time de escritores

profissionais vindos do cinema. Ele completa que as minisséries “seriam obras mais

11 Dados do site Memoria Globo, com recorte temporal entre os anos de 1982 até 2016. Disponivel em:
<http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/minisseries.htm>. Acesso em: 19 mar.
2016.
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bem-acabadas, como se fosse um longuissimo filme apresentado em varias
exibicdes”. Pela proliferacdo de variagcdes, instalou-se uma terminologia confusa até
1984 nos materiais de divulgagdo como o termo genérico “seriados” (RAMOS, 1995,
p. 63). Esses termos serdo definidos, para esta tese, no subcapitulo 2.4, intitulado
“Formato seriado, minissérie e microssérie”.

A minissérie que inaugurou o horario das 22h foi “Lampido e Maria Bonita”
(1982), com direcdo de Paulo Grisolli e Luis Antbnio Pia, tendo oito capitulos e
atingindo um grande sucesso. A narrativa reconstituia os Ultimos seis meses, entre 0s
anos de 1920 e 1930, do bando de Virgulino Ferreira da Silva, o Lampido, que
perpetuou o mito do cangaceiro brasileiro. A minissérie divulgou a cultura nordestina
na criagcdo dos personagens de “Maria Bonita” (Tania Alves), “Lampido” (Nelson
Xavier) e de seu bando, em que a pesquisa de figurinos e aderecos teve especial
atencdo da equipe para a reconstituicdo de época (MEMORIA GLOBO, 2016).

Em 1983, surgiu a TV Manchete cuja programacao direcionava-se ao publico
elitizado, segundo Adolfo Bloch, seu presidente. No ano de 1984, produziram a
minissérie “Marquesa de Santos”, escrita por Wilson Aguiar Filho com a colaboracao
de Carlos Heitor Cony, dirigida por Ary Coslov e estrelada por Maité Proenca. Em
seguida, “Santa Marta Fabril”, com direcédo e adaptacédo de Geraldo Vietri, da obra de
Abilio Pereira de Almeida. Depois, “Tudo em cima” (1985), escrita por Braulio Pedroso
e Geraldo Carneiro, com direcdo de Ary Coslov (FIGUEIREDO, 2003, p.44).
Entretanto, as duas ultimas produc¢des nao se apresentaram como uma ameaca para
a hegemonia global.

A “Vénus Platinada”, como ficou conhecida a Globo, langou em 1985, o seriado
“‘Armacao llimitada”, dirigido por Guel Arraes, protagonizado por Andréa Beltréo,
André de Biase e Kadu Moliterno. Essa obra configurou uma revolucéo, por duas
razdes: uma por dar visibilidade a nova identidade dos jovens (“0 'new jovem’),
buscando refletir o comportamento juvenil da época”; outra por discutir “os processos
de producgao televisuais” e explorar uma narrativa fragmentada e veloz com muitas

parddias, o que se pode traduzir como reuniéo de

Citacdes, colagens e mistura de linguagens: girias juvenis, cortes abruptos,
historias que mesclavam situagdes cotidianas com programas da televiséo,
dialogos permanentes com a imagem publicitaria, histérias em quadrinhos,
locucBes radiofbnicas e videoclipes (CAMINHA, 2010, p. 203).
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Arlindo Machado, nesse sentido, destaca a capacidade de transformacao de
cada episodio do seriado, em que um capitulo se diferencia do outro na “voracidade
em ‘deglutir’ antropofagicamente todos os outros formatos televisuais”, 0 que ocorria
de forma mirabolante e rapida (MACHADO, 2014, p. 93). De fato, o Nucleo Guel
Arraes contribuiu para isso com uma linguagem experimental, inteligente e bem-
humorada, agradando uma camada consideravel do publico.

‘Kananga do Japao” (1989), superproducdo que a Manchete criou ambientada
nos anos de 1930, com direcdo de Tizuka Yamasaki, Carlos Magalhdes e Wilson
Solon, marcou a ascensdo da emissora. A partir desse instante, a Globo ndo podia
mais se considerar sozinha no pareo da audiéncia e, mal sabia, tomaria um susto
maior do que este nos anos vindouros. Assim, no final dessa década, havia quatro
redes nacionais comerciais (a Bandeirantes, a Globo, a Manchete e o SBT), duas
regionais (a Record e a Brasil Sul) e uma estatal (a TV Educativa) (MATTOS, 2010, p.
123).

O processo de abertura politica, certamente, foi salutar a democracia e gerou
outras concessfes para as emissoras concorrerem por uma fatia do mercado. A
solucdo encontrada pela lider, Globo, foi investir nas producdes seriadas, sendo
seguida de perto pela Manchete. Na préxima década, as emissoras, sem descuidar

dos roteiros, estabeleceram a luta pelo aspecto visual.

2.3 Novas tecnologias a partir de 1990

Na década de 1990, houve o periodo que ficou conhecido como “guerra das
audiéncias™? entre as emissoras. Infelizmente, a programacéo delas baixou tanto o
nivel a ponto de sofrer intervenc¢des do governo, ja que apresentavam toda a sorte de
bizarrices, nudez e desvarios espetacularizados numa receita que exaltava emocao e
indignacéo (MATTOS, 2010, p. 139-147). Por outro lado, foi o inicio da aquisicédo de
equipamentos digitais pelas emissoras como cameras e ilhas digitais, segundo

Fechine e Figueirda (2010, p. 282), em que se automatizam as edic¢des, era possivel

12 Periodo conhecido pela apelacdo a qualquer preco para um publico maior para determinados
horarios da programacao.
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acessar 0os programas em tempo real via internet, no cotidiano. Essa tecnologia digital
propiciou algumas experiéncias na linguagem televisual.

A Manchete, em 1990, langou a telenovela “Pantanal” — com roteiro de Benedito
Ruy Barbosa, direcdo conjunta de Jayme Monjardim, Marcelo Barreto, Roberto Naar
e Carlos Magalhdes — que foi um grande sucesso capaz de desbancar a Globo dos
maiores indices de audiéncia. A trama girava em torno do conflito entre o selvagem e
o moderno, entre a vida no pantanal mato-grossense e no universo urbano
cosmopolita, num arco de tempo dos anos de 1940 até os de 1990. Em meio a uma
programacao estavel da Globo, focada no jornalismo, em novelas com narrativas
convencionais e cenarios assépticos que garantiam a lideranca no horario
considerado nobre, a Manchete fez uma aposta renovadora, que fugia dos padrdes,
pois a maioria das cenas foi feita na prépria regido pantaneira. Seu lancamento
coincidiu com o Ano Internacional do Meio Ambiente, sendo reprisada ao longo da
década, em momentos importantes da exaltacdo da consciéncia ecoldgica,
contribuindo também para promover o turismo na regido centro-oeste.

A narrativa visualmente ocorria em ritmo lento (planos longos e contemplativos
das paisagens e da fauna da regiao), com trilha escolhida a dedo (repertério folclorico
e sertanejo) e com protagonistas que contracenavam ha natureza, alguns até se
remetiam aos mitos, a forca e aos mistérios da vida. Outro aspecto decisivo foi a
exposi¢cdo de cenas de nudez e erotismo, no contexto da natureza, sem desvincula-
las do afeto e da trama amorosa, o que tornou todo o enredo muito atraente (BECKER;
MACHADO, 2008).

Aqui se estabeleceu a “guerra das audiéncias” com as principais emissoras:
Globo e Manchete adaptavam horarios e apelavam a expedientes emocionais e
ergticos para vencer a concorrente, enquanto as outras emissoras abusavam do
mundo-cédo exibido nos programas de auditorio, nos informes policiais e no cotidiano
das cidades (MATTOS, 2010).

No ano de 1995, a Rede Globo inaugurou o0 PROJAC®3, onde passou a realizar
todas as suas producdes, no qual mantém os cenarios e equipamentos necessarios.
Ramos (1995) destaca que foi a partir daqui que a Globo diversificou e sustentou fazer
producdes longas como as telenovelas e seriados, dedicados a obras de

reconstituicdo historica, bem como producdes mais curtas como as minisséries e

13 PROJAC - Projeto Jacarepagud, o complexo de producdes da Rede Globo de Televisao.
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microsséries, em gque a producdo apostava em novas experiéncias artisticas e
narrativas.

No ano de 1998, Gloria Perez lanca “Hilda Furacao”, com Rodrigo Santoro (Frei
Malthus) e Ana Paula Arésio (Hilda). A cidade ficticia de Santana dos Ferros foi locada
em Tiradentes (MG), e as cenas de estudio gravadas no PROJAC. Essa certamente
configura mais uma producdo que reflete o “padrdo Globo de qualidade” com a
reconstituicdo dos anos de 1960 em Minas Gerais (MEMORIA GLOBO, 2016).

A minissérie “Chiquinha Gonzaga”, exibida, em 1999, na Globo, foi a primeira
producao a utilizar efeitos digitais de movimento em fotografias antigas da cidade do
Rio de Janeiro e de computacdo grafica de pelicula antiga em imagens de video.
Esses tratamentos graficos trouxeram o passado de uma maneira vibrante para o
publico telespectador. A novela narrava a histéria, da virada do século XX, da
musicista Chiquinha Gonzaga, mulher que desafiou as convencbes sociais com
atitude e arte. A minissérie explorou duas fases de sua vida: o antes e o depois dos
seus 30 anos (MEMORIA GLOBO, 2016). Na escolha de elenco, Gabriela Duarte
viveu Chiquinha jovem e Regina Duarte, sua mae, Chiquinha adulta e, depois, velha,
evidenciava-se a busca de realismo e credibilidade, que a Rede Globo pretendia
oferecer ao publico ao reconstituir épocas passadas.

Nessa mesma década, a televisdo aberta sentiu o impacto do inicio da
concorréncia dos canais por assinatura (cabo ou satélite), o que incrementou o habito
para ver filmes, séries e documentarios nos lares brasileiros, assim como o
crescimento da demanda de videocassetes e a producdo de videos independentes
(MATTOS, 2010).

Por volta de 1999, o processo de digitalizacdo da producéo televisiva se
completou, ja que se instalou a HDTV e, em seguida, surgiu a WEBTV, o que
proporcionou mobilidade e portabilidade. Ou seja, pdde-se escolher onde assistir aos
programas (computador, no celular no ipad) e como (circular pela casa, entre a casa
e o carro, do carro ao trabalho) (MATTOS, 2010). O mercado de DVDs!* e de Blu

Ray®® se desenvolveu rapidamente com a articulacdo junto a producéo

14 Por exemplo: a minissérie A Muralha (2000) explodiu em audiéncia, superando o esperado Sucesso;
em 2002, foi vendida nos canais pay-per-view, lancada em DVD e comercializada em diversos paises:
Chile, Costa Rica. Guatemala, Leténia, Mocambique, Nicaragua, Paraguai, Peru, Portugal, Republica
Dominicana e Venezuela. Disponivel em:<www.memoriaglobo.com.br> Acesso em 13 jan. 2015.

15 Também conhecido como BD, Blu Ray Disc, € um disco éptico da geracdo mais recente de tecnologia
do raio lazer azul, com capacidade de armazenamento de 25 a 50 GB. Disponivel em:
<www.oficinanet.com.br>. Acesso em 20 marco.2016.
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cinematografica. Assim, as redes de comunicacao investiram na criacdo de portais
gue convergissem conteudos de todos os campos de producdo como a televisiva, a
do jornal e do radio na internet. Os exemplos disso estdo disponiveis no portal
www.globo.com, que, em 2000, iniciou as suas atividades e no www.r7.com, da Rede
Record, que une entretenimento e jornalismo, desde 2009. Todavia, “a TV digital
comercial s6 comecou a atuar em 2007, em Sao Paulo (capital), inicialmente, para se
ampliar as outras regides metropolitanas” (FECHINE; FIGUEIROA, 2010, p. 282-283).

A minissérie “Som e Furia” (2009) foi um exemplo das séries digitais, com
autoria e direcao de Fernando Meirelles, pois foi transmitida em HDTV e produzida
pela O2 Filmes. Seu desenrolar narrava os percalcos da criacao teatral, através da
comeédia e ironia, que levavam o espectador aos bastidores do teatro. Por isso, para
termos um panorama mais especifico da produ¢éo durante o periodo escolhido para
esta tese (2005 e 2016), apresentaremos o Quadro 116, com as emissoras que

produziram minisséries como a Globo, a Record e a TV Cultura, a seguir:

16 Vale notar que as minisséries Xingu (2012), O tempo e o vento (2014), Serra Pelada (2014) e Aleméao
(2016) foram langadas, primeiramente, no cinema e, posteriormente, transformadas em minisséries.



Quadro 1 - Producdo de minisséries pelas principais emissoras nacionais
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Autores . Rede
— . Direcéo ..
Obra literaria Roteiro Televisiva
o, . . . Luis A. de Abreu .
Hoje é dia de Maria (12 jornada) Carlos Alberto Soffredini ) Luiz Fernando Carvalho 8 Globo
Luiz F. Carvalho
C . . . Luis A. de Ab .
Hoje ¢ dia de Maria (22 jornada) Carlos Alberto Soffredini U_IS © Abred Luiz Fernando Carvalho 5 Globo
Luiz F. Carvalho
2005
Hector Babenco Walter Carvalho
Carandiru Drauzio Varella Victor Navas ) Roberto Gervitz 10 Globo
Fernando Bonassi Hector Babenco
Méarcia Faria
2006 - - - - - -
Luis A. de Abreu
2007 PROJETO QUADRANTE: Pedra do Reino Ariano Suassuna Braulio Tavares Luiz Fernando Carvalho 5 Globo
Luiz F. Carvalho
2008 PROJETO QUADRANTE: Capitu Machado de Assis Euclydes Marinho Luiz Fernando Carvalho 5 Globo
Maysa- quando fala o coragéo - Manoel Carlos Jayme Monjardim 10 Globo
Som & Fria - Luciano Moura Fernando Meirelles 12 Globo
. . Aguinal il .
Cinquentinha - gu.lna do Silva Wolf Maia 8 Globo
Maria Berredo
Alvise Camozzi
2009 O louco dos viadutos - Christine R. Paiva Eliane Caffé 4
Eliane Caffé
Além do Horizonte - Ivan Cabral Rodolfo Garcia Vazquez 4
Unidos do Livramento - Renata Pallottini Maucir Campanholi 4
O amor segundo Benjamin Schianberg Marcal Aquino Mauricio Paroni de Castro  |Beto Brant 4
Jodo Miguel Raquel de Queiroz Renata Pallottini André Garolli 4
Trago comigo - Thiago Dottori Tata Amaral 4
Maria Adelaide Amaral Dennis Carvalho
Dalva e Herivelto — uma cangéo de amor - Geraldo Carneiro Cristiano Marques 5 Globo
Leticia Mey
Jodo P.Cuenca
2010 Cecilia G'l;nett'
. 1 | I .
Afinal, o que querem as mulheres? - ) Luiz Fernando Carvalho 6 Globo
Michel Melamed
Luiz F.Carvalho
A hist6ria de Ester Livro biblico Vivian de Oliveira Jodo Camargo 10 Record




continuacgdo quadro...

Obra literaria

Autores
Roteiro
Antonia Pellegrino

Direcao

Roberto Talma

Rede
Televisiva
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Claudia Jovin

Amor em 4 atos - L 4 Globo
Marcio A. Delgado Bruno Barreto
2011 O Bem Amado Dias Gomes Claudio Paiva Guel Arraes 4 Globo
Chico Xavier Marcel S. Maior Marcos Bernstein Daniel Filho 4 Globo
Sanséo e Dalila Livro dos Juizes Gustavo Reiz Jodo Camargo 18 Record
Dercy de verdade - Maria A. Amaral Jorge Fernando 4 Globo
O Brado Retumbante - Euclydes Marinho Ricardo Waddington 8 Globo
. Elena Soare
2012 Xingu - a rez Cao Hamburguer 4 Globo
Anna Muylaert
Suburbia - Pa.ulo Lins Luiz Fernando Carvalho 8 Globo
Luiz F. Carvalho
O Canto da Sereia Nelson Motta Geo,rg.e Moura José Luiz Villamarim 4 Globo
2013 Patricia Andrade
Gonzaga — de pai para filho - Patricia Andrade Breno Silveira 4 Globo
c . - Leticia Wierzchowski .
O tempo e o vento Erico Verissimo ICI_a erzehowsK Jayme Monjardim 3 Globo
Tabajara Ruas
Amores roubados Carneiro vilela George Moura José Luiz Villamarim 10 Globo
2014 Serra Pelada — a saga do ouro - Vera Egito Heitor Dhalia 4 Globo
Dupla Identidade - Gloria Perez Mauro Mendonga Filho 13 Globo
Plano Alto - Marcilio Moraes Ivan Zettel 12 Record
) . M B M B .
Conselho Tutelar — vocé é responsavel? arco borges arco borges Rudi Lagemann 10 Record
Carlos Andrade Carlos Andrade
Felizes para sempre? Euclydes Marinho Euclydes Marinho Fernando Meirelles 10 Globo
Claudio Paiva Claudia Gomes Flavia Lacerda
2015 Amorteamo Guel Arraes Julia Spadaccini Isabella Teixeira 5 Globo
Newton Moreno Newton Moreno
Claudio Paiva
. ~ . . Vinicius Coimb
LigagBes perigosas Choderlos de Laclos Manuela Dias |n|c':|us om r:.a 10 Globo
2016 Denise Saraceni
et
Alem&o — os 2 lados do complexo - Gabriel Martins José E. Belmonte 4 Globo

Fonte: Criag&o da Autora (2016).
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Conforme o Quadro 1, a emissora que mais investiu em teledramaturgia foi a
Globo com 26 minisséries, a TV Cultura com seis e a Record com quatro neste
periodo. LFC foi o diretor mais solicitado: seis minisséries foram produzidas por ele,
conforme mencionado anteriormente.

Luiz Fernando Carvalho, desde os anos 2001, tem se dedicado apenas ao meio
televisual. Ele se destaca ndo apenas pela quantidade de minisséries produzidas na
emissora (seis), no periodo de 2005 a 2016, como pela qualidade visual de seu
trabalho. Tanto a critica jornalistical’ (impressa e digital) como a académica se
dedicam a apreciacéo e ao estudo de sua obra em teses?® e dissertacées’® publicadas
sobre ela.

Nesta ultima década, portanto, foram percebidas duas forcas atuando sobre a
programacao e a produgéo televisual: por um lado, a “guerra das audiéncias”, que se
instalou desestabilizando a programacéo; por outro, 0 avanc¢o da tecnologia digital,
gue criou agilidade, acessibilidade e mobilidade as producfes. A partir desse breve

histérico, vamos as definicbes da producéo seriada que sdo adotadas nesta tese.

2.4 Formato Seriado, Minissérie e Microssérie

Na televisdo, a serializacdo, segundo Machado (2014), € o melhor formato, pois
gera uma programacao recorrente e circular, que reitera ideias e sensa¢fes a cada
imagem ou, de forma mais dispersa, organiza a mensagem em planos hibridos e
fragmentados como na colagem. A forma, assim construida, fideliza o publico, pois
remete aos contos de “As mil e uma noites”°, de Sherazade, em que as narrativas
sdo interrompidas e sempre desejamos saber o préximo desenlace.

No desenvolvimento da producao televisual, € necessario esclarecer como se
configura o formato seriado na televisao, pois h& algumas controvérsias; nesta tese,

partimos de declaracdes de dois tedricos: Esquenazi (2011), que fez um estudo das

17 Por exemplo, os criticos de televiséo do site UOL: Flavio Ricco, Mauricio Stycer e Nilson Xavier.
18 Quadro A — Anexo A - Teses de Doutorado sobre as minisséries de LFC.

19 Quadro B — Anexo A - Dissertacdes de Mestrado sobre as minisséries de LFC.

20 “As mil e uma noites” — Colec&o de contos populares do Oriente Médio e sul da Asia reunidas em
arabe, datadas do século IX, depois traduzidas para o francés por Antoine Galland, em 1704.
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séries americanas em Franca, declarou que as produc¢des seriadas criaram um novo
registro de arte. Machado (2014, p.197) corrobora esse posicionamento e comenta
gue a televisdo “é uma das mais avancadas galerias de arte do mundo”.

O formato seriado ndo é uma unanimidade, h4 uma confusdo em torno da
classificacdo de série, seriado, minissérie e microssérie; portanto, & necessario buscar
certos limites para esta tese embora seja de comum acordo que uma producéo seriada
seja diferente de um filme ou modelo unitario.

Segundo Machado (2014, p. 87) a televisdo herdou “o modelo bésico de
serializacdo audiovisual”’, nascido no cinema em torno de 1913. Eram filmes curtos
produzidos em escala industrial, que serviam tanto para exibicdo nos nickelodeons?!
para a periferia, como nos salfes de cinema para a burguesia.

Esquenazi, por sua vez, cita as primeiras séries cinematograficas feitas na
Franca (“Fantdmas” (1913) e “Les vampires” (1915-1916), de Louis Feuillade, e “Les
perils de Pauline” (1914), de Louis Gasnier) e destaca que, no ano de 1951, foram os
Estados Unidos que perceberam que “a férmula representa a expressao mais imediata
da negociacdo entre o econdmico e o cultural, ou, mais exatamente, entre uma
situacao econ6mica, social e politica e a historia especificamente cultural da ficcao
popular’. Ele complementa dizendo que ela resulta da “ancoragem do género”, em
gue certos fatores séo fixos e outros podem variar, sendo esta uma das justificativas
para a serializacdo das obras na televisdo (ESQUENAZI, 2011, p. 82). Como
exemplos desses conceitos temos a ja citada sitcom?2 “I love Lucy” e a policial
“Dragnet”. A primeira série foi encenada ao vivo na Califérnia com véarias cameras,
depois montada e enviada para Nova lorque, inaugurando uma nova etapa na
televisdo. Outro detalhe inovador da producéo foi coincidir a gravidez de Lucille Ball
com a gravidez da personagem. A segunda, “Dragnet”, teve como referéncia os
documentos da policia de Los Angeles e seguiu a forma do género de aventura:
“formula narrativa precisa, ritmo idéntico em todos os episédios e constituicdo de
personagens recorrentes” (ESQUENAZI, 2011, p.21).

Destaco e pontuo algumas séries que trouxeram determinadas inovacgdes entre
as que chegaram até nos, dos anos de 1960 aos de 1970 - tivemos o western familiar

“Bonanza” (1960-1973), série com enredo, cuja familia deveria ser preservada de

21 Nickelodeons — Pequenas salas para exibicdo de curtas metragens, que tiveram seu auge de 1905
a 1915, na América do Norte.
22 Sitcom — Abreviatura de situation comedy, designa comédia de situacao.
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ameacas externas, as ficcdes cientificas - “Jornada nas Estrelas” (1966-1969), que
rendeu mais 11 outras produgfes e a cult?® “Quinta Dimensao” (1963-1965), que
narrava a invasao da Terra por alienigenas. Na outra década, a série com toques
feministas “Mary Tyler Moore Show” (1970-1977) narrava a vida de Mary Richards na
emissora de TV (afinal, ela desmanchou o noivado para trabalhar) e as relacdes com
suas amigas Rhoda e Phillys. Houve também a série de critica mordaz a guerra do
Vietnad, “‘M*A*S*H” (1972-1983). No ano 1980, “Hill Street Blues” (1981-1989), inovou
com um roteiro que cruzava tramas para narrar o dia no bairro que Ihe dava o titulo, a
partir da delegacia local (MACHADO, 2005, p. 87). A turma de “Seinfeld” (1989-1998),
gue estourou a audiéncia com um humor “jovem adulto urbano”, sendo o “seriado
sobre o nada”, que, na década seguinte, foi seguido pelos inesqueciveis “Friends”
(1994-2004), que geraram um fendmeno no género sitcom, tanto por boas criticas
(exaltavam o humor nova-iorquino), como por mas (exaltavam o bom mocismo) em
todos os paises em que foi transmitida (ABRAMO, 2003). Encerrando esse periodo,
tivemos “Sex and the City” (1998-2004), que revia o posicionamento da mulher, seus
relacionamentos intimos e suas amizades, através das crdnicas da personagem
Carrie Bradshaw.

No inicio do segundo milénio, estreou “24 horas” (2001-2010), com um roteiro
baseado nas peripécias do agente que tinha de salvar seu pais de catastrofes
iminentes a cada episodio. Em 2008, com finalizacdo em 2013, foi a vez de “Breaking
bad”, a saga de um professor de quimica que se transforma num produtor e traficante
de metanfetamina. Por fim, em 2011, “Game of Thrones”, uma narrativa sobre a
disputa do Trono de Ferro e possiveis ameacas externas ao reino, a qual segue em
sua sétima temporada e encerra as nossas séries eleitas.

Machado destaca que a producgéo seriada para televisdo se desenvolveu nos
tipos narrativos elencados a seguir: o primeiro apresenta uma Unica narrativa em que
0s capitulos se sucedem linearmente); o segundo revela uma histéria autbnoma e
completa, que se repete no episddio seguinte, com pequenas variacdes; e o terceiro
desvela uma uUnica coisa comum a narrativa, que € a tematica, pois as histérias séo
independentes (MACHADO, 2014, p. 84).

Sendo assim, a definicdo de série ou seriado salienta a presen¢a de uma peca

aberta, sem data para encerrar, composta de episddios em quantidade indefinida, que

23 Cult — Cultuado nos meios intelectuais e artisticos.
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gira em torno de um enredo principal e revive uma problemética diferente em cada
episddio (PALLOTTINI, 2012). Correspondendo ao segundo tipo, definido por
Machado (2014), por exemplo, “Malu Mulher” (1979-1980) é a histéria de uma mulher
de classe média separada do marido, com uma filha adolescente a encarar as
dificuldades para reconstruir sua vida.

Para Figueiredo (2003, p. 27), esta condicdo “remete ao palimpsesto?4, nada
de novo acontece e tudo se repete”, o que configura um jeito de se manter a proposta
original. Portanto, sempre resumiremos a apresentacdo da série “Malu Mulher”, com
a mesma frase, que num episédio teve que andar as voltas com a dor de dente da
filha e uma reportagem que tinha prazo para entregar; no outro episodio, foi a penséo
gue o ex-marido atrasou, ou seja, vive sempre encarando os problemas cotidianos.

A minissérie também é entendida como uma telenovela curta, que vem do
telerromance?®, o que implica uma visédo de conjunto do plot, isto é, tem um formato
de duracao definida e fechada antes das gravacfes que, atualmente, se constitui de
cinco a vinte episédios (MATTOS, 2010; PALLOTTINI, 2012, p. 28). Essa definicdo
corresponde ao primeiro tipo definido por Machado (2005), na medida em que tem
uma proximidade com o cinema, pelo aspecto da narrativa, supondo apenas uma
trama principal. E o que pode, por exemplo, perceber em “Dalva e Herivelto, uma
cancdo de amor’ (2010), jA que se apresenta como uma histéria biografica,
profissional e amorosa do casal de cantores brasileiros, entre as décadas de 1930 e
1970, com cinco episadios.

As minisséries brasileiras sdo, além disso, caracterizadas como um produto de
estética mais refinada (BALOCH; MUNGIOLI, 2009). Doc Comparato (1995, p. 62)
acrescenta que a minissérie tem “um ‘pathos’ muito mais profundo”, justamente por
se construir por meio de uma trama principal a ser desenvolvida, ou seja, € uma
producdo com um drama tratado com maior complexidade, dando margem a
experimentacfes formais, uma vez que nao depende da interferéncia do publico,
como uma telenovela, por exemplo. J& a microssérie, derivada da minissérie, é a obra
de dois a sete capitulos, extremamente compacta e fechada, que dependem de um

roteiro elaborado e enxuto, com imagens que apresentem figurinos, maquiagens,

24 Palimpsesto — papiro ou pergaminho cujo texto primitivo foi raspado para dar lugar a outro (HOUAISS;
VILLAR,2001).

25 Telerromance — No inicio da TV, assim era chamado o teleteatro como resultado de uma adaptacao
de outra obra literaria (PALLOTTINI, 2012, p. 28).
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aderecos, locacdes e gestos que dizem muito dos personagens, dos seus habitos e
das suas caracteristicas. Com esses pressupostos, para esta tese, optei pela
definicdo de minissérie que abrange de oito a vinte capitulos, institui que a microssérie
se constitui de dois a sete capitulos e considerei obras exibidas apdés as 22h,
produzidas pela Rede Globo, conforme o quadro abaixo. Também, considerei a
caracteristica que Esquenazi (2011) exalta em relacdo aos capitulos: que respeitem a
rigida constancia de sua duracéo; que o enredo obedeca um ritmo narrativo; que tenha

uma cadéncia temporal pré-determinada e que os cenarios ndo possam ser alterados.

Quadro 2 — Classificacao da Autora para Micro e Minissérie.

de 2 a 7 episddios/capitulos de 8 a 20 episodios/capitulos

1°. episddio | 2°. episddio | 3°. episédio | 4°. episédio | 5°. episddio | 6°. episddio

gancho gancho gancho gancho gancho

Fonte: Criagdo da Autora (2016).

No Brasil, temos de lembrar que, nos anos de 1980, a minissérie ganhou forca
como uma opcao de programacao e de fidelizagdo do publico, pois, segundo Mattos
(2010, p. 198), a televisdo brasileira sofria “um certo rebaixamento do nivel de
gualidade da programacao” e também porque, segundo Figueiredo (2003, p.43), “a
telenovela ndo alcancava mais os patamares dos 60% ou 70% de audiéncia”, naguele

momento. Essa mudanca de situac&o evidencia que

As minisséries e os seriados parecem contrariar a tese daqueles que veem a
teledramaturgia como mero entretenimento, pois o objetivo da producéo, por
meio desses formatos, é ir ao encontro de um produto mais refinado, de maior
qualidade técnica e de conteddo, na contramdo do populismo e do
popularesco, que ultimamente tém pressionado as formas de conquistar
audiéncia. Parece que os produtores resistem as formas inerentes a
televisdo, enquanto veiculo de massa, e ousam tomé-la como meio de fazer
uma insercdo democratica na teledramaturgia, através de minisséries e
seriados (FIGUEIREDO, 2003, p. 43).

Desde 1982, a “producéo so cresceu e a Rede Globo é a responséavel por
produzir 85 minisséries do Pais, em relacdo a pouca producéo das outras emissoras,
até o ano de 2015” (LEITE, 2015, p. 39). Mesmo corroborando as ideias de Leite,
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entende-se, segundo o critério adotado nesta tese para minisséries e microsséries,
exibidas apos 22h, que temos 75 obras, entre 1982 e 2015: 24 sdo microsséries e 51,
minisséries (MEMORIA GLOBO, 2016) conforme exposto no Anexo B - Minisséries e
Microsséries exibidas pela Globo de 1982 a 2015.

Para encerrar essa primeira delimitagdo, faz-se pertinente uma ultima
observacado em relagéo ao recurso do “gancho” que uma producéo seriada pode ter
para captar a atencao e fidelidade do espectador, pois seu objetivo € o de interromper
a sucessédo continua de fatos, criando uma grande expectativa, para o dia seguinte
(SALAZAR, 2008, p. 23; PALLOTTINI, 2012). O gancho é como uma cola, relne as
partes para ordenar o acumulo de informacdo da narrativa. Esquenazi (2011, p. 43)
acrescenta que uma caracteristica das séries € o gancho dramético, o que gera a
expectativa de que se terd a compensacdo quase garantida no capitulo seguinte.
Segundo o autor, esta qualidade corresponde a definicdo de série televisiva. Entéo,
uma vez definidos os limites de minissérie e microsseérie, também sera importante nos

aproximarmos do personagem de ficcao.

2.5 Personagem de Ficcao

7

Na composi¢cdo da minissérie, € necessario elaborar o roteiro, no qual os
personagens sdo componentes importantes, ja que exercem as agfbes em situagdes
diferentes de acordo com seus caracteres. Suas historias sdo desempenhadas pelos
atores. Conforme Pallottini (1989, p. 10), os atores representam personagens, “fazem-
de-conta que sdo outras pessoas que nado eles proprios”, o que para Aristételes
correspondia a imitacdo dramatica, que, por sua vez, se referia ao ethos (carater) e a
diandia (pensamento). Essa tedrica também menciona a teoria da l6gica dialética de
Hegel para compor um drama, que seria “o espetaculo de uma luta entre personagens
Vivos que perseguem alvos opostos, em meio a situacdes cheias de obstaculos e
perigos” (PALLOTTINI, 1989, p. 25-27). Esses acontecimentos devem ser fruto da
“vontade dos personagens”:

S6 deste modo a acéo aparece como ac¢do, como desenvolvimento real das
intencbes e pensamentos dos personagens, 0s quais pdem toda a sua
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existéncia na persecucao de seus desejos e, por consequéncia, também
devem responder por tudo o que suceda. O heréi draméatico leva em simesmo
os frutos de seus préprios atos.

Para Hegel, o protagonista® do drama deve ser correspondente a acdo junto a
seu fim construido por um caréter individual. Também é de se esperar que os fins a
serem buscados pelos personagens, que movimentardo a agdo dramatica, sejam de
interesse humano, que para o filésofo, se trata do “particular dentro do universal”
(PALLOTTINI, 1989, p.28). De fato, 0 que interessa € que 0 personagem revele a
natureza humana, segundo Lodge (2011, p. 76), num primeiro momento, através de
tracos fisicos e informacgdes sobre sua biografia, o que vai depender da inteligéncia e
criatividade do realizador da obra.

Se Aristételes, em sua Poética, dava preferéncia a géneros com personagens
gue nao fossem do povo, seus herdis partiam da elite, o her6i moderno, conforme

Kothe (1985), tem outras caracteristicas:

O percurso do her6i moderno é a reversao do percurso do her6i antigo. Se
antigamente se colocava a questédo do percurso individual ou grupal entre o
alto e o baixo da sociedade, o her6i passa a ser, com 0 processo de
industrializacdo, o préprio questionamento da estruturacdo social em classe
alta e baixa (KOTHE, 1985, p. 65).

Campbell definiu a entidade “Herdi mitolégico” que perpassa por todas as
histérias como “0 homem ou mulher que conseguiu vencer suas limitacdes historicas
pessoais e locais e alcancou formas normalmente validas, humanas” (CAMPBELL,
2007, p. 28). Essa trajetoria, a “Jornada do Her6i”, o autor denominou como
“‘monomito”, sua unidade nuclear, ja que os rituais de passagem do heréi se resumem
a esta formula: separacao — iniciagao — retorno.

Numa adaptacdo as narrativas contemporaneas para o cinema e a TV, Vogler
desenvolveu um guia que intitulou “A Jornada do Escritor”, como um passo a passo a
partir da estrutura criada por Campbell, do livro “O heréi de mil faces” (1949), somada
as referéncias arquetipicas de Carl Jung e a uma interpretacdo desses arquétipos
como funcdes, segundo Vladimir Propp, para criar um roteiro (VOGLER, 2015).

Assim, Vogler se apropria de alguns arquétipos mais recorrentes: o Heroi, 0

Mentor, o Guardiao do Limiar, o Arauto, o Camaledo, a Sombra, o Aliado e o Picaro.

26 O ator principal pode ser mais de um, mas geralmente é o heroi.
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Cada um deles serd uma parte fundamental da personalidade do Heréi, que
percorrera a Jornada e se transformara ao longo de sua trajetoria; por isso, a seguir
serdo elencadas suas principais caracteristicas, uma vez que todas terdo maior ou
menor complexidade dentro de cada narrativa.

O Herdi representa a ligacado do publico com a histéria, consequentemente é
necessario que ele tenha qualidades universais e empaticas, que ele tenha
predisposicao a aprendizagem, a acao e ao sacrificio, que ele enfrente a morte e que
ele tenha defeitos que o humanizem. Mas ele também pode ser um Anti-Herdi, que
comporta dois tipos: um her6i ambiguo como “Batman”, de Frank Miller, atormentado,
gue luta contra o Mal e usa métodos ndo-convencionais para o seu combate, ou outro,
0 Herdéi Tragico, um tipo odioso como “Macbeth” ou um tipo fracassado como 0s
“bandidos” conhecidos como “Scarface’.

O arquétipo do Mentor pode aparecer como um idoso ou idosa, que detém a
sabedoria de um deus ou energia divina; por esta razao, eles sdo “entusiasmados”, o
gue significa ser inspirado por um deus interior. O Mentor simboliza um pai ou mae
substitutos, ele € um doador de presentes, que o Herdi faz por merecer; ele € um
orientador; ele € um inspirador ou um treinador. Assim como existe o Anti-herdi, temos
o0 Anti-mentor que o levara por caminhos tortuosos e duvidosos. “Merlin” € um bom
exemplo de Mentor, assim como a “Fada Madrinha”. E, um exemplo de Anti-Mentor,
pode ser o professor “Severo Snape”, da saga Harry Potter.

O heréi, em sua jornada, frequentemente encontra obstaculos ou ameacas que
podem impedi-lo temporariamente de seguir, eles aparecem na forma do Guardido do
Limiar, cuja relacdo com o Vildo pode ser de cumplice ou servente. O herdi pode
derrota-lo ou até convencé-lo a ser seu aliado. A funcéo é testar o herdi, antes de ele
ingressar no seu grande embate, jA que, simbolicamente, se estdo representa as
neuroses com as quais 0os humanos sofrem. O Guardido do Limiar se manifesta como
uma sentinela, um porteiro. Pode ser as vezes, também um objeto ou algo
arquitetonico.

O herd6i sempre recebe um sinal de que vai entrar na jornada, esta energia se
manifesta no arquétipo do Arauto, como um chamado e, simbolicamente, significa a
necessidade de mudanca. Nem sempre é uma pessoa quem faz esse aceno, pode
ser um evento como uma guerra ou uma carta.

O Camaleédo é o arquétipo mutavel e simboliza a duvida do herdi. Ele pode

literalmente se disfarcar na histéria ou pode ser um personagem que causa
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desconfianca. Ele tem uma funcgéo proteica, polimorfa, varidvel, o que contribui para
contemplar as necessidades da historia. Nos contos de fadas, sdo os duendes, as
bruxas e os ogros que o representam.

Toda histdria tem uma energia representada pelo lado obscuro do arquétipo:
sombra simboliza nossos medos mais profundos que necessitamos vencer. Sua
funcdo na histdria € proporcionar um desafio de vida ou morte para o heréi, o que é
personificado pelos monstros, vilées ou pelas “femmes fatales™’.

O Aliado é o arquétipo do companheiro do herdi, que realiza tarefas e o apoia
em todas as horas e representa for¢gas que todos tém no fundo da alma, que podem
ser acionadas em momentos de crise. Aliados conhecidos séo o “Dr. Watson”, amigo
de “Sherlock Holmes”, de Sir Conan Doyle, e “Robin”, parceiro de “Batman”, de Bill
Finger e Bob Kane.

O ultimo arquétipo a se destacar € Picaro, uma forma de energia brincalhona
chama o herdi ou o vildo a se recolocar na realidade. A funcédo € causar uma pausa
cOmica na histdria. Nos contos de fadas, podem ser os coelhos ou as fadas.

Tanto o esquema de Campbell como o de Vogler sao formas flexiveis e
adaptaveis, em que os arquétipos podem se sobrepor em um personagem, por
exemplo, o Aliado e o Mentor unidos no personagem do mordomo “Alfred”, de “Wayne-
Batman”. Vogler também adaptou em trés etapas a “Jornada do Escritor”, baseado na
“Jornada do Herdéi”, de Campbell, conforme o Quadro 3 adiante.

A Jornada do Herdi é considerada como uma série de rituais de passagem em
gue ha um aprendizado e uma consequente transformacéo deste personagem para que
ele possa, também, transformar o seu entorno. Vogler evidenciou como essas etapas
se desenvolvem em um roteiro.

Em todo o inicio de narrativa, € necessario apresentar a situagdo, o Mundo
Comum, quem é o Herdi e mostra-lo no seu habitat, para que seja percebida a sua
circunstancia. As vezes, o titulo ja nos induz a isso, e as imagens de abertura sdo
instrumentos convincentes para a visualizagao dessa circunstancia O Mundo Comum
€ 0 contraponto ao Mundo Especial, ao qual o heréi tera acesso, € uma forma de
introduzir o problema enfrentado por ele e de nos identificarmos com o personagem. O
herdi pode ser tragico e ter falhas ou pode ser ferido e ter feridas profundas que séo

encobertas, caracterizando uma situacao instavel.

27 Femme fatale — Personagem arquetipico que representa mulheres que seduzem os heréis para leva-
los a ruina.



58

Quadro 3 — Comparagéo entre a “Jornada do Heréi” de Campbell e o “Arco do Personagem de
Vogler, seguida do resumo de cada etapa.

Jornada do Herdéi (Campbell) | Arco do personagem (Vogler)

1° Ato Apresentacéo

Mundo Comum Percepcéo limitada de um O Herdi é apresentado em

problema. seu ambiente Comum.

Chamado a Aventura Percepcdo aumentada. Algo desperta o Herdi e o
atrai para a Aventura.

Recusa ao Chamado Relutancia para mudar. O Heroi expressa o medo.

Encontro com o Mentor Superacéo da relutancia. Momento encorajador do
Herdi.

Travessia do Primeiro Limiar Compromisso com a mudanca. | Momento do
comprometimento do Heroi
com a Aventura.

2° Ato Conflito

Provas, Aliados e Inimigos Vivéncia da primeira mudanca. | Preparacdo do Herdi para o
Mundo Especial: novas
regras.

Aproximacéo da Caverna Preparacéo para a grande O herdi percebe a resisténcia

Secreta mudanca. e a forca do inimigo.

Provacdo Suprema Tentativa da grande mudanca. | Quando o Herdi enfrenta a
Morte e se transforma.

Recompensa Consequéncias da grande Reconhecimento pelo Herdi

mudanca (melhorias e ter encarado a Morte.
reveses).

3° Ato Resolucéo

Caminho de Volta Volta da dedicacdo & mudanca. | Tentativa de retorno do Heréi
ao Mundo Comum.

Ressurreigéo Tentativa final da grande O Herdi aplica e confirma a

mudanca. sua transformacao.

Retorno com o Elixir Dominio final do problema. O Heréi traz algo para dividir
COM 0S outros.

Fonte: Criagdo da Autora (2016).

O Chamado a Aventura é o elemento que desencadeara a historia, € o estopim,
e pode ser, simplesmente, algo ou alguém que cause um desconforto. E o Arauto que
da o aviso de que a jornada esta prestes a iniciar. As vezes, é o proprio vildo que faz
um movimento; outras, é a situagao criada que forca o heréi a conscientizacao.

A préxima etapa é a Recusa ao Chamado, o que é natural, uma vez que o herdi
se lanca ou € lancado no desconhecido. Quanto mais tragico o herdi € mais recusas
ele fara, ou seja, esse € um momento negativo, quando o heréi tem consciéncia do
tamanho do perigo, e se manifestam o medo e a davida.

Muitas vezes, o herdi recebe instrumentos, treinamento, armas, dicas e
confianca para seguir, € o Encontro com o Mentor. Nem sempre é uma pessoa, pode
ser um diario com os segredos necessarios a jornada, pode ser um monstro fantastico.
Contudo, ha possibilidade também de que um Mentor entre em conflito com o herdi ou

de que ele possa assumir varias formas ao longo da jornada.
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A Travessia do Primeiro Limiar € quando o herdi assume 0 compromisso com a
aventura. Seguidamente, é aqui que aparecem os Guardibes do Limiar, que séo
lancados na historia, para testar o herdi, porque o heroi passa do Mundo Comum para
0 Mundo Especial.

Na etapa Provas, Aliados e Inimigos, o herdi estd em plena aventura no Mundo
Especial, e sua trajetéria € completamente nova por mais treinado e preparado que ele
esteja. As Provas servem para que se diferencie com clareza o Mundo Comum do
Mundo Especial. Os Aliados e os Inimigos podem ser conquistados, assim o heroi
mostra quem é confiavel ou ndo e como se pode saber discernir uns dos outros.

A Aproximacédo da Caverna Secreta é o centro da jornada, quando o heréi faz o
ultimo reconhecimento no Mundo especial e se prepara para o embate final. Este pode
ser um momento de relaxamento, mais uma provacao ou concentracao.

Assim, o herdi chega a etapa da Provacao, quando ele enfrenta a morte, muitas
vezes morrendo, renascendo e, necessariamente, passando por uma transformagéo na
sua personalidade de forma irreversivel. E o momento mais tenso da historia, que
caracteriza a crise, que é diferente do climax, o final da histéria, j& que, nessa etapa,
deixa de pensar somente em si e aceita arriscar sua vida pelo bem da vida coletiva.
Todo o sacrificio tem uma Recompensa, que pode ser efémera, porém necessaria
como reconhecimento do esforco do heroi e de seus aliados, e aparecer em forma de
prémio, festa, novos poderes e conhecimento ou, simplesmente, uma piscadela de
olho.

Assim, jA é hora de tomar o Caminho de Volta, o heréi ja incorporou as
transformacdes e celebrou, € 0 momento de sair do Mundo Especial e entrar no Mundo
Comum de novo. Além de ser um chamado interno, pode ser algo que o expulse, como
uma perseguicao, vinganga ou, até mesmo, um revés. Desse modo, inicia-se a terceira
etapa da jornada.

A Ressurreicao é a parte mais eletrizante da histéria, é o climax, quando o heraéi
passa pelo ultimo e mais perigoso encontro com a morte. Seguidamente, o escritor
muda a aparéncia ou o comportamento do herdi. A Ressurreicdo é diferente da
Provacédo Suprema, porque uma coisa € aprender ao enfrentar a morte e outra € trazer
este conhecimento e aplica-lo ao Mundo Comum, o que pode se manifestar numa
catarse, num sacrificio ou numa escolha.

A Ultima etapa é o Retorno com o Elixir, que pode ser um fechamento circular ou

aberto. No fechamento circular, o herdi é levado ao inicio de sua jornada, em que é
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exposta a mudancga tanto dele mesmo como do mundo comum para ele. No retorno de
final aberto, a histéria pode ter a aparéncia de um Mundo Comum imperfeito, ambiguo
e mais proximo da realidade. As vezes pode surgir como uma surpresa que contradiz
0 esperado, como uma recompensa ou puni¢do. Por fim, com todas as etapas
concluidas, a “Jornada do Heroi e do Escritor” se concluem.

Nas minisséries de LFC, podemos identificar alguns elementos da “Jornada do
Her6i” de Campbell, porque o diretor recorre a expedientes classicos dos tipos
mitologicos propostos pelo escritor (Campbell); por exemplo, na minissérie “Hoje € dia
de Maria”, uma heroina incorruptivel como Maria contra um Vildo/Camaledo como
Asmodeu, que se transforma em sete personagens diferentes. E possivel perceber isso
também porque LFC emprega a narrativa tipica da “Jornada do Escritor” de Vogler, ao
engendrar peripécias e acdes que envolvem o espectador com 0s personagens criados
para a trama, que sofrem, perdem-se, ganham auxilios, caem em desgraca, superam-
se, ganham recompensas, prémios, sao castigados por seus crimes; porém, no fim,
tudo acaba em seus lugares, ha o apaziguamento.

A partir destas informagOes sobre alguns personagens protagonistas das
minisséries, podemos nos dirigir a obra propriamente dita do diretor Luiz Fernando
Carvalho. Para tanto, foram escolhidas algumas cenas, que serdo indicadas a seguir;

contudo, as andlises detalhadas serao discutidas apenas no Capitulo 5.
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3 A OBRA DE LUIZ FERNANDO CARVALHO

Este capitulo é dedicado a cronologia da obra de LFC, com énfase somente em
sua producdao televisual, e visa tecer consideracdes em relagdo ao seu processo de
criacdo e producao na emissora, que o acolhe desde os anos 1980. Essa escolha se
justifica ja que o trabalho, na Rede Globo, desse diretor e de seus colaboradores
entrou para a histéria da televisdo brasileira, como um conjunto de complexidade
visual digna de estudo, o que se distancia de convencdes formais e narrativas
classicas, muitas vezes repetidas na televisdo (BADIOU, 1994; CALABRESE, 1994,
MACHADO, 1997, 2008, 2014; CAUQUELIN, 2005; CARVALHO, 2001, 2005,2007,
2008, 2016; RAMOS, 2008; SALAZAR, 2008; NUNES, 2009; PUCCI Jr. 2011, 2012;
COLLACO, 2013; LEITE, 2015; MOURA, 2015; PAIVA, 2015).

Luiz Fernando Carvalho de Almeida, carioca do Rio de Janeiro, nascido em
1960, é cineasta e diretor da Rede Globo. Em sua formacédo, teve uma breve
passagem pelos cursos de Arquitetura, que se evidencia na sua preocupacao com a
estética dos espacos, e de Letras, porque gostaria de escrever os préprios roteiros.
Além da funcéo de diretor, também é roteirista, diretor de arte e cendgrafo, sempre
adotando um processo colaborativo, em que toda a equipe participa da criacdo da
producdo em questdao (CARVALHO, 2008). Seu processo de preparacao para cada
minissérie € totalmente diferente de outros diretores de emissoras, com roteiros,
cenografias, atores e figurinos pré-determinados, com poucos meses de ensaios e
uma escala de gravacoes apertada para dar conta do trabalho, praticamente, industrial

da televisao.
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Carvalho néao usa storyboard?8, porque prefere o improviso, em gque o tempo de
preparo serve justamente para alinhar os “espiritos” da equipe. Ele faz desenhos
inexatos que apenas aludem aos personagens ou aos lugares (SALAZAR, 2008;
MOURA, 2015) e nos cadernos tém muitas anotacdes ndo somente de LFC como de
todo o elenco, sejam de referéncias literarias, sejam de memorias, sejam de
observacfes quanto as cores ou sejam de apelos sensoriais, para a criagcdo de
cumplicidades e sintonias. Dessa forma, a equipe vai elegendo seus mitos e um
repertorio amplo de imagens e textos.

Ao gravar “A Pedra do Reino”, em Pernambuco, foi registrada em fotos e em
diarios toda a experiéncia. Este material foi publicado em forma de seis cadernos, pela
editora Globo. Na Figura 1, podemos ver o desenho que representa “O olho de

Quaderna” e também a referéncia para a ciranda inicial da série.

Fi ura 1 - Detalhe do desenho “O olho de Quaderna” para “A Pedra do Reino”.
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Fonte: Diario de elenco e equipe, “A Pedra do Reino”, Globo, 2007, p.24.

A Figura 2 representa os tracos de “Santo”, com o ponto de interrogacao e o

candeeiro.

28 Storyboard — Roteiro visual feito com desenhos em sequéncia cronoldgica, que mostram as cenas
gue compdem a obra audiovisual: filme, programa ou andncio de TV.
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Figura 2 — Detalhe do desenho “Santo” para “A Pedra do Reino”.
SUA> P‘r:m

iy

F F(éUM po MN{O {

Fonte: Diario de elenco e equipe, “A Pedra do Reino”, Globo, 2007, p.24.

A Figura 3 se refere ao personagem “O Execravel” como uma aquarela feita
espontaneamente* (CARVALHO et alii, 2007).

Figura 3 — Detalhe do desenho “O Execravel” para “A Pedra do Reino”.
A Cta

%

Fonte: Diérié d elenco Uibe, A Pedra do Reino”, Globo, 2007, p.24.
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Esse processo colaborativo, segundo Moura, tem semelhanca com o trabalho
do Théatre du Soleil?, de Ariane Mnouchkine. Sua equipe é disponivel para a criacao,
em que a etapa de pesquisa € muito importante, ja que, nesse momento, acontecem
palestras, workshops e oficinas, para que resultem obras “verdadeiras”. Com LFC,
nao é muito diferente; ha inclusive dois pontos em comum: “o rigor e o afeto”, os quais
proporcionam uma ampliacdo da criacdo dos profissionais envolvidos. Além disso, no
momento da gravacdo, quem decide o cenario, a posi¢cdo do ator, a luz para o
enquadramento € o diretor, de modo que é o seu “olhar” a se afirmar. Moura também
lembra que n&o houve constrangimento na passagem do cinema para a televisao, que
LFC usou todos os recursos visuais como “alimento” para elaboracdo de uma
linguagem prépria, sabendo que, para isso, deveria propiciar algumas rupturas
estéticas, que, de modo geral, sdo mais frequentes no teatro, no cinema ou nas artes
visuais. Assim, LFC encontra seu espacgo estético na televisdo com as minisséries
(MOURA, 2015, p. 145).

Nesse processo colaborativo, antes de tudo, € importante alinhar o repertério.
Por essa razdo, sdo chamados intelectuais, artistas e autores, que introduzem o
universo do texto original com o elenco. Assim, sdo disparadas as discussOes e
exercicios teatrais com os atores para a preparacao de cenas. Uma vez incorporadas
as emocoOes, entra o texto, que, até aqui, jA se tornou naturalizado pelos atores
(CARVALHO, 2008).

LFC iniciou a sua atuacao na televisdo em 1985, como estagiario, passando a
assistente de dire¢cdo. Tomando o contexto televisual da Rede Globo, € percebido com
destaque naquele ano, exemplos de niveis ficcionais elevados como a telenovela
‘Roque Santeiro”, com Regina Duarte e Lima Duarte; a minissérie “Grande Sertdo
Veredas”, com Tony Ramos e Bruna Lombardi, e o seriado “Armacgéo llimitada”, com
André De Biasi e Kadu Moliterno (RIBEIRO, SACRAMENTO, 2010; CAMINHA, 2010).
Este contexto tem importancia para estabelecermos uma “verdade artistica” que,
segundo Badiou (1994, p. 26), “é um processo historico longo”, que se estabelece por
“‘uma ruptura”. O fildsofo nos fala, justamente, de um contexto ou “estado da situacao”
em que algum elemento do conjunto destoa dele, o “evento”, e transforma a linguagem
estabelecendo a ruptura. Considerando o contexto da rede televisual global, em

termos de teledramaturgia, houve a permanéncia do “padrdo Globo de qualidade”,

29 Théatre du Soleil - Companhia teatral francesa, fundada por um grupo de atores liderados por Ariane
Mnouchkine, em 1964. A trupe é totalmente engajada num trabalho coletivo, artistico e politico.
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guando surgiram as minisséries nos anos 1980, jA que se apresentavam em um
formato que privilegiava as adaptacfes de escritores nacionais ou tematicas urbanas,
nas quais a narrativa e o visual reproduziam épocas e sotaques. O seriado “Armacéo
llimitada”, dirigido por Guel Arraes, segundo Pucci Jr. (2011), foi um “evento” que
trouxe novas narrativas e visualidades, as quais a tecnologia da época permitia. O
seriado correspondeu as primeiras rupturas no “estado da situacéo” televisual.

Pucci Jr. (2011) defende que LFC tem contribuido com novas solugdes, que
ndo haviam sido utilizadas no meio televisivo e faz uma anlise dos recursos
diegéticos utilizados por ele comparados a uma adaptacao anterior e outra posterior:
“Capitu”, filme dirigido por Paulo Cesar Saraceni (1968), e “Dom”, filme mais recente,
com direcao de Moacyr Gées (2003). O autor também traz referéncias de filmes como
“E La Nave Va” (1983), de Federico Fellini*®, a obra de Peter Greenaway3!, quando
se refere a minissérie “Hoje é dia de Maria” (2005) de LFC.

Exercendo um contraponto artistico, diante da demanda do sistema industrial,
a contribuicdo de LFC é essencial para uma reflexdo mais profunda sobre a
responsabilidade do meio de comunicacdo midiatica. Salazar (2008) define a atuacao
e a obra de LFC como a do diretor na contraméo do modelo global e elenca algumas
razdes para isso: a subversdo deste modelo hegemdnico e ndo a negacdo deste
sistema, a atuacdo do diretor como uma alternativa na programacao televisiva, a
reeducacao do telespectador através de uma linguagem artistica via meio televisivo e
a transformacdo do diretor em um produtor independente, conquistando mais
autonomia na parceria com a Rede Globo.

Apesar da baixa audiéncia de algumas producdes da LFC, alegada por alguns
setores da critica televisiva, afirmamos que essa leitura ocorre porque estes setores
levam em conta somente a TV aberta. Podemos ponderar que o horério tardio
certamente seleciona a camada de espectadores. Entretanto, este ndo é o Unico
espaco, hem periodo do dia ou noite, em que as minisséries sdo veiculadas; com as
midias digitais, os espacos se ampliaram. H& o site da propria emissora

(www.globo.com), que pode ser acessado de qualquer dispositivo, além da edi¢do de

30 Federico Fellini (1920 — 1993) — Cineasta italiano, cujos filmes trazem imagens bizarras e bem-
humoradas, que remetem a sonhos, fantasias e memérias. Sua obra influenciou diretores, como Woody
Allen, David Linch, Tim Burton e outros.

31 Peter Greenaway (1942) — Cineasta e artista multimidia inglés. Destacado diretor dos filmes “O
cozinheiro, o ladrdo, sua mulher e 0 amante” (1989), “O livro de Prospero” (1991), “ O livro de cabeceira”
(1996) e “ Ronda noturna” (2007).
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DVDs das obras televisivas. Portanto, ao atentarmos para a questdo da audiéncia,
poderiamos considerar como uma problematica amplificada pela tecnologia digital. O
fato € que, insistindo na “baixa audiéncia” das minisséries de LFC, estamos lendo
parcialmente a extensdo de espectadores dessas producdes. Machado (2014)
chamou atencédo para o fato de que, mesmo quando se fala em baixa audiéncia
televisual, estamos nos referindo a centenas de milhares de telespectadores, o que
revela o potencial de amplitude do poder televisual, em comparacdo a outras midias
ou manifestacdes culturais.

Por outro lado, também a importancia de LFC é reconhecida, isto €, ndo houve
um abalo em seu status global®?, houve até mais prestigio a ponto de criar uma
parceria com a rede televisiva e ser o diretor que tem um espaco laboratorial
permanente no PROJAC (SALAZAR, 2008). Seu reconhecimento ultrapassou as
fronteiras do pais ao ser premiado em inumeros festivais internacionais e ter suas
obras exportadas para o mercado exterior (MEMORIA GLOBO, 2016).

Para uma melhor compreenséo da producédo do diretor, nomeamos trés fases,
nas quais podemos elencar a sua obra, que se situa entre os anos de 1985 a 2016.
S&o estas: a “Fase de Formacgao”, de 1985 a 1995; a “Fase de Afirmacéo”, de 1996 a
2007 e, por fim, a “Fase de Confirmacao”, de 2008 a 2016 (CARVALHO, 2001; 2008;
MEMORIA GLOBO, 2016). Para tanto, vamos as caracterizacdes de cada uma,
esclarecendo que nao significam um progresso evolutivo; elas expdem um
desenvolvimento cronolégico e dialégico. Assim, também apontamos as minisséries

escolhidas para este estudo.

3.1 Fase de Formacéo (1985-1995)

Em 1985, LFC foi assistente de direcdo de “O Tempo e o Vento”, minissérie de
autoria de Doc Comparato, sob a direcdo de Paulo José. Depois, foi a vez de “Grande
Sertdo: Veredas” (1985), também minissérie adaptada do romance de Guimaraes
Rosa e dirigida por Walter Avancini. Neste periodo, conheceu Walter Carvalho, diretor

de fotografia, parceiro em varios trabalhos futuros. Este inicio foi rico em vivéncias,

32 Conforme o Quadro 1, do subcapitulo 2.3, (p. 46-47).
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junto aos diretores experientes, simultaneamente, escreveu e dirigiu 0 curta metragem
‘A Espera” (1985), inspirado em “Fragmentos do Discurso Amoroso”, de Roland
Barthes, sendo citado aqui para mostrar a sua diversidade no fazer, embora néao seja
objeto deste estudo. Deste periodo, Carvalho (2011) afirma que tinha de aproveitar as
duas cenas dadas a ele, de um total de trinta a serem feitas, para abastecer a sua
pratica (SALAZAR, 2008; COLLACO,2013; PAIVA, 2015; MOURA, 2015).

Essa fase foi muito produtiva, porque ja aplicava empiricamente suas leituras
sobre 0o método de Dziga Vertov, Serguei Einsenstein, Vsevolod Pudévkin, F. W.
Murnau, os quais séo evidenciados no livro “A Experiéncia do cinema”, de Ismail
Xavier (1983), e nos filmes de Visconti, Pasolini, Bertolucci, vistos no MAM (MOURA,
2015). Compreendemos essas influéncias como uma busca para colocar em pratica
o conhecimento de fazer televisdo, 0 que ndo era uma opc¢do de inicio, mas se
apresentou como um mercado mais estavel (CARVALHO, 2001). Dirigiu varias
telenovelas como “Tieta” (1990), “Pedra sobre pedra” (1992), “Renascer” (1993) e
“Irméos Coragem” (1995); também dirigiu a minissérie “Riacho Doce” (1990) e casos
especiais ou unitarios como “Homens querem paz” (1991), “Uma mulher vestida de
Sol” (1994), “A farsa da boa preguica” (1995), em conjunto com outros diretores em
diversos nucleos (CARVALHO, 2001).

LFC n&o somente ganhava espaco e reconhecimento profissional (ja era
agraciado com prémios) como ampliava seu repertdrio visual e estabelecia uma forte
ligacdo com a literatura e o teatro. Foi um periodo de exercicios intensos em que pode
colocar em pratica muitos meios de expressao na realizacdo de seus trabalhos. Moura
elenca elementos experimentais usados em “Uma mulher vestida de Sol” e em “Hoje
€ dia de Maria” como “a prosddia, o cenario teatral, atemporal, todo recoberto de
texturas, fechado em si mesmo e ao mesmo tempo oferecendo uma impressao de
vastidao, além de figuras alegoricas”, que serao repetidos em obras futuras (MOURA,
2015, p. 155).

Em 1995, considerei que se encerra a primeira fase, porque, embora tenha
percebido o cuidado com as tomadas de cena, escolha de cores dos figurinos e
caracterizacdo dos personagens, ainda ndo ha rupturas significativas na sua
linguagem televisual, apesar de algumas influéncias desse periodo se evidenciarem

nas minisséries mais tarde.
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3.2 Fase de Afirmacéao (1996-2007)

No ano de 1996, instala-se a fase afirmativa de Carvalho j& que, no nosso
entender, ele constroi projetos com propostas estéticas mais consistentes, ou seja, as
obras sao dirigidas com maior seguranca. LFC assume a direcao geral junto a Carlos
Araujo, Emilio di Biasi e José Villamarim, da telenovela “O Rei do Gado” (1996),
considerada especial devido a qualidade cinematografica de suas imagens, as quais
eram percebidas nos longos planos cinematogréaficos que o diretor proporcionava, em
gue o espectador poderia se aprofundar nas tramas dos personagens envolvidos.
Segundo Moura (2015), foi neste periodo que o diretor personalizou sua linguagem
ao “escrever” com imagens. Ha também uma certa preferéncia a fantasia e a poesia,
gue sao encontradas no teatro, ou cinema ou nas artes visuais, o que LFC aplica a
TV no seu fazer.

Entre os anos de 1998 e 2001, LFC se dedicou ao cinema. No ano de 2001,
também realizou a direcdo geral da minissérie “Os Maias”, com adaptacdo de Maria
Adelaide do Amaral, baseada na obra do escritor realista portugués Eca de Queirds,
publicada no ano de 1888. Conforme Moura, o romance tinha caracteristicas realistas
criadas pelo autor portugués: descricbes minuciosas dos personagens e funcdes
designadas a eles, que, muitas vezes, comprometiam a autonomia de seus
caracteres, transformando seus personagens em simples marionetes; em outras, 0s
cenarios recebiam objetos com conotacfes subjetivas correspondentes as relacdes
gue pudessem ter com 0s personagens; em outras, fazia também duras criticas ao
mundo feminino, cuja vida era restrita ao lar e & vontade se seus maridos. Queirés
mostrava seu profundo desprezo a educacéo religiosa e estendia esse julgamento ao
conservadorismo da sociedade portuguesa e aos romanticos, que ficavam a imaginar
outras realidades (MOURA, 2015, p. 209-210).

Entretanto, Moura segue sua analise Queirds, sem negar sua alma ibérica, que
acatava 0 misticismo portugués, traduzido em supersticdes, quando evocava
sentimentos premonitorios dos personagens como, por exemplo, a aflicdo de Dom
Afonso em relacdo ao romance de seu filho e Maria Monforte, segundo a qual, sua
concretizacdo, selou a vida do rapaz Quanto a narrativa do romance, exaltava as
glérias e possiveis sucessos da alta burguesia de Portugal, como reflexo de um

programa positivista proposto pela ideologia realista. A memadria nostalgica numa
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visdo melancdlica dentro da familia, como uma promessa nédo cumprida, foi o cenario
em que Queirés engendrou a trama dos Maias (MOURA, 2015). LFC ja havia
mostrado a predilecéo por este tipo de narrativa no filme “Lavoura Arcaica” (2001), de
Raduan Nassar. A diferenca estabelecida por essa nova producgéo foi a decisao de
fazé-la na televiséo.

Esta série projetou o status de Carvalho para outro nivel na emissora e perante
0 publico, ndo somente pelo investimento cuidadoso na producdo, como também pela
competéncia em reconstituir o século XIX em Lisboa. LFC estabelece fortemente tanto
a figura do narrador-personagem, quanto sua forte ligacdo com os classicos da

literatura e com esmero nos detalhes de toda uma época, como descreve Moura:

A transcricdo conta com uma linguagem audiovisual classica e realista nos
enquadramentos, na fotografia, na edi¢éo, na cenografia e nos figurinos, com
um requinte de extremo detalhamento e beleza, proximo ou equivalente a um
rigor cinematografico, nunca visto numa obra televisiva até 2001, ano em que
foi exibida na Rede Globo de Televisdo (MOURA, 2015, p. 2013).

Os recursos como o narrador em off e 0 uso de desenhos ilustrativos da época
pontuando as locagdes vao se repetir na obra do diretor. Outra referéncia importante
para a reconstituicdo de Lisboa do século XIX s&o as pinturas francesas do periodo
(MOURA, 2015). Na figura 4, vemos Ana Paula Arésio, no papel de Maria Eduarda, e
Paulo Betti, como Joaquim Castro Gomes. Neste plano, percebemos a influéncia das

pinturas da Belle Epoque? francesa:

33 Periodo que se desenvolveu aproximadamente de 1870 até 1914, antes da Primeira Guerra Mundial.
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Figura 4 — Minissérie Os Maias, com Ana Paula Arésio e Paulo Betty.

Fonte: Site MEMORIA GLOBO. Disponivel em: <https://themaias.Wordaress.com/category
[ffigurino/page/3/> Acesso em 14 jan.2015.

Ao retomar as atividades, quatro anos depois, conforme Salazar (2008), LFC
era um produtor independente que, ao estabelecer uma parceria com a Rede Globo,
preservou a autonomia de sua obra e garantiu a sua liberdade criativa. Essa atitude
fundamental no processo adverso e comercial do meio de comunicagao televisivo o
fez conquistar seu direito de experimentar. A partir de 2013, ganhou um espaco
exclusivo de 8 mil metros quadrados para construcdo de seus cenarios e um nucleo
fixo no PROJAC, batizado como “teveli€” ou “Galpdo”, onde desenvolve seus
laboratérios, colaboractes coletivas e preparacdo de elenco. Neste local, criacao e
formacéao se entrelacam sem barreiras ou divisdes, em que rigor técnico e estético sdo
prioridades e dialogam de forma inclusiva com varias linguagens artisticas (PAIVA,
2015, p. 73; CARVALHO, 2016).

Em 2005, é a vez das duas jornadas de “Hoje é Dia de Maria”, compilacdo dos
textos do dramaturgo Carlos Alberto Soffredini®*, que consagraram o produtor e diretor
(RAMOS, 2008; SALAZAR, 2008, COLLACO, 2013, MOURA, 2015). Seu
reconhecimento foi extensivo nos paises das Américas e da Europa pelos prémios
arrebatados nos festivais. A meu ver, € uma producado onde LFC ensaia recursos
visuais que serao recorrentes no futuro: o narrador, a artificialidade dos cenarios e dos

objetos de cena, a caracterizagdo teatral dos atores, o cuidado na direcdo de arte.

34 Carlos Alberto Soffredini (1939 - 2001) — autor, diretor e pesquisador dedicado a cultura popular
brasileira.
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Essas caracteristicas podem ser vistas em Maria menina (Carolina Oliveira) e Maria

adulta (Leticia Sabatella) podem ser vistas na figura 5:

s

Fonte: MEMORIA GLOBO. Disponivel em
<http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/minisseries/hoje-e-dia-de-maria/fotos-e-
videos.htm> Acesso em 15 maio. 2016.

Esta minissérie foi uma das eleitas para este trabalho, ja que foi um marco que
impressionou o publico, a critica televisual e a académica. A comocao causada foi
tanta que, quando a primeira jornada da minissérie de oito capitulos foi exibida, surgiu,
por exemplo, uma microssérie como segunda temporada com mais cinco episodios.
Segundo Ramos, embora a obra empregue tecnologias sofisticadas da televisao, ela
foi dedicada a trabalhar tematicamente como “uma ode ao teatro” e a suas diversas
formas populares: “o teatro da Idade Média, a Commedia dell’Arte, o teatro itinerante
em carroga, o teatro oriental, o teatro de bonecos, o circo e o teatro de revista”. A autor

também completa:

N&o se trata de uma adaptacdo de um texto teatral para a televiséo e sim de
uma obra que reflete o desejo de fazer televisdo como se faz teatro, porém,
utilizando modos de proceder caracteristicos do cinema. Em outros termos,
“Hoje é dia de Maria” é uma obra televisiva modelizada pelas linguagens das
narrativas orais, do teatro e do cinema” (RAMOS, 2008, p. 108).

Moura (2015) também salienta que a minissérie era um projeto idealizado por
LFC desde 1995, quando entrou em contato com Soffredini, para que ele preparasse
o roteiro. O diretor propunha um especial que fosse uma volta a uma infancia, que néo
existe mais. J& com o material na méo, batalhou para que tivesse um espago maior.

Apdbs muitos percalcos e acontecimentos, o projeto se concretizou dez anos depois.
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Luis Alberto de Abreu3® adaptou o material para uma minissérie. Sua experiéncia
teatral foi somada a proposta de multiplas linguagens pretendida e desenvolvida por
LFC em sua obra (MOURA, 2015).

N&o menosprezando as outras minisséries e revendo o conjunto do trabalho do
diretor, “Hoje é dia de Maria” pertence a “Fase de Afirmacdo”, porque traz imagens
novas de uma infancia para adultos, ao ambiente televisual, porém ainda como um
ensaio para uma linguagem mais madura. Paiva diz que é “o trabalho mais
emblematico dessa fase de reestruturagcédo de seu processo criativo” (PAIVA, 2015, p.
86). A justificativa para esta impressdo se deve a uma grande quantidade de
experimentacdes, como se todos 0s recursos tecnologicos e dramaticos tivessem de
ser testados de uma vez. As imagens intrigantes entretém, sem duvida, o
telespectador, pois, de modo inteligente, oferecem o tema infantil a imaginacéo de
qualquer adulto assiduo da programacédo exibida as 23h00. Contudo, a obra revela
uma certa ansiedade do diretor em mostrar “todos” os expedientes que tem a mao
‘naquele” momento, de modo que estes recursos tecnolégicos e dramaticos vao
perdendo o impacto. N&o estou dizendo que LFC tenha errado ou feito mal a
minissérie, apenas busco precisar momentos de desenvolvimento de sua obra, uma
vez que ha uma certa distancia historica.

Ramos (2008) e Moura (2015) destacam as caracteristicas cenograficas da
obra: um domo, onde o universo de Maria foi criado no seu interior, caracterizando a
farsa, desde o inicio das gravacfes. Efeitos de iluminacdo por trds das pinturas da
superficie de suas paredes reforcavam a impressdo de cena diurna ou noturna; a
vegetacao, os cOrregos e as colinas indicavam marcacoes de passagens da histéria.
A caracterizacao dos atores é teatral; a maquiagem, pesada (os olhos bem marcados
com lapis preto, bochechas rubras e boca bem vermelha). Muitos aderecos (perucas,
chapéus, barbas, bigodes, sacolas, malas, sapatos e figurinos com tratamento
reciclado, tingidos, lixados, empoeirados, bordados) foram usados para evidenciar o
cenario agreste. Tudo isso foi utilizado para compor cenas gravadas de maneira
circular, umas coladas as outras, do tempo elastico da infancia, para a vida adulta e
de volta a infancia. Em outras palavras, criou-se uma interessante atmosfera do tempo

longinquo da infancia.

35 Luis Alberto de Abreu (1952) — dramaturgo, roteirista, pesquisador e professor de dramaturgia.
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Chegamos, dessa forma, a primeira producdo do periodo: o “Projeto
Quadrante”, que teve inicio com a adaptacao de “A Pedra do Reino” (2007), de Ariano
Suassuna. A proposta era produzir minisséries dos classicos da literatura brasileira
nos quatro cantos do Brasil, filmar no local onde se passava o romance, utilizar méo
de obra da propria cidade e deixar uma interferéncia cultural para a comunidade na
locacdo (CARVALHO, 2008). Essa minissérie, apesar de ndo ter sucesso de audiéncia
diante do universo hermético criado, definiu 0 método colaborativo eficaz e afirmou o
dominio da linguagem audiovisual de Carvalho. Contudo, radicalizou na narrativa
visual, dificultando a sua assimilacdo. A figura 6 exibe uma cena da minissérie “A

Pedra do Reino”, inspirada na commedia dell’artes®:

Figura 6 — Minissérie A Pedra do Reino, Irandhir Santos como Quaderna.

Foto: Site MEMORIA GLOBO. DAisponive‘I' em: <http://memoriaglobo.globo.com/programas/
entretenimento/minisseries/a-pedra-do-reino/fotos-e-videos.htm> Acesso em 15 jan.2015.

A imagem é de um pequeno palco, em que Quaderna, em trajes barrocos e
gestual exagerado, convida a plateia a participar da cena. A iluminacéo é tipicamente
teatral, indicada pelas lanternas em primeiro plano e pelos fortes contrastes de cores
guentes, revelando algo longinquo e familiar, ao mesmo tempo.

Deste modo, finda esta etapa, que nesta tese, evidencia os limites artisticos no
meio de comunicacgao televisivo, que ndo sustenta rupturas muito radicais em suas

transmissoes.

36 Teatro de rua popular e itinerante, surgido na Italia, entre os séculos XV e XVI.
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3.3 Fase de Confirmacao (2008-2016)

Esta é a fase considerada mais importante, por ser rica em producdes
inovadoras e adequadas ao meio televisual. A visualidade criada pelo diretor (que teve
breve formacdo em Letras) seguiu o preceito cunhado por Machado de Assis (1994,
p. 830) ao comentar um poema de Alberto de Oliveira, no ano de 1879: “a realidade é
boa, o realismo é que n&o presta para nada”, sintetizando a questao da invencédo de
uma representacdo, a qual pode-se estender ao campo audiovisual, para além da
literatura (CARVALHO, 2008, p.76). Conforme foi comentado anteriormente, as
estratégias e escolhas visuais feitas pelo diretor foram pautadas pela necessidade de
criar novas realidades externas que se relacionassem com as realidades intimas dos
personagens e ndo apenas reproduzissem literalmente o texto.

“Capitu” (2008), a segunda investida do “Projeto Quadrante”, inaugura a “Fase
de Confirmac&o”: a microssérie com cinco episédios denotou amadurecimento em
relacdo a narrativa e aos recursos visuais empregados. Adaptada do romance “Dom
Casmurro”, de Machado de Assis, teve o roteiro escrito por Euclydes Marinho, com
colaboracdo de Daniel Piza, Luis Alberto de Abreu e Edna Palatnik e texto final de
Luiz Fernando Carvalho.

Pucci Jr. (2012, p. 41) enfatiza que, “depois de 20 anos de programas com
inovacdes poés-modernas em suas narrativas visuais”, como os dirigidos pelos
diretores Guel Arraes, Jorge Furtado e outros, as solucbes vistas em “Capitu”,
apresentaram outro uso dos recursos audiovisuais, que foram além da comédia. Na
microssérie, amplificou-se o leque da utilizacdo desses recursos, tornando-0s como
elementos de funcdo dramética.

“Capitu”, € a segunda escolha deste trabalho, pela radicalidade em suas
imagens de ruptura, porque, embora seguissem a risca o texto machadiano, suas
imagens nao foram meramente ilustrativas, elas criaram uma outra realidade, paralela
ao texto. Collaco compartilha essa visdo, uma vez que defende o aspecto
neobarroco®’ da obra:

37 Segundo Omar Calabrese (1994), a estética neobarroca se caracteriza pela estrutura labirintica;
hibridismo de linguagens; repeticdo; profusdo de detalhes; complexidade; policentrismo e a
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(A minissérie) se constitui mais um passo do diretor no sentido de uma
maturacdo de seu projeto pessoal e na revisdo e sintese de esquemas
narrativos prévios. [...] faz transformar em método as praticas do limite e sobre
0 excesso que vinha trabalhando. [...] com “Capitu” (208), observamos um
amadurecimento de seu projeto estético e o uso mais econémico de seus
elementos de encenagédo, mas ainda assim denunciando um estilo préprio de
uso sistemético de solucdes criativas (COLLACO, 2013, p. 176).

Collago segue discorrendo sobre o “artificialismo explicito”, que tem duas
caracteristicas, com as quais LFC trabalha: o trabalho sobre o “limite” — que é a tenséo
no alargamento ou encolhimento dos contornos de um determinado sistema cultural,
em que a obra se encontra (mas sem destrui-lo) — e o “artificialismo explicito”, que
trabalha com o “excesso”, 0 que seria a ultrapassagem do limite, destruindo-o para,
consequentemente, construir uma outra forma. Esse novo passo pode se configurar
em trés tipos: conteldo, estrutura de representacao ou fruicdo de uma representacao.
Na obra de LFC, sdo percebidas essas caracteristicas ao teatralizar, em uma oOpera,
a microssérie “Capitu”, explicitando o falso, por exemplo.

N&o ha sossego em “Capitu”; em sua intensidade, € uma obra rigorosa, coesa
e coerente com suas proprias regras, “‘dando uma ordem a multiplicidade de
expressodes, de técnicas e de intencbes” (CAUQUELIN, 2005, p. 55). A microssérie
“Capitu” respeita o principio de contar “a vida como uma Opera bufa com alguns
entremeios sérios, com alguma mausica séria”, como considerava seu autor original,
Machado de Assis (CARVALHO, 2008, p. 77).

A ousadia da equipe liderada por Carvalho foi exposta em todos os niveis do
processo, comecando com a escolha para locacao do prédio do Automovel Clube do
Rio de Janeiro, um casardo abandonado. O cenario foi preparado com poucos
elementos para proporcionar o maximo de improvisacdo. A iluminacéo foi trabalhada
para criar grandes contrastes e gerar o clima operistico determinado pelo diretor. As
cores foram, cuidadosamente, estudadas para traduzirem o “clima” da época e da

narrativa, como se evidencia na figura 7.

fragmentacgdo, que toma o lugar da totalizagcao; determinando que a obra neobarroca seja anticlassica
por natureza.
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Figura 7 — Cenério de Capitu, Automoével Clube do Brasil, Rio de Janeiro.

Fonte: DVD, TV Globo (2008-2009).

O figurino de trajes de época foi cuidadosamente construido, mais de uma vez
os tecidos, por exemplo, foram tingidos e preparados. A tatuagem da atriz Leticia
Persiles, como Capitolina adolescente, foi preservada e reproduzida no braco de
Maria Fernanda Céandido, a Capitu adulta, como uma licenca poética para representar
sua personalidade transgressora, exposta na figura 8.

Figura 8 — Capitu: Tatuagem em Leticia Persiles; tatuagem em Maria Fernanda Candido.

Fonte: DVD, TV Globo (2008-2009).

A cenografia e os desenhos de giz no piso representam o jardim; escadas
indicavam a presenca de andares superiores; moveis de época evocavam 0 século

XIX assim como o revestimento das paredes com lambe-lambes, as portas e cortinas
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suspensas, as quais simulavam portais ou marcavam ambientes. Todos esses

detalhes se inspiravam nos recursos teatrais, como se percebe na figura 9.

Figura 9 — Cap

itu: Cenario com lambe-lambe e cortinas suspensas.
- 1

Fonte: DVD, TV Globo (2008-2009).

A maquiagem com a caracterizacdo de Dom Casmurro como um clown tragico
e a inclusdo de anacronismos com aderecos e objetos de cena, segundo Pucci Jr.
(2011), representaram a simultaneidade dos séculos XIX, XX e XXI em algumas
cenas. O autor cita diversas passagens em que isso acontece de forma inesperada: o
encontro entre Bento e o poeta no trem de suburbio, as ruas do Rio de Janeiro do
século XIX com picha¢bes e taxis, uma mulher de biquini, o uso de celular pelo
narrador, Bento e Capitu com fones de ouvido no baile, em que cada um ouvia uma

musica, como se percebe na figura 10:

Figura 10 — Bento (Michel Melamed) e Capitu (Maria Fernanda Candido) com fones de ouvido em
“Capitu” (2008).

Fonte: DVD, TV Globo (2008-2009).
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Os aderecos e os animais feitos como bonecos articulados, os transeuntes
como bonecos de fachada, revelavam o “artificialismo explicito”, anteriormente,

comentado por Collaco, o que se pode ver na figura 11.

Figura 11 — Capitu: Cavalo de madeira e homem em display.

/
,

Fonte: DVD, TV Globo (2008-2009).

Houve uma afinacdo que ndo era somente colocar a cor esperada em
determinado lugar, ia além, ou seja, houve uma sintonia, que respeitava as leis criadas
pela obra, houve sentido em todas as escolhas tomadas (COLLACO, 2013; MOURA,
2015; LEITE, 2015). A figura 12, em que Michel Melamed interpreta “Dom Casmurro”,

na minissérie “Capitu”, numa vista do saguao central, ilustra essa inten¢ao.

Figura 12 — Fram

e captado da minissérie Capitu (Michel Melamed).
'Y X \ -

........

Fonte: DVD, TV Globo (2008-2009).
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Outro aspecto importante foi a continuidade de determinados recursos visuais
ja empregados, que agora apresentam mais densidade dramatica. Por exemplo: as
sombras das pessoas nas paredes e o0 narrador ja estavam presentes em “Hoje € dia

de Maria” (2005) como vemos na Figura 13.

Figura 13 — Sombras: Hoje é Dia de Maria (2005) e Capitu (2008).

Fonte: DVD TV Globo (2005, 2007, 2008).

“Capitu”® representa, portanto, por todas essas razées, tanto um momento de
impacto como de amadurecimento da linguagem televisual de LFC.

“Afinal, o que querem as mulheres?” (2010), microssérie também eleita para
esta tese, com seis episodios, apresenta semelhanca tematica com a minissérie
“Capitu”: é o ponto de vista masculino, um homem preocupado com a imagem que ele
préprio faz da mulher, ndo percebendo como ela é na realidade. O outro aspecto de
aproximagao é a aparéncia fake, explicitamente falsa, entregue a fantasia e a poesia
(MOURA, 2015). O diferencial fica na criagéo do texto original, que foi trabalhado em
conjunto com Jodo Paulo Cuenca, Cecilia Giannetti, Michel Melamed, com texto final
escrito por Carvalho.

A minissérie narra a histéria de André Newmann, psicélogo que, na sua tese
de doutorado, tentava responder a pergunta, que Sigmund Freud formulou e da titulo
a obra. Assim, a minissérie se desenrola a medida que Newmann revé a sua relacéo

com as mulheres de sua vida.

38 O “Projeto Quadrante”, do qual Capitu faz parte, sofreu uma parada por um longo periodo, sendo que
a estreia de “Dois irmaos” (2000), do livro hombénimo do amazonense Milton Hatoum, foi em 2017,
portanto fora do periodo habil desta tese. O Projeto Quadrante, supostamente, encerrard com outra
minissérie inspirada em “Dangar Tango em Porto Alegre” (1998), do romance com mesmo titulo, do
gaucho Sérgio Faraco. Para a ultima, ndo ha previsao de realizacéo ainda.
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Embora tenha havido uma mudanca radical nas imagens que, nesse caso,
formam uma mistura de estilos Pop3°, Kitsch?® e Retrd*!, também percebemos a
exuberancia dos cenarios e figurinos, além da artificialidade instituida tendo como
referéncia a fotografia de David LaChapelle*? (PAIVA, 2015, p. 96). Esse
procedimento gerou uma obra hibrida, que se apropria de referéncias, rompe com elas
e recria uma linguagem pessoal (MACHADO, 2014). Os cenarios tém cores
carregadas, ja que houve uma preocupacado minuciosa na composicao dos objetos e
acessorios, contando com uma iluminacdo condizente com o clima emocional de
cenas intensas, brilhantes e espetaculares (MOURA, 2015). A maquiagem das
mulheres remete aos anos de 1950, com um forte apelo erético as pin ups* norte-
americanas. A figura 14 representa essas caracteristicas ao exibir o beijo de Michel

Melamed, como André Newmann, e Bruna Linzmeyer, como Tatiana Dovichenko.

Figura 14 — Microssérie Afinal, o que querem as mulheres?

Fonte: DVD TV Globo (2010).

3% Arte Pop — originada na Inglaterra, nos anos de 1950, essa forma artistica migra para os EUA, onde
atinge o auge e se espalha pelo mundo. Seu maior expoente foi Andy Warhol (1928-1987). A ideologia
desse movimento era incorporar valores da cultura de massa: publicidade, HQ e novas tecnologias
como a tinta acrilica, vinilica e outras (DEMPSEY, 2003).

40 Estilo Kitsch — termo derivado do aleméao, tem uma conotagdo negativa e passa a ser empregado a
partir do século XX. Também € produto do processo de industrializagdo e reflete o gosto da classe
média, que pretende ascender socialmente. Sao exemplos dessa constru¢do andes de jardim, bibelds,
douramento nos detalhes (MOLES, 2001).

41 Estilo Retrd — traduzido como para tras ou em tempos passados, o retrd francés da década de 1970
€ o ludico. Também se refere a obsolescéncia tecnolégica das maquinas de escrever, ventiladores e
geladeiras enormes. Disponivel em: <http://historia-e-estilo-do-mobiliario6.webnode.com/news/retro-
ou-vintage-1/> Acesso em 12 jan. 2016.

42 David LaChapelle (1963) — Fotografo estadunidense conhecido por seus editoriais nas revistas
Interview, Vogue, Vanity Fair, Rolling Stone, i-D, Vibe, e The face. Também é diretor de clipes da
industria Pop.

43 Pin ups — fotos de celebridades femininas em poses provocativas dos anos de 1940-1950, enviadas
aos soldados para que eles as pendurassem em seus alojamentos e se motivassem a lutar na guerra.
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Ao finalizar esta fase*, destaco que este foi um periodo em que LFC dominou
a linguagem televisual, ja que as obras foram construidas com maior complexidade e
economia nos jogos visuais. LFC tem uma atitude questionadora em relag&o ao papel
da televisé@o e a seu proprio fazer, mantendo-se aberto a desafios visuais, de acordo
com a cumplicidade que estabeleceu com as equipes com quem trabalhou. Por isso,
0 capitulo a seguir é dedicado as consideracdes teoricas sobre as estratégias

estéticas e as inovagodes introduzidas por Carvalho na ficcdo seriada televisual.

44 Em 2012, “Suburbia” (2012) foi a minissérie com oito episodios para a qual Carvalho escreveu o
roteiro a quatro maos com Paulo Lins, quando os temas da negritude, da sensualidade e da violéncia
foram tratados (PAIVA, 2015). Nessa producéo, Carvalho mudou totalmente o estilo. Visualmente,
trabalhou com o realismo instituido para a televisédo e se distanciou do “artificialismo explicito”, embora
ndo se afastasse das solu¢Bes sobrenaturais de conto de fadas na narrativa (PAIVA, 2015). E em
virtude do tratamento realista, esta série ndo € objeto para esta tese. E em 2013, foi a vez da escritora
Clarice Lispector, cuja se¢éo feminina do jornal Correio da Manha (RJ), foi adaptada para oito episddios
de um quadro do “Fantastico”, nomeado “Correio Feminino”. Depois Graciliano Ramos foi levado a tela,
com o especial unitario “Alexandre e outros herdis”. Porém, estes dois ultimos trabalhos ndo foram
incluidos nesta analise, pois se tratam de especiais e ndo minisséries. Assim como as telenovelas de
2014, “Meu Pedacinho de Chéao”, de Benedito Ruy Barbosa, que cativou adultos e criangas e “Velho
Chico”, de 2016, do mesmo autor, que, por serem obras em outro formato, ficaram fora desta tese.
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4 APROXIMACOES E CONSTRUCOES TEORICAS PARA
UMA “ESTETICA DA APROXIMACAQ”

O advento das novas tecnologias proporciona hoje que se pense em imagem
em movimento ou audiovisual, para tratarmos questdes relativas a imagem ou a
narrativa. Em vista disso, os critérios de estética e de imagem em movimento que
antes valiam apenas para o cinema sdo aplicados as obras gravadas em video e as
obras digitais. O diretor LFC, por exemplo, no comeco de sua carreira, queria levar o
cinema para a televiséo, buscando o incremento das imagens e narrativas elaboradas.
Essa discussédo nao faz mais sentido, uma vez que a distancia entre o cinema e a
televisdo praticamente foi eliminada, gracas as tecnologias digitais. A questdo que é
importante para LFC, em texto publicado por ele no site Quadrante Globo, é a

preocupacao de educar pelos sentidos os espectadores:

Prefiro continuar acreditando nesta espécie de contradicdo entre o
eletrodoméstico e a cultura, o emissor e 0 avanco de seus conteddos
necessarios. Melhor dizendo: educacéo pelos sentidos. Esta € a televiséo que
espero ver no futuro. De minha parte, ou sigo por este caminho ou,
sinceramente, nada faz sentido (QUADRANTE GLOBO, 2008).

Ainda sobre esta questdo da diferenca entre os meios, € importante esclarecer
gue, embora seja considerado o dispositivo do cinema diferente do da televiséo, é
necessario lembrar que os dois resultam em projecfes ou emissfes luminosas numa
tela para serem apreciadas pelo espectador. As palavras de McLuhan*> (2000) s&o
pertinentes nesta situacéo, ao declarar que cada meio de comunicacdo novo tem

embutido o meio anterior; portanto, olhando para tras na linha sucessoria das

45 Herbert Marshall McLuhan (1911 - 1980) — Tedrico da comunicagédo e professor canadense.
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tecnologias, podemos perceber tracos, vestigios ou caracteristicas que permanecem
2em vigor.

Dessa forma, entende-se que a televisdo carrega em sua gestacao o cinema,
que, por sua vez, traz em sua bagagem historica uma referéncia primordial: o texto de
Platdo, a “alegoria da caverna”. Segundo Machado, esse texto, inaugura o

pensamento ocidental, conforme ele relata abaixo.

A primeira sesséo de cinema nos moldes em que conhecemos hoje, ou seja,
numa sala publica de projecdes, aconteceu ha mais de dois mil anos, muito
antes que Louis Lumiére mostrasse as paisagens animadas de La Ciotat no
Grand Café de Paris. Ela teve lugar na imaginacédo de Platdo (que, por sua
vez, a credita a SAcrates, num didlogo com o discipulo Glauco) e veio a ser
conhecida posteriormente como a “alegoria da caverna”. Ela inaugura
também, na histéria do pensamento ocidental, o horror a razdo dos sentidos,
0 escérnio das funcdes do prazer, a repulsa a todas as constru¢des gratuitas
do imaginério, a negagéo, enfim, de tudo isso que, dois milénios depois, seria
a substancia de uma arte, que paradoxalmente, o proprio Platdo inventava.
Tudo, é claro, em nome de um compromisso sem tréguas com O
conhecimento; ndo o conhecimento vulgar, ele préprio ja acomodado as
exigéncias do corpo e da sobrevivéncia, mas o conhecimento que transcende
as determinagfes imediatas e voa em busca das esséncias (MACHADO,
1997, p.28).

Esta tese, ao pensar essa relagcdo de hereditariedade, revela a opgao por
trabalhar a questao estética das imagens projetadas ou emitidas pela televiséo e por
trabalhar o modo como suas formas foram articuladas. Primeiramente, considera-se
a existéncia das “projecbes de sombras”, entendidas como imagens geradas na
caverna que, para Platdo, em sua obra “Republica”, eram a “aparéncia de realidade”.
Em seguida, observaram-se as “imagens luminosas” geradas na ficcdo televisual
como “realidades distorcidas”, criadas pelo diretor LFC. Consequentemente,
percebeu-se que as “projecdes de sombras” sdo analogas as “imagens luminosas”, ja
gue representam “realidades” criadas por alguém e ambas sao distorcidas. Dessa
forma, o prosseguimento da reflexao sobre essa caracteristica teve como base inicial
dois textos: o primeiro é “Sombra e luz em Platao”, de Gerard Lebrun (LEBRUN, 1988);
0 segundo é “Republica de Platdo recontada por Alain Badiou”, (BADIOU, 2014).

O texto de Lebrun (1988), por exemplo, faz uma analise minuciosa das
passagens da alegoria da caverna e afirma que o paradigma é a luz. Ao citar Platéo,
identifica 0 momento que nos conscientizamos da luz ao percebermos que viviamos
antes na penumbra e ndo sabiamos disso. Lebrun abstém-se de narrar, a historia da

alegoria novamente, por isso, ele a dividiu em quatro partes (LEBRUN, 1988, p. 26):
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1. Os prisioneiros iméveis tém apenas sombras que desfilam a sua frente.
Estas sombras s&o consideradas verdadeiras, assim como O0s
prisioneiros pensam que as ouvem falar, quando, na realidade, sdo os

carregadores que falam ao mesmo tempo.

2. O homem que se liberta vé a luz do fogo e as marionetes que desfilam

na estrada atras do muro.

3. La fora, o liberto cego pela luz, aos poucos, se adapta e observa os
seres e objetos que projetam sombras, aquelas mesmas que ele via

antes.

4. Os olhos do liberto se elevam ao Sol, e ele chega a conclusdo de que

o Sol da forma a tudo que via na caverna, para onde o forcam a voltar.

Lebrun ressalta o sentido da educacdo que somente se revela quando nos
colocamos no lugar do prisioneiro dentro da caverna, o qual ndo tinha nocéo do que
via, considerando as sombras projetadas como se fossem reais. Na condicdo de
liberto, ele entra em contato com a luz do Sol. Nao € por isso que ele é superior aos
outros, mas sim porque compreende que o Sol d& forma as coisas do mundo. Somente
com essa percepcdo é que nao havera mais confusdo entre aparéncia e realidade.
Antes, havia ignorancia e ingenuidade. Platéo, afirma o autor, chama atencéo para o
problema de que a maioria dos homens néo sabe o que sdo imagens, pois nao sabe
separar aparéncia de realidade, ou seja, eles tomam de anteméo que a aparéncia é
oposta a realidade, o que € um erro, porque pode-se dizer, de outra forma, que a
aparéncia representa a realidade, mesmo que seja uma realidade distorcida, portanto
ndo faz oposicéo a realidade (LEBRUN, 1988).

Retomando o percurso de nosso liberto, que ndo confunde mais aparéncia com
arealidade, retornando a penumbra, o lugar tdo conhecido das sombras, passou a ser
‘outro completamente diferente” para ele. O liberto estd transformado e seus
companheiros ndo o reconhecerdo. Esse processo se da pelo “descentramento”,
segundo Lebrun. Uma outra forma para dizer que o discipulo passa a ter autonomia

ao pensar. O autor conclui afirmando que a visao platénica € uma maquina de guerra
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dirigida contra o “senso comum”. Ela causa choque, por vezes, é violenta, sendo a
unica forma de se chegar a “tomada de consciéncia” (LEBRUN, 1988, p. 29).

Badiou, por sua vez, em seu texto, associa a caverna de Platdo com a sala de
cinema. Assim, ele d& inicio a narrativa do dialogo que Socrates tem com seus
discipulos: Amanda e Glauco. O autor faz a analogia da caverna com uma enorme
sala de cinema, onde se estende um teldo por toda a parede do fundo. A sala esta
lotada por milhares de espectadores, que observam o teldao com fones nos ouvidos,
presos as suas cadeiras desde que nasceram. Atras dessa imensidao de pessoas, h4
uma passarela que se estende, paralela a posi¢do da tela. Mais atras da passarela,
projetores lancam luzes poderosas a parede telada. Pela passarela circulam toda a
sorte de objetos, bonecos, titeres, animais, manipulados por controle remoto. Esse
movimento de coisas € projetado na tela em sombras disformes, que gritam e
gesticulam. A massa de espectadores s6 ouve ruidos desconexos. Na alegoria,
Sécrates, aos poucos, vai esclarecendo que estes prisioneiros “ndo dispéem de
nenhum meio de concluir que a matéria da Verdade € coisa diferente da sombra de
um simulacro” (BADIOU, 2014, p. 233).

Eis que homens fortes obrigam um espectador a levantar-se e andar ao
encontro da luz dos projetores. Ofuscado, ndo compreende a luz, pois sé conhecia as
sombras projetadas. Continuando, homens fortes o arrastam para fora da sala e o
levam por uma montanha acima, em pleno Sol, e o abandonam Ia. Ofuscado pelo sol,
ele fica em choque! Lentamente, acostuma sua visdo e percebe que o Sol d4 os
contornos aos objetos que via antes, nas sombras da sala de cinema e lembra de seus
companheiros de infortinio. Novamente, ele é forcado a voltar e, de novo, fica cego,
s6 que pela escuriddo. Ele tenta se comunicar com 0s outros, mas sO recebe o
escarnio e a rejeicao, ja que ndo compreendem a “ldeia da Verdade Visivel” e, talvez
0 matem. Sécrates, com essa alegoria, solicita que analisem a “histéria daquele que
se evade do grande cinema cosmico”. Badiou, portanto, faz uma analogia ao associar
a caverna com a sala de cinema moderno, uma das tecnologias que mais nos impacta
até os dias de hoje. O fogo corresponde ao projetor, 0s prisioneiros sdo 0s
espectadores, e 0 ex-prisioneiro € a figura do filosofo. Ele também fala da missao
educativa do fildsofo em mostrar a Verdade aos outros (BADIOU, 2014, p. 236).

Os dois textos, portanto, apontam questdes importantes: o de Lebrun enfatiza
a tomada de consciéncia como um rito de passagem, através do “descentramento”. O

de Badiou ressalta a educacdo como uma missao. Esses textos sdo importantes para
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a proposta nesta tese, pois parto do pressuposto de que ha uma linguagem televisual
nova, que pode ser associada a seguinte analogia: a sala da casa das pessoas € a
“caverna/sala de cinema”, na qual a televisdo com a sua telinha corresponde as
sombras na “parede/proje¢des no teldo”, o0s espectadores sao o0s
“prisioneiros/espectadores”, a tecnologia de transmissdo € o “fogo/transmissor” e
finalmente, para nés, o artista/diretor (LFC) € o “ex-prisioneiro/filésofo”, o qual tem a
missdo de educar visualmente os espectadores (conceito de Badiou), o que foi
iniciado pela tomada de consciéncia (tese de Lebrun).

LFC produz “aparéncias” — através de fic¢des televisuais, segundo a analogia
apresentada, ele busca dominar o “fogo”, com a tecnologia de producéo de imagens.
Ele cria imagens desconcertantes dentro do repertorio até agora visto na televiséao,
provocando o “descentramento”, jA que se pressupde que também tenha a intencao
de ensinar as pessoas ndo apenas a ver novas narrativas visuais, mas de “educar
pelos sentidos” (Carvalho, 2008, p. 81).

Diante da comparacdo com a sala de cinema e a caverna que Badiou
engendrou, ha uma simetria em relacdo aos elementos imagens luminosas-parede/
espectadores-prisioneiros/salao.

Na minha analogia, aceito o avanc¢o tecnologico que a televisdo proporciona
pelo fato de ser associada ao “cinema dentro de casa”, no sentido de ser o meio de
se ver a producédo audiovisual no lar. A tecnologia televisual subverteu a simetria
cinema-caverna, transformando a sala-caverna em uma pequena caixa, que emite
imagens-luz miniaturizadas, para os espectadores.

A realizacdo de uma obra audiovisual demanda uma equipe interdisciplinar e a
coordenacao de um diretor que, na medida do possivel, possa traduzir em imagens e
sons que foram determinados pelo roteiro. O fato de o diretor ser fiel a um texto literario
ou nédo gera discussdes até hoje, embora, desde os anos de 19904, haja um consenso
de gue este processo de adaptacdo seja encarado como uma recriacdo da obra de
referéncia. No entanto, a maneira como essa obra é recriada indica uma estratégia, o
que somente pode ser visto através da obra concluida. E importante pontuar que,
embora tenha mencionado algumas passagens do processo de criacdo de LFC e néo
o tenha excluido da andlise, ndo é nele que me concentro, atenho-me as obras

entregues ao publico.

46 HARVEY, David. A condicdo pés-moderna: uma pesquisa sobre as origens da mudanca cultural. Sao
Paulo: Loyola, 1992.
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As minisséries “Hoje é dia de Maria” e “Capitu” foram realizadas com o intuito
de propagar e popularizar as obras dos escritores, ou seja, sdo “aproximacgdes”’
audiovisuais, segundo o proprio diretor, dirigidas aos espectadores (CARVALHO,
2008, p. 79).

Considerando o periodo em que Machado de Assis escreveu seus textos, 0s
estilos que vigoravam, na literatura no Brasil, eram os franceses do Realismo“*® e do
Naturalismo?*® que foram, muitas vezes, reproduzidos ao longo do século XIX, em que
Se prezava a crueza da vida e da natureza pregando uma representacao fiel de uma
e de outra, através das palavras. Esses estilos da literatura migraram para as artes
plasticas representando, em cenas prosaicas do cotidiano, trabalhadores e marginais
sociais, considerados temas indignos de representacdo pela tradicdo do
academicismo (GOMBRICH, 1981).

Entretanto, para Machado de Assis, o Realismo e o Naturalismo ndo passavam
de uma descricao estéril da aparéncia externa ou interna das coisas, “uma estética do
inventario”, algo burocratico (MACHADO DE ASSIS, 1994, p. 826). A esterilidade
estaria em ndo perscrutar os sentimentos humanos, bem como suas relagdes com a
realidade, pelas quais, como escritor humanista, ele tinha muita consideracéo. Para
Assis, no Realismo e no Naturalismo, ndo havia 0 questionamento dos
entrelacamentos das partes que os compunham, ja que sua interpretacdo era reduzida
como se a simples exposicao dos elementos bastasse. J& na realidade havia ndo
somente questionamento, como também transformacéo, podendo-se perceber a sua
relatividade e a riqueza de interpretacfes, quando outras camadas de compreensao
eram criadas.

Portanto, para Machado de Assis, cabia ao artista a recriagéo de realidades e
ndo somente a sua reproducao fisica ou a sua interpretacdo literal. O Realismo e o

47 Segundo o LFC, traducéo das obras dos escritores néo seria um termo adequado e sim aproximacao
das obras dos escritores, como um dialogo entre eles e o préprio LFC (Carvalho, 2008, p. 75).

48 Realismo — Movimento que decorreu da Revolugdo Industrial e se opds ao Romantismo, expondo a
realidade cotidiana como era na sua crueza. Na literatura foi definido por Gustave Flaubert, ao publicar
“‘Madame Bovary”, em 1857, na Franca. No Brasil, foi com “Memdrias péstumas de Bras Cubas”, de
Machado de Assis, em 1881. As caracteristicas realistas sao: descricbes objetivas, que estivessem
ligadas a interesses sociais, personagens problematicos, sem idealizagfes. Nas artes plasticas, seu
representante foi Gustave Courbet, que afirmava: “Nao pinto anjos, porque nunca vi um”.

49 Naturalismo — Movimento cultural que decorreu do Realismo e caracterizou a literatura, o teatro e as
artes plasticas do final do século XIX, na Franga. Fortemente influenciado pela teoria da “Origem das
Espécies”, de Charles Darwin, pelo processo cientifico positivista primava pelas descri¢cdes precisas.
Seu maior representante francés foi Emile Zola; no Brasil, foi Aloisio de Azevedo. Na literatura buscava
mostrar 0s desejos e instintos humanos, ja nas artes, as formas remetiam a reproducéo da natureza
das coisas.
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Naturalismo, na visdo machadiana, eram empobrecedores. O importante para ele era

o “sentimento intimo”, conforme Jobim (2010, p. 77):

[...] 0 que vale para o escritor e para seus personagens, pois Machado ndo
acredita em descricdes de contextos e ac6es sem a contrapartida de como
0s personagens se sentem em relacdo a ambos. Nao se trata, portanto, de
uma negacado dos aspectos por assim dizer "exteriores" na constru¢éo do
romance, mas, isto sim, da reivindicacdo de que haja uma correlacédo
coerente com a interioridade dos personagens que se movem nestes
"exteriores". Para tornar mais clara a sua posicao de achar que o modo
apenas "inventariante" de tratar a realidade (modo que ele considerava um
defeito do Realismo/Naturalismo) ndo era recomendavel [...] (JOBIM, 2010,

p. 75-94).
Paralelamente a essa reflexdo sobre o realismo machadiano, coloco a questao
do realismo na televisdo brasileira. Segundo Sacramento, a década de 1970 é
identificada como o periodo que marcou a transicdo do formato tradicional do
melodrama para o moderno do realismo na teledramaturgia brasileira. Conforme o
Capitulo 2 desta tese, a telenovela que inaugurou a nova estética foi “Beto Rockefeller”
(1968-1969), que trazia uma tematica centrada na “vida como ela €” daquele Brasil,
numa linguagem coloquial, em um ritmo &gil com personagens tipicamente
reconheciveis no territério nacional. Sacramento considera a estética realista como
ideolodgica, porque reflete o olhar de quem a produz e destaca a diferenca entre a
realidade, como um “produto da experiéncia social coletiva num dado contexto de
disputas pelo sentido”, e o realismo, entendido como o “reconhecimento estético de
uma determinada experiéncia” como uma realidade que é resultado da “pratica

retérica: a verossimilhanca” (SACRAMENTO, 2008, p. 3-10). O autor afirma:

O realismo é construido, portanto, na integracdo verbal, na socializacéo, na
formacéo dos gostos e do olhar. Uma obra é realista se for assim reconhecida
por seu publico, se produtores e receptores estiverem envolvidos por
significados e sensos comuns, se experimentarem e reconhecerem, de algum
modo, as mesmas convencodes de representacdo do mundo (SACRAMENTO,
2008, p, 12).

Nem so esse realismo predominou na tevé. Tanto o “realismo burocratico” (que
Machado de Assis n&o aprovava) como o “realismo televisual que se impds na década
de 1970 foram o pano de fundo para a producéao tele dramaturgica de LFC, e por esta

razao, suas imagens causaram tanto impacto.
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O principio de realidade postulado por Machado de Assis pode ser percebido,
com mais ou menos intensidade, nas trés mini e microsseéries escolhidas para analise,
da obra de LFC. Esse principio de realidade machadiano se alinha com o realismo
conceituado por Sacramento, baseado na verossimilhanga. Além de dominar a
linguagem televisual, LFC é coerente em relacdo a essa concep¢do machadiana,
guando lanca mao de seu bem articulado repertorio estético.

Nas trés obras, temos trés toques surrealistas diferentes que, pela prépria
definicdo de Surrealismo, se entende como “além do real”, mesmo que em todas as
obras haja verossimilhanca.

Em “Hoje é dia de Maria” (2005), a deciséo do diretor foi a de instituir uma linha,
gue prefiro chamar de um surrealismo ludico, a qual remete as evidéncias das
‘realidades” do imaginario da personagem “Maria”’, em vez de se enfatizar o
“artificialismo explicito”, definido por Collagco (2013, p. 48). Situacbes como as
animacdes de marionetes, dos executivos e dos bonecos, aliadas a propria cenografia
gue simula o cerrado, o dia e a noite e a aparicdo de Asmodeu em sete formas
diferentes e outras tantas ao longo da obra, comprovam uma atmosfera de sonho, que
remete ao imaginario infantil.

Em “Capitu” (2008), fica explicito o principio machadiano de que uma realidade
€ boa no drama operistico surreal criado. Além da opgao “operistica” da locagao e da
caracterizagcdo dos atores, Pucci Jr. (2011) chama de anacronismos algumas
realidades surpreendentes criadas na obra televisual. Por exemplo, LFC reuniu duas
realidades de tempos diferentes e produziu uma terceira. A realidade novecentista dos
personagens € de total intimidade com a das novas tecnologias do século XXI, o que
nos remete a uma terceira realidade visual: a do quanto a obra de Machado de Assis
€ atemporal.

Finalmente, em “Afinal, o que querem as mulheres?” (2010), ha um estilo kitsch
surrealista, como uma parodia fake da confusdo sentimental de André. As cores
exuberantes, a quantidade exagerada de elementos em cada cena, o ritmo vertiginoso
e a caracterizacdo caricatural dos personagens séo alguns exemplos que enfatizam
iSSO.

Um desdobramento possivel da relagéo entre a “realidade machadiana” e as
obras de LFC corresponde ao conceito de “impureza”, desenvolvido por André Bazin
(2014), em 1952. LFC transmuta essa impureza para a televisdo, tanto ao se

aproximar da literatura como ao produzir seus proprios textos, uma vez que €
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impossivel isolar as caracteristicas da linguagem audiovisual, do teatro, da literatura
ou da musica naquilo que ele produz, conforme foi mencionado antes, no Capitulo 2.

Sem duavida, as minisséries produzidas por LFC ndo seriam possiveis sem as
artes visuais, a musica, o teatro, a arquitetura, a fotografia e, principalmente, o
desenvolvimento digital do video. A tecnologia digital proporciona edi¢bes ageis e
efeitos de execucao verossimil como a camera lenta sem sobressaltos ou a rapida
com nitidez e sem riscos na imagem. Portanto, a impureza esta estabelecida na
linguagem televisual.

Esta impureza no cinema, também, é aclamada por Badiou (2002, p. 104),
como o cinema sendo ‘o mais-um das seis outras artes”. O filésofo ndo aceita a
afirmativa de que o cinema seja a sétima arte, como uma soma de todas as outras,
como 0 senso comum propaga. Ele deixa claro que o cinema estabelece uma relagéo
dialética entre as outras seis artes. Nao é apenas um teatro filmado, ndo é apenas
uma musica em movimento, ndo € uma pintura que se move. No cinema, identificam-
se as contribuicdes das outras artes, que revelam novos significados em um conjunto
gue vale autonomamente. Badiou acredita que no cinema ha lugar para a invencao
de novas sinteses, ja “que o cinema ampliou a possibilidade de novas sinteses”
(BADIOU, 2004, p.38).

Em relacdo a um conjunto de minisséries em analise, nesta tese,
consideramos, segundo Badiou, que em cada uma, o artista se revela incompleto.
Somente com a unido de todas elas, podemos ter uma visdo aproximada desses
momentos-obra da categoria arte (BADIOU, 1994). Compreendo que esses
momentos criam uma entidade a parte, que ndo se remete ao artista, mas pertence a
outra categoria. O conjunto de obras concerne a categoria arte/estética, quando a obra
€ entregue ao publico, depois de considerada pronta. Ao artista incumbe a categoria
da criacdo, do processo criativo com suas tentativas e incertezas antes da obra pronta.
Diante dessa reflexdo, faco recortes no conjunto da obra do artista, me aproprio do
gue ja esta publico e, por isso, encontro a liberdade para fazer o meu préprio recorte
e a minha prépria analise.

Em outras palavras, nesta tese, considero que as escolhas ja feitas pelo criador
da obra expdem a sua intencéo artistica.

Badiou, em seu texto “Para uma nova teoria do sujeito”, sustenta que:
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O sujeito de um processo artistico ndo € o artista [...] 0s pontos-sujeito da arte
séo as obras de arte. E o artista entra na composicao desses sujeitos (as
obras sdo as ‘suas’ obras) sem que se possa de nenhuma maneira reduzi-las
a ele (BADIOU, 1994, p. 111).

N&o somente dentro do conjunto televisual de minisséries (em que reinava o
realismo — tanto o burocratico como o dos anos 1970 da televiséo brasileira), as trés
obras escolhidas sdo realidades evidenciadas pelas rupturas artisticas, relacionadas
também ao mesmo gesto criativo do grupo de minisséries de LFC. Este conjunto de
trés mini e microsséries — seja no excesso de experimentagcdes para a configuracédo
do surrealismo ludico, em “Hoje é dia de Maria”, seja na contencdo do drama
operistico surreal, em “Capitu”, seja na parafernalia Kitsch surrealista, em “Afinal, o
que querem as mulheres?” — evidencia o sujeito e suas verdades singulares.

Essas rupturas revelam, na estética impura de LFC, uma necessidade de
estetizacdo nas minisséries, segundo Franc¢a, que destaca essa caracteristica como
um modo de producéo no mundo contemporaneo e na televisdo. Especificamente em
relacéo a televisdo, Franca se refere a “criacao cenografica, a dramatizagao e a busca
de representacdes fortes”. Cita, também, o “padrdo Globo de qualidade” como uma
matriz para as demais empresas televisuais e deixa bem claro que a “sobriedade n&o
€ o traco da televisdo, que trabalha antes com a evidéncia” (FRANCA, 2009, p. 35-
36).

Na obra de Luiz Fernando Carvalho, h4 deslocamentos e estranhamentos. O
dominio do fazer audiovisual, ndo se reflete apenas “ao narrar” uma histéria, surge
também em “como narrar’ esta histéria, principalmente ao incorporar intuitivamente
esta natureza descontinua da linguagem audiovisual. Por exemplo, nas primeiras
cenas de “Hoje é dia de Maria” (2005), vemos uma menina brincando com um pato. A
menina é real, é a personagem “Maria”, e o pato ndo, € a marionete do pato que se
move e, inclusive, mostra as suas cordas de sustentacdo. A imagem nos remete ao

imaginario da infancia, como se vé na figura 15:
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Figura 15 — Frame captado da minissérie Hoje é dia de Maria (Carolina Oliveira).
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Fonte: DVD, TV Globo (2005).

A ruptura ndo se da somente por meio do animal-marionete, porque as plantas
também sdo falsas e o céu € pintado, ou seja, tudo invoca o “surrealismo ludico”. O
estranhamento maior, contudo, se estabelece no momento em que percebemos que
esta ndo € uma historia para criancas e sim para adultos; ou seja, independentemente
de o horério de exibicdo ser tardio, com certeza ndo é uma histéria infantil devido a
forma como nos é apresentada. H4& um tom sombrio — seja pelas plantas secas, seja
pelo tom natural da madeira de que é feito pato (ele ndo é colorido como se
convencionou para as criangas) — porque toda a paisagem é conhecida, mas, ao
mesmo tempo, nos causa estranhamento devido ao contraste entre o universo infantil
da crianca e a representacdo do pato que foge a isso, 0 que cria um paradoxo.

Esse tipo de encenac¢éo nos foi familiar nos programas dirigidos a familia e as
criancas, quando tivemos o sucesso de “Mister Show”, em 1969, com “Topo Gigio”,
um ratinho que falava, cantava e contracenava com Agildo Ribeiro. A farsa estava
instituida: os cenarios foram construidos em miniatura, o fundo se constituia de um
pano na cor preta e havia uma separacgao evidente entre o palquinho de Topo Gigio e
0 espaco de Ribeiro. Nas décadas subsequentes, houve outros tantos programas com
0 mesmo recurso: “Vila Sésamo” (1972-1977), “TV Colosso” (1993-1997) e, na rede
TV Cultura, “Castelo Ra-tim-bum” (1994-1997) (MEMORIA GLOBO, 2016; TV
CULTURA, 2016). Entretanto, a questdo que LFC nos coloca é o conceito de infancia
gue é tratado com ares de adulto, o que nos da “xeque-mates” visuais a todo o

momento, como ja foi exposto.
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Retomando o paradoxo das imagens, elas nos remetem a proposta feita pelo
pintor surrealista René Magritte, em sua obra “Isto ndo € um cachimbo° (1929),
defendida por Foucault (2002), no livro de mesmo nome. A arte € uma representacao,
artificialmente explicita, até mesmo, quando parece real. A questdo ndo é “o que” é
mostrado e sim, “como” € mostrado. Em outras palavras, uma coisa é o “tema do
guadro” que, aparentemente, € o cachimbo; outra coisa, é ‘como este tema” é
apresentado para o publico. O pintor fez uma pintura, que era disfarcada de realidade,
através de um tratamento pictérico, mediante o qual as passagens da luz a sombra
S&0 suaves como as captamos no meio tridimensional. E um estilo realista, que se
aproxima do realismo fotografico. Porém, ao unir a imagem ao texto transcrito na sua
area inferior, o pintor torna sua obra surrealista no tema, na medida em que propde
uma reflexdo ao espectador, prop6e a ambiguidade das palavras em relacdo a

imagem, causando estranhamento, como se percebe na figura 16.

Figura 16 — René Magritte, «Isto n&o é um cachimbo». 1929.

Ceci nest nos une fufie.

| Moy
Fonte: Museu de Arte do Condado de Los Angeles, CA. Disponivel em <http://collections.lacma.org/
node/239578> Acesso em 15 fev. 2016.

Magritte faz a pintura comentar a propria pintura, desvelando-se em camadas
organizadas de tinta sobre uma tela, junto ao texto que “parece” contradizé-la,
convidando o espectador a pensar sobre a obra, a pintura e a arte. A reflexao, agora,

se desenvolve sobre o tema modernista da “representagao”. Magritte nos convida a

50 “Isto ndo € um cachimbo” — Traducgéo de “Ceci n’est pas une pipe”.
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guestionar sobre o significado da imagem do cachimbo (sua representacéo), a palavra
cachimbo e o objeto cachimbo, consequentemente, sobre o que é pintura e o que é
pintar.

Um exemplo extremo também desse paradoxo da representacdo visual no
cinema contemporaneo € o filme “Shirley — visdes da realidade™?! (2013), com direcao
e roteiro do austriaco Gustav Deutsch. O diretor concebe o filme a partir de 13 telas
do pintor realista americano Edward Hopper®?, como se elas ganhassem vida. O
artista estadunidense é conhecido por suas telas com cenarios vazios e sébrios, em
que ele retrata a cultura da classe média americana. Embora retrate lugares comuns,
como as ruas dos anos de 1930 a 1960, em que tudo parece no seu lugar, ha algo
sombrio nas paisagens da cidade, muitas vezes desertas. Nas cenas que apresentam
personagens, eles geralmente estdo sozinhos ou ndo se comunicam. Hopper soube
captar o estado de desamparo e soliddo de personagens urbanos, apesar da luz
impactante que apresenta nos rostos, nos interiores ou nas fachadas.

Deutsch (2013), o diretor, teve predilecdo pelas pinturas de Hopper por serem
intrigantes e misteriosas. Por meio delas, ele pode compreender a narrativa inserida
nas imagens do pintor, que, por sua vez, também amava a literatura e o cinema. Com
esse desejo, 0 cineasta criou a propria narrativa e construiu cenarios em que a
personagem Shirley, em feedback, reflete sobre a sua vida nos EUA com seu marido
e fotojornalista, Stephen. Ela é uma atriz, mulher sensivel e emancipada, que nao
aceita acontecimentos como a Grande Depressdo, a Il Guerra Mundial, o
Macarthismo, o0 racismo e, muito menos, o conformismo da classe média, que
encontrou naquele pais; por isso, decide voltar a Paris, depois do desaparecimento
de seu marido.

Segundo Deutsch, a frustracéo de Shirley € motivada pela constatacéo de que
nao pode interferir, diretamente, na vida social através de sua atuacao no coletivo
teatral. O diretor promove o entrelacamento de textos em off, em que, por exemplo,
liga eventos envolvendo o diretor teatral Elia Kazan, do Living Theater®3, com

passagens da vida social e politica do pais. Ele também insere outras referéncias

51 “Shirley - visdes da realidade” — Tradugéo livre da autora: “Shirley —visions of reality”.

52 Edward Hopper (1882-1967) — Pintor nova-iorquino dedicado as artes gréficas e a ilustragdo também,
retratou a soliddo da vida moderna americana: fachadas, postos de gasolina e bares iluminados por
uma luz peculiar.

53 Living Theater — Companhia de teatro americana, fundada em 1947, por Judith Malina e Julian Beck.
Teve uma importante atuagdo contra a guerra do Vietna, incentivando a desobediéncia civil. Pregava a
quebra das fronteiras palco/plateia, arte/vida, atores/publico.
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visuais como a capa do livro, o poema de Emily Dickinson, ou as cenas dos filmes
“Beco sem saida”* (1937) e “Uma tao longa auséncia”™® (1961). Esse entrelacamento
se da nos cenarios recriados, tridimensionalmente, baseados em telas de Hopper
escolhidas por Deutsch.

O estranhamento causado, portanto, € o de perceber que aguelas imagens do
filme parecem pinturas e, como tal, insinuam telas-vivas. Deutsch esclarece que a
dificuldade foi produzir um cenéario em que a luz e as cores fossem, exatamente, iguais
as das pinturas, por isso ele contou com o trabalho da artista Hanna Schimek, porque
ele ndo desejava pintar sombras fixas, ele queria reproduzir fisicamente a
materialidade da luz. Assim, como diz o proprio subtitulo do filme, “visdes da
realidade”, atenta-se “a encenacdo da realidade, a imaginacdo da realidade, ao
didlogo entre os mecanismos de ilusdo chamados cinema e pintura”® (DEUTSCH;
SCHIMEK, 2013, p. 11). Adiante, seguem seis figuras sobre trés cenas do filme,
seguidas por fotos de algum aspecto de sua construcao. A todo o momento, N0SS0S
olhos mergulham na ambiguidade destas visbes, em que muitos meios e técnicas
participam em suas composi¢des como a pintura, a arquitetura, o teatro, a danca, a
moda, a movelaria, a musica e a fotografia. Desse modo, todas as cenas tém a mesma
introducdo, em que se pode constituir uma linha do tempo da vida de Shirley e a
descricdo de cada cena a seguir sera feita como um roteiro cinematografico.

A figura 17 retrata a “Cena 3” na sala®’, em que a introducédo indica, na tela
preta e texto em branco, a data de “Domingo, 28 de agosto de 1932” e o locutor em
off narra as seguintes noticias: “Nova lorque: segue o comunicado da estreia do Living
Theater na terceira semana de setembro, depois de intensos ensaios; Roma: para
Benito Mussolini, nem a Marcha Real, nem Querida Veneza sédo adequadas para hino
nacional italiano; Nova lorque: acredita-se que mais de 25 mil trabalhadores de teatro
foram demitidos, como efeito da Depresséo...” Pausa. Em seguida, surge outra tela

com fundo preto e texto em branco, definindo a data e a hora: Nova lorque, 21h00.

54 “Beco sem Saida” — Tradugao para o portugués do titulo do filme “Dead end”, de William Wyler.

5 “Uma tado longa auséncia” - Traducdo para o portugués do titulo do filme “Une aussie longue
absence”, do diretor Henri Colpi.

5% Traducdao livre da autora de ‘the staging of reality, the imagination of reality; a cinematographic
dialogue between the machineries of illusion called cinema and painting” (DEUTSCH; SCHIMEK, 2013,
p. 11).

57 “Cena 3" na sala — De 09'56” a 17°00".
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Figura 17 — “Cena 3” do filme “Shirley — visions of reality” acima e tela de Edward Hopper embaixo,
“‘Room in New York” (1932).

Fonte: Disponivel em: <http://thewallbreakers.com/13-edward-hopper-paintings-recreated-as-sets-for-
indie-film-shirley-visions-of-reality/> Acesso em: 4 jul. 2015.
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Fade in, panoramica, contra-plongée, camera fixa e centralizada no quadro da
cena. No interior da janela de uma sala, ouvem-se os ruidos do movimento dos
automoveis da rua, enquanto vemos Shirley sentada ao piano dedilhando suas teclas.
A porta abre, e seu marido Stephen entra, senta na poltrona, abre o jornal e comeca
e a ler, ela ndo se vira para olha-lo. Ela levanta e abre o vidro da grande janela, esta
de costas para ele que a olha, mas segue lendo o jornal.

Plano americano, camera fixa. Em off, ela pensa que ndo quer magoa-lo,
somente deseja trabalhar e viver com o Living Theater. Ela se pergunta se o
relacionamento fora do palco se reflete no trabalho: “Domingo a noite, as pessoas
continuam saindo e se divertindo nos cinemas e teatros, mas como ela poderia sair
nesta noite para ver “Scarface”?”. Esta com medo da realidade e de como ela é. Ele
a olha por um momento, e ela se pergunta se esta se sentindo culpada. Quando o
olha, ele desvia o olhar e segue lendo, assim ela conclui que nao existem finais de
semana para o0s jornalistas e que ele trabalhou todo aquele dia. Ela segue se
guestionando sobre como ele se diverte sendo confrontado com histérias horriveis
todo o dia, baseadas no destino e no inforttnio, as vezes, de outras pessoas.

Primeiro plano, camera fixa. Pessoas como o préprio vizinho deles, que toda a
manha, sai de casa com a maleta, fingindo que vai para o trabalho como de costume.

Plano americano, camera fixa. Até que ela o vé na “fila do pao” a espera de
restos de comida, em seu terno cinza sem gravata. O “Living Theater” deveria lidar
com a tragédia da vida diaria e ndo o contrario.

Panoramica, camera fixa. Ela fecha a janela, sempre de costas para ele, que a
olha de novo, e ela considera que néo é por causa dele que ela irh embora. A masica
em off comeca. Ela volta ao piano depois vai a luminaria e a acende. Ela fica na porta
e olha para ele e ele para ela, ela sorri, vai até ele e 0 abraca, ele deixa o jornal e a
abraca também. Fade out.

Na tela de Hopper, vemos a cena que retrata a abertura da janela da sala,
Shirley sentada ao piano e seu marido, Stephen lendo jornal. Ja na figura 18, vemos
um aspecto do making of da cena, o projeto arquitetdonico minucioso da disposi¢ao
dos moveis, da circulacdo dos atores e da identificacdo da poténcia e posi¢ao de cada

iluminacgao.
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Figura 18 — Projeto arquitetdnico baseado na tela de Edward Hopper, “Room in New York” (1932).
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Ao traduzir a cena da pintura para um cenario tridimensional, percebemos a
preocupacao com uma traducao do espaco da sala — perspectiva centralizada do olhar
do espectador, cores das paredes, do figurino e da porta, iluminacdo — para que nao
surjam sombras indesejaveis. O posicionamento dos méveis foi planejado para que
respeitasse o distanciamento, ndo dificultando o deslocamento da personagem e
correspondesse a proporcao da tela. A composicdo das cores e a iluminacdo do
cenario tém uma condicao visual correspondente ndo s6 aos tons quentes e frios da
tela de Hopper, como também ao contraste entre esses elementos. Deutsch, por
conseguinte, ndo produziu apenas a composicao da tela de Hopper, ele a interpretou,
foi além da transposicéao literal dos elementos visuais, embora ndo tenha dispensado
este cuidado. Nesta cena, as cores gquentes, 0s ruidos agitados em contraposi¢cao aos
gestos lentos da atriz se referem a uma ponderacdo emocional da personagem em
relacdo a posicao da mulher e da arte na sociedade.

A figura 19, na sequéncia, corresponde a “Cena 5” no escritério®®, em que
vemos como O espaco tridimensional é simétrico ao exposto na tela; por
consequéncia, temos a constatacdo do apreco que Hopper tinha por imagens
cinematograficas, pois seu olhar é panoramico de uma camera de vigilancia fixa, em

plongée, do canto superior direito do quadro da cena para o canto inferior esquerdo.

58 “Cena 5” no escritério - De 22'25” a 27'54”.
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Figura 19 — “Cena 5” do filme “Shirley — visions of reality” acima e tela de Edward Hopper embaixo,
“Office in New York” (1940).

Fonte: Disponivel em: <http://thewallbreakers.com/13-edward-hopper-paintings-recreated-as-sets-for-
indie-film-shirley-visions-of-reality/> Acesso em: 4 jul. 2015.
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Esta cena é apresentada com uma tela preta com a data em branco: “Quarta
feira, 28 de agosto de 1940”; em seguida, ouve-se um locutor de radio em off narrando
noticias relevantes dos EUA (a chegada de refugiados da Il Grande Guerra), da
Cidade do México (a cremacédo do corpo de Léon Trotsky) e de Londres (uma pausa
do mais prolongado ataque aéreo até aquela...). Pausa. Surge entdo a localizagédo da
cena: Nova lorgque, 10h00.

Fade in, plano americano, plongée, camera fixa, do canto superior direito do
quadro da cena para o canto inferior esquerdo: a sala do escritério est4 vazia e na
penumbra; h4 musica ambiente e ruido do metrd, seguido da proje¢do em movimento
de sua sombra na parede. O audio de uma voz feminina explica que Shirley e o Chefe
estdo fazendo um lanche na esquina e que comentam sobre a Guerra na Europa. Uma
silhueta surge atras da diviséria, quando a porta se abre, acende a luz e entra o Chefe,
que se dirige a sua mesa de trabalho. A narradora segue dizendo que Shirley esta no
toilette retocando o batom para desempenhar a funcédo de secretaria; ao fundo, toca
uma musica francesa justaposta ao ruido de maquinas de escrever. Shirley entra na
sala e se dirige a sua mesa, examina papéis; a partir de agora, ouve-se sua locucéo
em off, dizendo que os jornais nunca dormem como algum comentario que seu marido
costumava fazer. Ela trabalha no departamento de publicidade, o que € um alivio para
ela, porque é muito emotiva.

Primeiro plano, camera fixa: ela segue lembrando que, para atuar no Living
Theater, tomavam até as drogas dos protagonistas para maior veracidade da cena.

Panoramica, camera fixa, plongée, do canto superior direito do quadro da cena
para o canto inferior esquerdo: no jornal, ela se sente preparada para desempenhar
gualquer papel. Shirley se dirige ao arquivo e abre uma gaveta.

Primeiro plano, camera fixa: seu chefe esta entretido no seu trabalho.

Primeiro plano, camera fixa: Shirley mexe na gaveta do arquivo.

Panoramica, camera fixa: um pé de vento faz voar um dos papéis no chéo.

Plano americano, camera fixa: ela o apanha e o entrega a seu chefe, que néao
tinha visto o acontecido.

Panoramica, camera fixa, plongée, do canto direito superior direito do quadro
da cena para o canto inferior esquerdo: ruidos da cidade e do escritorio ao fundo. Ele
se levanta, cerra a janela e a cortina. Eles se olham, ela sai, ele toma os dois guarda-

chuvas do cesto e se dirige ao corredor, fechando a porta, a0 mesmo tempo em que
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a luz se apaga. Vemos sua silhueta na diviséria, novamente, ouvimos o sinal sonoro
do elevador chegando e eles entram. O telefone toca. Fade out.

A cena da pintura de Hopper é a secretaria junto a gaveta aberta do arquivo,
olhando para seu chefe absorto no trabalho sentado & mesa. Ja na figura 20, temos o
planejamento do figurino de Shirley; do traje azul que ela usa, podemos ver o caimento
do tecido e os cortes necessarios a modelagem, o comprimento do vestido e o modelo

dos sapatos.

Figura 20— Planejamento do figurino, baseado na tela de Edward Hopper, “Office in New York” (1940).
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Fonte: DEUTSCH; SCHIMEK, 2013, p. 90.
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Nesta cena, ha preocupacdo em determinar o vestido e os sapatos da atriz. O
tecido com caimento adequado e o estilo dos sapatos foram pensados para que nao
interferissem na postura da atriz, para que ela correspondesse aos aspectos da
pintura. Também a escolha da cor azul foi pensada para ser analoga a cor eleita por
Hopper. Porém, o mais desconcertante sdo os moveis e a desproporcdo com 0sS
elementos humanos, a fim de que correspondessem a perspectiva do olhar contra-
plongée da tela plasmada pelo artista. Deutsch, nesse momento, apresenta a
funcionalidade do ambiente correspondente a tela de Hopper e acrescenta o
sentimento de seguranga de Shirley ao considerar a dose de risco de sua atuagdo no
teatro em relacdo a sua funcdo de secretaria do departamento de publicidade do
jornal.

A figura 21, “Cena 9” no motel®, por sua vez, foi introduzida pela tela preta com
a data “Quarta, 28 de agosto de 1957” e pela narracdo das noticias. O locutor diz:
“Nashville: inicia campanha para intimidar os negros, que matricularam os filhos em
escolas de brancos; Havana: o Ministro do Interior Cubano, Dr. San Diego Rey,
revogou a censura em todas as publicagdes em inglés que entram em Cuba, oriundas
dos EUA; Nova lorque: O filme “Galante e Sanguinario™®... Pausa. Na sequéncia,

surgem o local e a hora: “Pacific Palisades (bairro de Los Angeles), 18h00.

59 “Cena 9” no motel - De 47°11” a 53’16
60 “Galante e sanguinario” — Tradugao do inglés: “3:10 to Yuma” (1957), dirigido por Delmer Daves,
estrelado por Glenn Ford, Van Hefflin e Felicia Farr.



104

Figura 21 — “Cena 9” do filme “Shirley — visions of reality” acima e tela de Edward Hopper embaixo,
“Western Motel” (1957).

Fonte: Disponivel em: <http://thewallbreakers.com/13-edward-hopper-paintings-recreated-as-sets-for-
indie-film-shirley-visions-of-reality/> Acesso em: 4 jul. 2015.

Fade in, panoramica, camera fixa, centralizada: € um quarto de motel, Shirley
esta contra a janela aberta, ao lado da cama de casal. La fora, vemos o cap6 de um
carro verde estacionado e colinas ao longe. Ouvimos a voz de Stephen esta em off,
dizendo que a pose parece boa para comecarem; ocorrem entao varios cliques do

disparador da camera. Ele a guia, pede para ela virar de costas para ele e olhar para
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a janela. Acontecem mais cliques e ruidos incidentais. Ele diz para ela virar somente
a cabeca e olhar para ele.

Plano americano, camera fixa: mais cliques e ruidos da rua. Ele pede para ela
sentar na cama, um telefone toca, é para ela olhar para a janela. Mais cliques e outro
toque de telefone. Ele diz para ela olhar para a porta. Mais cliques. Ele diz para ela
olhar para ele.

Panoramica, camera fixa: ele pede para ela sentar na cama, depois olhar para
a porta a direita.

Primeiro plano: cliques, ele pede para ela olhar para tras, para ele.

Close, camera fixa: neste momento ela diz, em off, que € a primeira vez que
Stephen pede para ela posar para ele. Mais cliques. Ela segue dizendo que também
€ a primeira vez que ela o observa atras da camera, parecendo estranho, uma vez
qgue se conhecem ha tanto tempo.

Panoramica, camera fixa: ele pede para ela virar o corpo na dire¢do dele e
colocar a méo sobre a cama. Ruidos.

Close na méo, camera fixa: ela segue dizendo que esta situagédo simplesmente
nunca aconteceu antes e que também nao acontecera de novo.

Panoramica, camera fixa: ela percebe que ele se tornou um estranho para ela
naguele momento, assim como ela poderia estar sendo estranha para ele também.
Mais cliques. Ela diz que seria como uma mulher que se portasse e parecesse a
mulher que ele imaginou para a sua fotografia; cliques.

Close nela, camera fixa: ela considera gque passou por iSsoO com varios
diretores. Mais cliques. Mas sua conclusado é, que com o marido, é diferente: tenso,
guase erético. Porque estava sendo tratada pela pessoa mais proxima de sua vida,
como uma estranha, a fim de se tornar outra pessoa, alguém que ela criou de acordo
com a imaginacao dele, para ele. Cliques.

Panoramica, camera fixa: enquanto Shirley pensa, vai modificando sua
posicao, se inclina a frente e toca o peito do seu pé.

Primeiro plano, camera fixa: vem subindo com sua méo ao longo de sua perna
suavemente. Stephen clica mais rapido.

Panoramica, camera fixa: musica em off, que trata de abandono e morte, o que
se pode fazer...

Primeiro plano, camera fixa: ela ergue os bracos atras da cabeca e olha para

ele, acaricia sua nuca e, devagar.
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Panoramica, camera fixa: solta seu cabelo.

Primeiro plano, camera fixa: e volta a olhar para ele, sacode a cabeca.

Panoramica, camera fixa: continua sacudindo a cabeca.

Primeiro plano: ela se acomoda de costas para Stephen, baixa a al¢a do lado
direito de seu vestido olhando para ele e depois a al¢a do outro lado.

Panoramica, camera fixa: se deita na cama e apoia os joelhos no pé da cama,
sendo que uma perna fica erguida e a outra dobrada.

Primeiro plano, camera fixa: tira um sapato, depois o outro. Panoramica,
camera fixa: encerra com cliques. Fade out.

No filme de Deutsch, percebemos como o diretor foi rigoroso ao obter as cores,
iluminacao, figurinos e mobiliarios como estdo representados nas telas, criando
simulacros em 3D com audio. A figura 22 demonstra todo o aparato de iluminacéo nos
bastidores da cena. Vemos a quantidade de tripés e refletores, bem como a paisagem
pintada por Schimek, para servir de cenario a janela. O que normalmente ndo ocorre,
revelando a obsessiva busca da fisicalidade da luz e da profundidade de cena.

Figura 22 — Set de filmagem do episodio baseado na tela de Edward Hopper, “Western Mo
‘ BT A

tel” (1957).

Fonte: DEUTSCH; SCHIMEK, 2013, p. 95.
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Essa cena exigiu um cenario de grande complexidade na iluminacdo e na
escolha das cores para a composicdo do ambiente interior e exterior. Nesse
planejamento da incidéncia e direcionamento da luz, foi gerada uma sombra
significativa na parede, conforme a da pintura de Hopper. O cap6 do automével
também é recortado independentemente da paisagem, para dar a sensacdo de
tridimensionalidade a cena e fazer jus a composicao do pintor. Deutsch captou bem a
tensdo da mulher na tela de Hopper, retratada com a mao apoiada ao pé da cama
gue, pouco a pouco, se transforma em uma calorosa cena eroética de acordo com a
temperatura elevada do sol que invade o ambiente do quarto.

Deutsch tem as telas de Hopper como referéncias e cria uma narrativa sobre o
panorama histérico dos EUA. Dessa forma, introduz uma nova estética visual ao
contar a trajetéria de Shirley. De modo livre, cria a narrativa para Shirley, o que nao
esta explicito nas telas de Hopper. Ao tomar as telas de Hopper tornadas publicas,
elas deixaram de ser apenas a poética de Hopper, porque, no momento em que 0
diretor se apropria delas, passam a ser uma outra entidade composta
Deutsch/Hopper. Elas viram uma sintese estética que dizem mais respeito a
Deutsche, uma vez que Hopper ja esté transformado.

Na obra dos diretores, tanto em Deutsch como em Carvalho, vejo uma analogia
entre o rigor as imagens a que Deutsch se imp8e e o rigor ao texto a que LFC se
submete. O diretor brasileiro partiu de textos de sua autoria e de outros escritores,
para introduzir uma nova estética televisual e contar a trajetéria dos personagens. LFC
tem a liberdade de criar novas imagens, porque é o que ele “vé nas entrelinhas” do
texto. Mesmo com o sotaque caipira generalizado do interior do Brasil, as cenas de
“‘Hoje é dia de Maria” sdo ricas em recursos visuais e tecnologia. Em “Capitu”, por
exemplo, o diretor também manteve o texto de Machado de Assis do século XIX,
introduzindo multiplas épocas visuais convivendo juntas. Em “Afinal, o que querem as
mulheres?”, a linguagem coloquial do texto esta transposta de forma natural nos
personagens e as imagens traduzem um universo hiperbdlico das emocdes de André
Newmann.

Nas minisséries de LFC, ha a reafirmacdo de atmosferas que envolvem o
espectador e que o transportam a infancia com o surrealismo ludico (“Hoje é dia de
Maria”), ou com o expressionismo do drama operistico surreal (“Capitu”), ou com o
espetaculo do kitsch surrealista (“Afinal, o que querem as mulheres?”). Mais que o

termo “atmosfera” ou “ambientes”, por conseguinte, cabe, para elucidar melhor a
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estética de LFC, o conceito de Stimmung, de Gumbrecht (2014, p. 30), o qual sera

desenvolvido no préximo subcapitulo.

4.1 A Estética da Aproximacao

Quais as proximidades estéticas entre as artes visuais e uma producao
televisual que supostamente queira do espectador uma interacdo e uma reflexao
exigidas mais regularmente nos circulos cultos da Arte?

Até esta etapa da presente tese, as inter-relacdes entre as artes visuais, 0
cinema/audiovisual e a producéo televisual foram tratadas e exemplificadas sob varios
aspectos praticos e historicos. Também se discutiu o papel de LFC como um autor da
dramaturgia televisual que tem, clara e textualmente, a intengdo de provocar no
espectador um estranhamento capaz de causar indagacoes, apreensoées, reflexdes e
conhecimento.

Antes de realmente efetivar as aproximacdes estéticas pretendidas entre obras
de artes visuais e sequéncias da producdo televisual de LFC, buscar-se-a, por
conseguinte, construir mais detidamente o corpo teérico que permite efetuar essas

interligacodes.

4.1.1 A Concepcéo de Stimmung em Gumbrecht

Hans U. Gumbrecht nasceu na Alemanha. Atualmente, atua como professor de
literatura na Universidade de Stanford, nos Estados Unidos. A partir do campo da
literatura, ele retoma o termo Stimmung, historicamente relevante para os estudos da
Estética da Arte e pressupde a extensado da sua concepc¢ao a qualquer manifestacao
artistica. Nesta tese, esse termo sera utilizado no processo de compreensdo e
aproximacao estética dos dois campos da producéo visual com os quais ja venho

construindo o meu discurso: a producao televisual e as artes visuais.
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Gumbrecht esclarece que, em sua etimologia, a palavra Stimmung remete ao
sentido da audicdo, a escutar corretamente 0S sons, aspecto que projeta esta

concepcdao na esfera fisica da sensoriedade e corporeidade. O autor destaca:

E sabido que ndo escutamos apenas com os ouvidos interno e externo. O
sentido da audicdo € uma complexa forma de comportamento que envolve
todo o corpo. A pele, assim como modalidades de percep¢édo baseadas no
tato, tem func®es muito importantes. Cada tom percebido €&, claro, uma forma
de realidade fisica (ainda que invisivel) que ‘acontece’ aos nossos corpos e
que, ao mesmo tempo, os ‘envolve’ (GUMBRECHT, 2014, p.12-13).

O que parece importar é o0 estabelecimento de conexdes entre 0s aspectos
materiais e formais da obra (de um texto, uma musica, uma pintura) com seus efeitos
no corpo e nas sensacles interiores, afetivas, provocados no leitor/espectador.
Gumbrecht oferece, para exemplificar essa sensacdo e possibilitar uma primeira
proximidade a concepgdo de Stimmung, o exemplo literario de Morte em Veneza, de
Thomas Mann:

N&o consigo pensar num Unico leitor conhecedor desse texto que alguma vez
se tivesse surpreendido com o fato de Aschenbach e Tadzio nunca ficarem
juntos; ou de que a existéncia de Aschenbach — pelo menos desde a chegada
em Veneza — seja a de um ser-para-a-morte. O livro € mesmo a evocagédo de
uma decadéncia fin-de-siécle, em toda a sua complexidade — em nuances,
odores, cores, sons e, acima de tudo, nas draméticas alteragBes do clima
atmosférico, que tanta fama deram a essa obra (GUMBRECHT, 2014, p.15).

E esta atmosfera, este clima sombrio de um ser-para-a-morte, construido na
escritura de Mann que institui e constitui o Stimmung de Morte em Veneza. A fim de

enfatizar ainda mais essa percepc¢ao, Gumbrecht salienta:

Ler em busca de Stimmung ndo pode significar ’decifrar atmosferas e
ambientes, pois estes ndo tém significacdo fixa. Da mesma maneira, tal
leitura ndo implicara reconstruir ou analisar a sua génese histérica ou cultural.
O que importa, sim, é descobrir principios ativos em artefatos e entregar-se a
eles de modo afetivo e corporal — render-se a eles e apontar na direcao deles
(GUMBRECHT, 2014, p.30).

Em outras palavras, podemos tentar dissecar uma imagem em todos 0s
elementos que a representam, que o Stimmung néo é apreendido pela légica ou por
operacgOes intelectuais, apenas pela realidade afetiva que se apresenta, sua presenca

17

“sdo ambientes com substancia fisica, que nos tocam ‘como se de dentro”, também
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porque cada Stimmung, sob o ponto de vista histérico e cultural, € Unico, uma vez que
0S componentes que 0 constituem se esvanecem quando em busca de sentido
(GUMBRECHT, 2014, p. 28-30).

Gumbrecht associa o termo Stimmung & palavra Stimme, que significa voz, e
ao verbo stimmen, que, em aleméo, é o “ato de afinar instrumentos”, o qual, por
extensao, também significa “estar correto”. Ele busca também relacionar o termo que

utiliza as palavras em inglés, que o traduzem da melhor maneira possivel, e sugere:

[...] ‘'mood’, uma sensacéo interior, um estado de espirito tdo privado que nédo
pode sequer ser circunscrito com grande precisao e ‘climate’, alguma coisa
objetiva que estd em volta das pessoas e sobre elas, exerce uma influéncia
fisica. Stimmung, entdo, seriam estados de espirito e as atmosferas
especificas experimentados num continuum (GUMBRECHT, 2014, p. 12).

O autor adverte, também, que aceitar a concep¢do de Stimmung como uma
sensacao fisica e afetiva, como uma “presencga”, como uma atmosfera, como um
ambiente, como um clima definidor de uma producéao artistica envolve quase sempre
abrir mao das precisdes tedricas e dos meétodos mais racionais de analise
(GUMBRECHT, 2014, p. 28). Em portugués, esse termo € traduzido como
“ambiéncia”, embora n&o seja aceito por todos os autores. Para esta tese, adotou-se

a forma original Stimmung.

4.1.2 De Heidegger a Gumbrecht

De forma breve, a trajetoria de Gumbrecht sera apresentada para construir o
conceito de Stimmung, partindo de sua andlise de textos escritos por Heidegger,
principalmente, com o titulo de “De uma conversa sobre linguagem entre um japonés
e um indagador”®!, escrito nos anos de 1953-1954 e publicado somente em 1959, no
gual Gumbrecht desenvolve o conceito de “producdo da presenca”. Segundo o
estudioso, para Heidegger, a “experiéncia estética era sempre uma experiéncia

epifanica”:

A experiéncia estética (essa parece ter sido a intuicao decisiva de Heidegger)
abre para a experiéncia limite do Sein, e ela, dessa forma, pertence a uma
epistemologia que é baseada no contraste entre nada/Sein e o mundo das

61 No original “Aus einem Gespréach vonder Sprahe — zwischen einem Japaner und einem Fragenden”.
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formas, no lugar de pertencer a distingdo — metafisica - entre espiritualidade
e materialidade (GUMBRECHT, 2016, p. 69).

Heidegger tinha perscrutado uma questao cara aos asiaticos: o “nada”. O
nirvana ou nada seria a tentativa de evitar a producédo de sentido, uma vez que o
nirvana ndo é o vacuo/vazio ocidental e sim a “ideia de uma esfera de completude na
gual nenhuma distingao é feita”, quer dizer que nao ha fronteiras, diferengas, medidas
e nenhum sentido € produzido” (GUMBRECHT, 2016, p. 49). Gumbrecht esclarece
gue, na cultura oriental, produzir sentido € dar forma ao nada e, na cultura ocidental,
“produzir sentido € interpretar, isto €, buscar e identificar sentido nas coisas e nos
humanos e/ou atribuir sentido a elas” (GUMBRECHT, 2016, p. 75). Ele também
explica que ha trés “reivindicacdes de simultaneidade” (na filosofia de Heidegger).
Uma delas sera trabalhada nesta tese: “a simultaneidade dentro do Ser (Sein), a ndo
distingao entre aquilo que esta presente e aquilo que esta ausente”. Além disso, essa
reivindicacéo de simultaneidade deve ser uma epifania, “o que significa que deve ser,
junto a aparicdo de uma possibilidade de forma, a aparicdo de uma possibilidade da
presenga (que, por conseguinte, deve incluir a possibilidade da auséncia)”
(GUMBRECHT, 2016, p. 63-64).

Dessa forma, constréi-se a relacdo entre as instancias da epifania e a possivel
experiéncia do nada e do Sein, para Heidegger (segundo Gumbrecht), porque o
fildsofo vincula a “existéncia humana como uma busca e uma travessia de um limite”,
sendo os limites determinados, de um lado, pelo nada/Sein (“o dominio de multipla
indistingéo”), e, de outro, pelo mundo estruturado, dos entes (des Seinden). Portanto,
somente através de uma experiéncia limite de um momento — quando a indistin¢do do
Sein “quase cruza a fronteira” para a “forma e a distingdo entre auséncia e presenca’,
no instante em que “forma e incorporacdo se manifestam e, em seguida,
desaparecem” — ocorre a representacao da simultaneidade da presenca e da auséncia
(GUMBRECHT, 2016, p. 67).

E importante que eu retome a situacdo relatada no inicio deste capitulo,
daquele homem que foi levado para fora da caverna e, agora, tenta mostrar outras
realidades que, ora se tornam presentes, ora se tornam ausentes, aos companheiros
aprisionados. Também parece possivel saltar a frente e identificar LFC como este
homem conhecedor do lado de fora da caverna que, com a sua pratica, cria novas
realidades que, ora se tornam presentes, ora se tornam ausentes para O0S

espectadores.
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Gumbrecht chama a atencéo para o fato de a filosofia de Heidegger ser préxima
a cultura oriental de uma forma inesperada, porque o fildsofo aponta os conceitos de

“gesto” (Gebarde), “graca” (Anmut) e “alusao” (Wink) e explica o porqué disso:

Todos os trés termos mostram uma forma. Eles todos sdo — em modos
diferentes — incorporagfes da forma que eles fazem aparecer, eles sdo todos
momentaneos. Uma forma de unificar essas trés observaces seria, portanto,
dizer que graga, gestos e alus@es, assim como a linguagem poética, séo
todos instancias da emergéncia da incorporacdo da forma — instancias nas
quais a emergéncia da incorporacdo da forma anda de maos dadas com seu
desaparecimento. Ainda outra - e mais condensada — forma de dizer a mesma
coisa é chamar graca, gestos, alusdes e linguagem poética como instancias
da epifania (GUMBRECHT, 2016, p. 66).

Em outras palavras, para Heidegger (segundo Gumbrecht), o que caracteriza a
existéncia humana (Dasein) e define seu destino € “manter a duplicidade dos entes
(Seindes) e do Ser (Sein) em sua complexidade intrinseca, junto a compostura
(Gelassenheit) que permite que isso acontega” (GUMBRECHT, 2016, p. 64). Por sua
vez, Gelassenheit, a “calma compostura”, é “ficar quieto por um segundo, nédo ter a
necessidade de produzir novos conceitos (conhecimento) o tempo todo e de
transformar a mim mesmo ainda uma vez”, ou de uma maneira mais sintética, como
uma “atitude adequada de deixar as coisas aparecerem como sdo” (GUMBRECHT,
2016, p. 21-34).

Nas obras de LFC, vejo a graca estética, os gestos que contrariam o ritmo
televisual e alusdes a outras realidades, que confirmam o encaminhamento a “calma

compostura”, de forma que passo da epifania ao desaparecimento.

4.1.3 Entre apresenca e a auséncia— sobre a epifaniae o

desaparecimento

Gumbrecht estabelece que a arte é a manifestacdo da experiéncia de mundo
independente da producédo de sentido, uma experiéncia ndo somente reduzida a esta
produgdo de sentido. E “um acontecimento de epifania”, algo material que ganha
forma, presenca e desaparece (GUMBRECHT, 2016, p.75). J& o Stimmung se refere
aos efeitos relativos a alteridade, “é aquilo que nos afeta, que no ato da leitura (ou da
visdo) envolve o presente do passado em substancia e ndo um sinal do passado, nem
sua representacdo” (GUMBRECHT, 2014, p. 25).
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Gumbrecht se refere as “[...] atmosferas e ambientes, pois estes ndo tém
significagao fixa [...]", ele narra sobre um estado mutante, que, na sequéncia, por um
instante, foi suspenso (GUMBRECHT, 2014, p. 32). Vemos que o autor, ao descrever
um estado de suspensao, se aproxima de Lebrun em relacdo ao “descentramento”
tratado antes, ou seja, como descentramento que gera algo imprevisto, né&o
conhecido, algo do qual ndo temos referéncia que, devido a esta falta, produz

estranhamento e suspensao.

4.1.4 O movimento cinematografico e a presenca/ auséncia

Badiou criou outra proposta sobre novas relagdes entre “descontinuidade” e
“continuidade”, referente ao movimento cinematografico. O filésofo francés inicia sua
defesa alegando que o cinema e a filosofia sdo “sempre uma questao de sintese”. Ele
chama atencéo para fato de que ndo ha uma oposicéo real entre o “tempo construido
da montagem” e a “duragao pura”; consequentemente, ndo ha uma oposicdo completa
entre a “continuidade” e a “descontinuidade”. No cinema, o que vemos s&o imagens,
para ele, nem continuas, nem descontinuas, apenas imagens (BADIOU, 2004, p. 48-
50). Por exemplo em “Capitu”, vemos a personagem e sua histéria, porém, somos
sobressaltados por imagens surrealistas que nos desconcertam. Essas imagens estéo
conectadas na continuidade da histéria, mesmo sendo descontinuas
momentaneamente.

Badiou segue dizendo que “o cinema é uma promessa de que se pode viver na
descontinuidade. A descontinuidade pode continuar”. Ele também adverte que “néo é
a ideia de que a descontinuidade desapareca na continuidade, mas sim, a ideia de
que a descontinuidade seja sempre possivel’. E conclui que “o cinema é o milagre do
visivel como milagre permanente e como ruptura permanente” (BADIOU, 2004, p. 48-
50).

Gumbrecht também revela convergéncia com essa concepc¢éao, além da citada
acima em relacdo a Lebrun. Se levarmos em consideragéo os conceitos de presenca
e auséncia que Gumbrecht (depois de Heidegger) propée como aquilo que néo é fixo,
se pensarmos nha constituicdo do movimento no cinema (ou mesmo no video digital)
em que temos os frames como uma sucessao de imagens paradas, que avangam em

sequéncia a frente de nossos olhos - como uma “descontinuidade”, se entendermos
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gue essa imagem que a retina mal tem tempo de processar ja tem outra para
processar como uma “continuidade”, podemos considerar como uma manifestacéo da
presenca/auséncia, do movimento na nossa mente. Dependendo do que essas
presencas/auséncias apresentam, podemos ter Stimmungen®? e, por que nao,
epifanias gumbrechtianas.

Essas sinteses expostas na obra pronta, conforme Passeron (1997, p.104),
refletem dialeticamente no pensamento, na psique e na visdo de mundo de cada um,
por meio de “uma sensagao que se contém nos prazeres da hedoné”. Também, o

fildsofo define o objeto da estética:

“A estética tem por objeto de consciéncia e de reflexdo todo o universo que
chega a noés pelos sentidos, os sentimentos, a linguagem afetiva, em suma,
a totalidade do mundo recebido pelo Dasein, nos trés niveis de sua situacao:
pessoal, histérico e fundamental” (PASSERON, 1997, p. 105).

Nesse sentido, os filésofos tratados acima - Gumbrecht, Lebrun, Badiou e
Passeron - traduziram o processo estético de transformacdo do homem em contato
com obras de arte. Deste modo, passo a préxima etapa, em que 0 que vemos na

imagem, ganha o protagonismo para fundamentar as analises nesta tese.

4.1.5 Proposta de simetria entre procedimentos artisticos — entre

epifanias

A proposta desta tese € constituida por aproximacdes através da simetria de
procedimentos artisticos que, em outras palavras, € a maneira como se configura a
articulacdo de um repertorio estético e técnico no audiovisual e a pertinéncia dos
procedimentos de referéncias visuais de mdultiplos meios como pintura, fotografia,
sistema de cores e outros. Estes procedimentos correspondem aqui, aos recursos de
linguagem visual presentes na configuracdo formal da obra, é o que determina a
aparéncia da obra. Estes procedimentos visuais determinam uma linguagem paralela
e complementar ao texto, a narrativa. Por exemplo: se vemos um elemento vertical
gue ocupa o centro da imagem e outro a seu lado, que se curva sobre ele, percebemos

uma relacdo de protecdo e de cuidado, sendo que, no outro extremo, talvez,

62 Stimmungen — Plural de Stimmung.
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sufocamento, é nesta sintese visual, que se estabelece a simetria formal. O conjunto
da narrativa em que o0s elementos estdo localizados, estabelece a leitura mais
adequada.

Ainda para este trabalho, a aproximacdo ndo é apenas uma correlagdo entre
linguagens visuais, antes de tudo, ela se torna possivel na apropriacdo de
procedimentos visuais simétricos. Se na minissérie, um personagem surge pintando
seu proprio rosto, € iISso 0 que caracteriza a cena, h4 uma simetria com o
procedimento visual de um pintor fazer um autorretrato, que é uma categoria da
pintura. Nao quer dizer que os dois, personagem e artista retratado, devam apresentar
semelhancas fisicas, porque ndo é uma questdo de aparéncia do tema, na cena ou
na pintura. E uma questiio de construcdo de gestos, de cores, de luzes e sombras
distribuidas em um espaco em que esses elementos sdo adicionados, como uma
sobreposicdo de elementos numa superficie. Ou seja, € uma questdo de como a
pintura se forma por peliculas de tinta que se empilham sobre a tela. A apropriacao
de procedimentos visuais reconstitui a materialidade da cena e da tela da pintura.

Isso quer dizer que, na cena, vemos COMo 0 personagem pinta a sua face, mas,
na pintura em tela, ndo vemos o artista pinta-la. A obra ja esta pronta, o espectador
pode reconstituir o modo como o artista fez seu autorretrato, observando as formas
plasmadas na tela, a distribuicdo no espaco, a escolha das cores, o ritmo das

pinceladas e outros indicadores visuais.

4.1.6 Para uma Estética da Aproximacao

Compreendo que é na criacdo formal e material de atmosferas e ambientes,
por meio de “gestos, graca e alusdes” a outros meios visuais, que 0s Stimmungen se
presentificam. E na vivéncia do espectador desses momentos fugazes de presencas,
0s quais em seguida desaparecem, mas nos fazem sentir o nosso corpo “como se de
dentro”, que se configura uma epifania. Por isso, o que denomino Estética da
Aproximacao requer a identificacdo ou o reconhecimento de um Stimmung ou mais
(Stimmungen) idénticos ou muito similares nas duas obras: em uma obra de arte visual
e em uma sequéncia televisual, por exemplo.

A contribuicdo proposta na Estética da Aproximacao, além das concepcdes

tedricas entrelacadas, demanda a constru¢cdo de um processo estético associativo
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entre uma imagem fixa, de concepg¢ao mais tradicional como a pintura, e uma imagem
em movimento divulgada na grande midia, em horario nobre, visando um publico
especifico. O ponto de encontro é uma atmosfera, uma ambiéncia, um Stimmung
(como propde Gumbrecht), que permite a breve aparicdo de uma “presenga” comum
as duas producgoes.

Da fruicdo de uma imagem em movimento com toda a sua carga visual,
emocional e técnica, em continuum, posso “sintetiza-la” em uma imagem Unica, que
tenha uma ligacao profunda com a sequéncia visualizada. Igualmente, posso “sentir”
0 movimento de uma cena imobilizada na pintura de Unica tela e vivencia-la como um
continuum. Isso tudo porque, no entrelacamento das duas producdes, € possivel
inferir uma acado construtiva comum, que eu chamo de procedimento visual tanto da
cena como da imagem associada. Nesse movimento pendular, do movimento a
imagem fixa e vice-e-versa, estabelece-se, no caso desta tese, a “Estética da
Aproximacgao”.

No préximo capitulo, com base na Estética da Aproximacdo, sédo feitas as
analises de obras de arte e cenas das trés minisséries escolhidas entre aquelas que
LFC realizou com sua equipe entre os anos de 2005 e 2010.



117

5 ANALISES APROXIMADAS

5.1 Procedimentos Metodoldgicos

O diretor Luiz Fernando Carvalho tem uma producédo de mais de 30 anos em
televisdo, considerando-se o inicio de sua experiéncia do ano de 1985 até o de 2016.
A escolha por sua obra ocorre ndo so pelo fato de ele ser o diretor mais requisitado
para este formato dentro da emissora Globo, bem como pela qualidade visual de seu
trabalho como exposto no Capitulo 2.

Assim, surgiu a necessidade de fazer uma leitura critica de sua producéo,
subdividindo-a em trés fases: “Fase de Formagao” (1985-1995), “Fase de Afirmagao”
(1996-2007) e “Fase de Confirmacéo” (2008-2016). Com essa classificacao, teve-se
como objetivo contextualizar historicamente a obra de LFC e mostrar como se
desenvolveu.

A “Fase de Formagao” (1985-1995) é considerada como aquela em que ha
assimilacao de repertorio e influéncias, com alguma pratica com competéncia, porém
ainda segue os moldes convencionais de gravacéao e narrativa.

Na “Fase de Afirmagao” (1996-2007), percebe-se mais seguranca, ha
propostas com autonomia, como, por exemplo, a primeira minissérie escolhida “Hoje
€ dia de Maria” (2005), em que LFC indica uma nova linguagem televisual na narrativa
e nas imagens, ou seja, pode-se dizer que inicia a sua marca no campo da televisao.

Por fim, a “Fase de Confirmagao” (2008-2016) em que LFC impde a sua marca
estética como diretor, oferecendo as duas outras minisséries escolhidas para esta
tese: “Capitu” (2008) e “Afinal, o que querem as mulheres?” (2010). E sobre esta

marca estética que recaem as analises do presente trabalho.
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A mini e as microsséries foram decupadas para que fossem escolhidas duas
cenas de cada uma, consideradas exemplos do didlogo com as artes visuais,
estabelecido por meio de um personagem ou mais personagens em cada uma,
caracterizando os retratos individuais ou coletivos desta tese. Considerando que, na
tradicdo da Historia da Arte, o retrato como categoria estética surgiu na Roma Antiga
e, no século XV, teve seu apogeu como encomenda de nobres, cujo destaque era a
forma humana, percebe-se a permanéncia desse estilo artistico na cultura e sua
relevancia. Com o decorrer do tempo, o retrato foi sendo caracterizado pela
identificacéo de pessoa(s) — “Casal Arnolfini”, de Jan Van Eyck, em 1434 — ou de uma
expressao — “A louca”, de Théodore Géricault, em 1822 — ou de fungdes — “Licao de
Anatomia do Dr. Tulp”, de Rembrandt, em 1632 - (GOMBRICH, 1981; 1999). O outro
critério para a escolha foi o fato de ndo terem sido ainda comentadas em outras
ocasides, apresentando-se como inéditas em trabalhos académicos.

A constituicdo de uma obra audiovisual é feita por sequéncias, que séo
unidades menores com funcdo dramatica e posicdo determinada na narrativa. A
sequéncia €é constituida por cenas, que representam uma unidade espaco-temporal.
Cadatomada de cena revela um plano, que é a extensado de um filme entre dois cortes,
também, é o mesmo que um segmento continuo da imagem. As categorias de analise
da imagem em movimento chegaram a nds, primeiramente, via cinema e foram
herdadas pelo video VHS e, atualmente, digital. Elas s@o aplicaveis ja que ha uma
interacdo visual importante. Portanto, a partir de cenas tomadas como exemplos para
esta tese, sao feitas breves descricoes.

Em relacdo as referéncias visuais, sdo utilizados alguns dos elementos da
linguagem visual, como linha (pontos proximos indicando um direcionamento e
extensdo), forma (contorno que se fecha), direcdo (a ilusdo de movimento ou néo,
pode ser horizontal, vertical, diagonal ou curva), cor (elemento emocional e simbdlico),
textura (remete a outro sentido, o tato, e depende da informacédo de detalhes) e
movimento (implicito na relagdo entre os elementos, dependendo do ritmo e da
relacdo espacial entre eles). Aléem desses, ha outros importantes, dependendo da
estética envolvida, como os efeitos de luz e sombra, que se traduzem na tonalidade
ou na saturacdo como intensidade cromética (DONDIS, 1997).

Assim, tomei duas adaptacdes de textos: “Hoje é Dia de Maria — 12 e 22
jornadas” (2005), minissérie baseada numa compilagdo de Carlos Alberto Soffredini,

na qual sdo encontrados elementos inspirados nos contos folcloricos recolhidos por
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Camara Cascudo, Mario de Andrade e Silvio Romero — e a microssérie “Capitu”
(2008), a segunda produgao do “Projeto Quadrante”, em celebragdo aos cem anos de
Machado de Assis, a qual foi inspirada no romance “Dom Casmurro”, de autoria do
escritor homenageado. Também, estudou-se a producdo com roteiro original da
microssérie “Afinal, o que querem as mulheres?” (2010), em conjunto com Jodo Paulo
Cuenca, Cecilia Gianetti e Michel Melamed.

A contribuicdo estética de LFC e suas minisséries ampliou o repertorio estético
televisual. Nesta tese, escolhi cenas e personagens que refletissem ndo somente a
“‘impureza”, defendida por Badiou (2002) — sintetizada e recomposta a cada cena, pelo
diretor, que lanca méo de toda a gama de recursos plasticos e digitais —, como também
o Stimmung, que se faz presente por alguns instantes, segundo Gumbrecht (2014) e
logo se esvanece. A “aproximacdo” com as obras visuais ndo esta registrada em
apenas um frame, ela faz parte de um continuum da trajetoria do personagem. Logo
para um fim didatico, nesta tese, destaco frames representativos. Para tanto, elegi ao
menos dois personagens para cada uma das trés mini e microsséries escolhidas. Sao

0S seguintes:

e Em “Hoje é dia de Maria”: “Maria” e “Amado”/ “Quirino” da 12 jornada.

e Em “Capitu”: “Capitu” e “Bentinho”/ “Dom Casmurro”.

7

e Em “Afinal, o que querem as mulheres?”: “André”/ “André e Dr. Freud”.

A partir dessa eleicao de personagens, € feita a associagdo com pinturas de
outros artistas, em que é analisada a simetria de procedimentos, de acordo com 0s
elementos da linguagem visual: ponto, linha, forma, direcdo, cor, textura, escala e
outros. Essa etapa € importante para identificar relacées estéticas e como elas se
sucederam entre as imagens em continuum criadas nas minisséries e as imagens
fixas de pinturas e ndo o aspecto estritamente técnico ou tematico. O dialogo e o
transito intenso estabelecido entre os diversos meios disponiveis, que em cada obra
pode gerar presencgas-auséncias epifanicas constituem um motivo para ao estudo.
(GUMBRECHT, 2016).

Assim, com o cumprimento do conjunto das primeiras etapas propostas para

esta tese, podemos buscar a Uultima, que € compreender de que maneira as
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minisséries produzidas por LFC renovam o campo da estética televisual. O préximo
subcapitulo, por conseguinte, € dedicado as analises das cenas, pois, assim, se
poderdo elencar as cenas, descrevé-las, buscar referéncias nas artes visuais e

interpreta-las a luz da “Estética da Aproximagao”.

5.2. Analises de Cenas

Para essa parte do trabalho, foram escolhidas pelo menos duas cenas de cada
mini ou microssérie, com a participacdo de um ou mais personagens em cada uma,
como dois retratos individuais ou coletivos. O que determinou a escolha de cada cena
foi o dialogo com as artes visuais. Assim, € feita uma descricdo, primeiramente, da
minissérie, seguida da do personagem ou personagens em questao e, por fim, da obra
visual eleita para a analogia. Com os elementos plasticos descritos, € feito um
chamamento de referéncias visuais com a identificacdo de relacdes estéticas, a fim
de perceber a presencga do Stimmung em cada cena. Num segundo momento, faco
uma comparacdo, destacando as semelhancas dos procedimentos artisticos para

chegar a “Estética da Aproximagao” nas minisséries de LFC.

5.2.1. Minissérie “Hoje é dia de Maria — 12. e 22 jornadas”

“Hoje é dia de Maria — 12. e 22. jornadas” (2005) pode ser considerada uma
minissérie (Unica producdo com uma continuacdo no formato), composta por uma
minissérie com oito episodios “Hoje € dia de Maria — 12. jornada” e uma microsseérie
com cinco episodios, “Hoje é dia de Maria — 22. jornada”.

Essa obra contém uma série de experimentos visuais, que defini como
“surrealismo ludico”. O artificialismo dos cenarios se deve a escolha de um domo como
cenario, caracterizando uma gravacdo em forma circular, que proporcionou uma

colagem de cenas. Além da utilizagdo de outros recursos como stop motion e
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pixillation®3, a iluminacao foi o elemento mais trabalhado, porque indicava o dia, a noite
e a “temperatura” da cena. Esta € uma obra importante da “Fase de Afirmacao” de
LFC, por indicar ousadia estética em sua constituicdo naquele periodo da televiséao

brasileira.

5.2.1.1. Narrativa e personagens “Maria” / “Amado” / “Quirino”

A primeira jornada narra a historia de Maria, uma tipica Heroina Classica, uma
protagonista tradicional, de bom coracéo e ingénua. Ela percorre um longo trajeto, em
gue deve superar muitas dificuldades e agruras para, ao final, conquistar a felicidade
(PALLOTTINI, 1989; VOGLER, 2015). Vive com seu Pai viivo (Guardido do Limiar)
num sitio na roga. Desde a morte da M&e, seu Pai passou a beber, deixando o sitio
praticamente abandonado. O que parecia uma alegria, 0 segundo casamento de seu
pai, se transformou numa vida sacrificada para Maria, submetida aos maus tratos da
Madrasta (Vild) e de sua filha, Joaninha (Anti-Aliada). Ela foge de casa em busca das
franjas do mar. Ao longo de seu caminho é seguida e protegida por um P&ssaro
(Aliado/Camaleao). Do sitio, seu Pai desesperado, lanca-se ao mundo a procura-la. A
Madrasta e Joaninha, também vao atras do Pai, acreditando que ele busca um

tesouro. Durante o percurso, Maria € confrontada com Asmodeu (Vildo/Camaleé&o),

um demaonio com sete formas diferentes, que Ihe tira a infancia, tornando Maria, adulta
(DVD TVGLOBO, 2005; VOGLER, 2015). Na figura 23, vemos Maria crianca (Carolina

Oliveira) e Maria adulta (Leticia Sabatella):

Fonte: DVD, TV Globo (2005).

63 Técnica de animacao que é feita para o movimento de humanos, ao contrario do stop motion, que
utiliza objetos.
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Ela conhece um Principe (Guardido do Limiar) que quer casar com ela, mas
reconhece que ama o Passaro/Amado, apresentado na figura 24. Com sua inocéncia

e pureza, resgata o Amado, que havia sido enfeiticado.

Figura 24 — Frame do personagem Passaro/Amado da minissérie “Hoje é dia de Maria — 12 jornada”
(2005).

Uma maldi¢&o o transformara em Péssaro durante o dia, somente, retornando
a humano a noite mediante o chamado de Maria. Ela encontra uma dupla de
saltimbancos e desperta a paixdo de Quirino, o palhaco (Guardido do
Limiar/Sombra/Picaro), irm&o de Rosa, a tocadora de acordeom (Guardia do Limiar,
Aliada, Picara), o qual podemos ver na figura abaixo.

Figura 25 — Frame do Maria — 12 jornada” (2005).

personagem Quirino da minissérie “Hoje é dia de

?'I -
Fonte: DVD TV Globo (2005).

Infelizmente, com ciimes, Quirino é convencido por Asmodeu a prender o

Passaro e, assim, deixar Maria livre. Maria se entristece por perder o Amado, mas
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restitui a alegria, ao ver o Pai, que passa a fazer parte da trupe circense “Vai-e-Volta”.
Até que o Pai morre, quando sonha com a Mae e lhe promete ficar com ela (Mae) para
sempre. Maria, mais uma vez triste, parte em busca de seu Amado e o encontra como
P&ssaro congelado, por Asmodeu. Com o calor intenso de seu amor, Maria
descongela o Passaro, que se transforma em Amado em seus bracos. Asmodeu
inconformado, a transforma em crianca de novo. Confusa, volta para o sitio e la
encontra toda sua familia e o sitio reconstituidos. Asmodeu, ainda tenta mais uma
maldade, mas é impedido e transformado numa lata velha. Um menino cigano chega
ao sitio e brinca com Maria. Ela o reconhece como o0 Amado. Os dois chegam as
franjas do mar e Maria realiza seu sonho (DVD TVGLOBO, 2005; VOGLER, 2015).

A segunda jornada se desenrola com Maria menina que esta em frente as
franjas do mar. O oceano a leva e é devolvida a terra em um lugar que ndo conhece.
Ela busca o caminho de volta para a casa. O Pato (Aliado) e Dona Cabeca (Aliada)
s80 0s amigos que sao engolidos, junto & Maria, por um gigante que 0s joga no lixao
de uma grande cidade. Asmodeu aparece de novo, em varias formas, para atormenta-
la. Quem a ajuda contra tantas injusticas € Dom Chico Chicote (Aliado), um poeta
apaixonado por Alonsa (Aliada), e Dr. Cornelius (Mentor/Aliado), dono de uma loja de
brinquedos, onde vive Dona Boneca (Aliada). Assim, na cidade grande, onde sofre
algumas agruras, supera todos os reveses para, ao final, retornar a sua casa da
infancia (DVD TVGLOBO, 2005; VOGLER, 2015).

Apesar dessa minissérie ser constituida por duas jornadas e também rica em
recursos e procedimentos artisticos, utilizei apenas cenas que escolhi da “12.
Jornada”.

“Hoje é dia de Maria”’, evoca o Stimmung de uma infancia pré-televiséo,
inspirado em lembrangas e sonhos inocentes, primeiro no sertdo, depois no meio
urbano (GUMBRECHT, 2014). Ha varias passagens, em que podemos identificar os
elementos que contribuem para isso: as cenas musicais sdo um resgate da graca das
cantigas do folclore popular; a cena do encontro com as franjas do mar como o gesto
da realizacdo de um desejo; as cenas com os saltimbancos sao alusées a memoria
de um circo mambembe e a colagem ludica das cenas remete a (i)logica surrealista
do imaginério infantil. A minissérie ndo € uma obra para criangas, ndo é uma
minissérie infantil, € uma obra para adultos, pois perpassa por questdes sérias como

abuso sexual e trabalho escravo, que ndo sao apropriadas para 0s pequenos.
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O ritmo da narrativa nos encaminha a “calma compostura”, visto que é lento.
Ha& um retardamento no ritmo da narrativa, em relacdo a rapidez do que se Vvé na
programacao da televisdo. O efeito € o de um convite ao olhar contemplativo.

As cenas sao realidades carregadas de nostalgia dos tempos de contos infantis
antigos, séo a evocagao do Stimmung de lembrancas de imagens de dentro de uma
memoria longinqua. Assim como se tornam presentes, tornam-se nebulosas,
reavivam, desbotam e, em seguida, desaparecem, tornam-se ausentes. O Stimmung
s6 ganha densidade e forma, através da presenca do imaginario, que seria o seu
repertorio. E ai reside o que LFC soube coordenar com pertinéncia e surpreender a

todos: revigorar e oxigenar o acervo televisual brasileiro com esta primeira minissérie.

5.2.1.2. Cena escolhida “Beijo’®*
A cena escolhida foi desdobrada em cinco “Cenas/Encontros”. Maria e Amado
se unem e se beijam. As cinco cenas estdo editadas e entrelagadas com cenas de
outros personagens. Por essa razdo, destaco na figura 26, somente dois frames (“a”

e “b”) de cada uma das Cena/Encontro do casal:

64 Cena escolhida “Beijo” — Extraidas dos Episodio 5. Duragéo; Cena/Encontro 1 “a” e “b” de 23'29” a
30°05”; Cena/Encontro 2 “a@” e “b” de 40'04” a 44'06”. E do Episddio 6. Cena/Encontro 3 “a” e “b” de
05’03” a 07°30”; Cena/Encontro 4 “a” e “b” de 16'01” a 19'45” e Cena/Encontro 5 “a” e “b” de 30°11” a
34°49”. A identificagcao dos frames da cena escolhida se encontra na Figura A do Anexo C.
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Figura 26 — Cenas dos cinco encontros de Maria (Leticia Sabatella) com o0 Amado (Rodrigo Santoro),
na minissérie “Hoje ¢é dia de Maria — 12 jornada” (2005).

Cena/
Encontro 1a

Cena/
Encontro 2a

Cena/
Encontro 3a

Cena/
Encontro 4a

Cena/
Encontro 5a

Fonte: DVD, TV Globo (2005).

Nomeio cada uma e aponto as razdes implicadas tanto quanto a uma descrigéo
formal dos elementos da linguagem visual bem como quanto aos aspectos
significativos da narrativa:

— “Cena / Encontro 1 “a” e “b” — OURO”: Maria e Amado
aparecem em plano médio abracados, um em frente ao outro; estdo numa

posicéo centralizada do frame, em meio a plantacdo de trigo; a luz de um
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amarelo brilhante indica o tom dourado do Sol, do trigo e dos amantes que,
ainda, estédo impactados com a transformacéo de Passaro em Amado.

— “Cena / Encontro 2 “a” e “b” — BEIJO”: os amantes se unem
mais, beijam-se; eles estdo no bosque; é noite; 0s corpos aparecem em
primeiro plano centralizado no frame; as cores séo frias e saturadas; a
ansiedade pelo encontro cresceu; eles permanecem na penumbra um em
frente ao outro, pois a iluminacéo é fraca e vem da lateral direita do quadro.

—“Cena/Encontro 3 “a” e “b” — ABRACO”: Maria e Amado estao
completamente entregues um ao outro; seus corpos colaram; estdo
deitados nus na mata; Maria esta de costas para Amado, em primeiro plano
do frame; as cores sdo quentes, brilhantes e vivas; seus corpos estao
iluminados frontalmente, com forte contraste; a paixao é plena.

— “Cena / Encontro 4 “a” e “b” — ARVORE”: Maria e Amado
abracados se fundem ao tronco da arvore; mal é possivel distinguir as
roupas amassadas dos descascados da arvore; estdo em primeiro plano e
centralizados no frame; as cores sdo saturadas em tons verdes azuis,
marrons, cinzas e beges; a iluminacao € lateral, o que destaca a textura
dos corpos e do vegetal; a apreenséo pelo momento da separacao tensiona
o encontro dos dois.

— “Cena / Encontro 5 “a” e “b” — MANTO”: os amantes estéo
envoltos pelo manto vermelho; estédo sentados e abracados; primeiro numa
panoramica, em que a mata contrasta fortemente com a cor do manto;
depois, em primeiro plano no frame, seus rostos sao iluminados pela
esquerda, gerando sombras profundas; os amantes estdo compactados
como uma forma Unica, encapsulados; as cores frias, verdes e azuis da
vegetacdo contrastam com o tom quente do vermelho profundo do manto;

a tensdo chega ao climax, vira angustia pela separacao diurna.

Nos frames escolhidos e justapostos, previamente, percebo o desdobramento
dessa unido-beijo, em que procedimentos diferentes sdo encaminhados de um calor
inflamado e brilhante a um calor contido e encapsulado. Os frames evocam
presencas-auséncias diversas, conforme Gumbrecht (2016): a graca do calor da
celebracédo dourada do amor, do beijo amoroso, do abrago apaixonado de Maria e

Amado; a alusdo a fusdo do casal em arvore tensionado na apreensdo do momento
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da separacéo e, em seguida, noto no gesto de encobrimento com o manto vermelho
encapsulando a angustia do drama instalado por este amor impossibilitado pelo feitico.
Todas elas, a meu ver se referem a mesma pintura: “O Beijo” (1907-08), de

Gustav Klimt, que descrevo em seguida.

5.2.1.3. Obra Visual “Beijo”
Esta pintura é considerada a obra prima de Klimt, pelo seu tratamento plastico
exuberante e tem sido reproduzida no mundo inteiro, tornando-se uma imagem

popular, vista na figura a seguir:

F

igura 27 — “O beijo”, Gustav KIi, 1907-1908.

Fonte: Coegéo daaleriBeredr, VenaAustria.

Klimt havia feito varias tentativas antes. “O beijo” encerra a “fase de ouro”, que
o0 artista havia iniciado em uma visita a Ravena (1903), na Italia, em que foi arrebatado
pelos mosaicos bizantinos. O motivo decorativo oriental que empregava elementos
abstratos repetidamente foi exercido exaustivamente pelo artista.Também, é
consideravel que Klimt era filho de ourives, uma vez que o gosto pelo brilho dourado
ja percorria suas veias. Fundador do movimento da “Secessao”, foi seu presidente em
1897 e pregava a integracdo das diferentes artes: arquitetura, pintura e escultura,

contudo o abandonou em 1905.
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O gue me interessa é a complexidade dessa imagem aparentemente simples
de um casal se beijando. Klimt sabia o que sintetizar, foi um mestre nisso. Acredita-se
gue os modelos eram o proprio artista e sua amante por muitos anos, Emilie Floge
(NERET, 2015). “O beijo” € uma tela que traz o retrato de um casal unido, que, depois
de um minuto de contemplagé&o, gera inquietagao.

A construcdo do quadro exigiu decisdes de Klimt, desde o inicio, como a
posicdo do casal, sua textura, a propor¢ao e as cores. Vejo o desenho do contorno, a
linha das figuras masculina e feminina bem definidas, além de uma profuséo de formas
indicativas: retangulares para o homem e circulares para a mulher. Vejo-0s com peso,
ao ponto de se plantarem no chao, como o tronco de uma arvore, que, para alguns, &
um simbolo falico (NERET, 2015). Os procedimentos artisticos convergem para a
fus@o plastica dos corpos. O brilho da superficie dourada é resultante da folheacéo a
ouro, gerando a graga pelo calor atribuido a superficie. Este beijo, disfar¢cado de unido
e celebracao, é tenso e angustiante, mesmo sendo um beijo. Além disso, a linha de
contorno e o preenchimento dourado determinam o fechamento da forma do casal.
Apesar de evidenciar retangulos para o homem e circulos para a mulher, o fundo
permanece o mesmo, ha continuidade na superficie, o que alude a fusédo (DONDIS,
1997).

O desconcertante € o encapsulamento, que gera claustrofobia, gerado pelo
gesto do homem em envolver a mulher com o abrago. Esse gesto é apresentado no
desenho das duas figuras abracadas e fundidas, elas viram uma s, como uma
capsula, enclausuradas e plantadas na vegetacdo. Essa tela, consequentemente,
apresenta a sintese e a ambiguidade de Stimmungen, segundo Gumbrecht (2014;
2016), manifestadas em sua presenca-auséncia: a graca, a alusdo e o gesto da
unido/beijo, numa forma fechada.

A tela “O beijo” (1907-08) se aproxima das cinco “cenas / encontros” através

dos possiveis procedimentos que considerei simétricos, sendo analisados a seguir.

5.2.1.4. Estéticada Aproximacéao - Encapsulamento: Cena escolhida

“Beijo” / Obra Visual “Beijo”
Nas cinco cenas, 0 casal de amantes € visto em cinco momentos diferentes, da
celebracéo-unido ao da tensdo-angustia. Este amor é pleno por alguns momentos na

noite, mas, quando a luz do Sol chega, é brutalmente interrompido. O vinculo entre
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eles €& “encapsulado” no periodo noturno, por isso a angustia do impedimento da
convivéncia diurna.

A meu ver, o procedimento artistico de LFC foi desdobrar o romance dos dois
personagens para apresentar seu encapsulamento, o vinculo é forte, € dourado e
brilhante, mas opressivo, através de um contorno fechado do manto vermelho. As
imagens exibem o paradoxo que os amantes vivem, porque a luz do Sol, embora seja
guente, traz o ofuscamento da separacao e a necessidade do encontro noturno. Ou,
embora proporcione a unido dos dois amantes, também traz o peso da antecipacao
do sofrimento pelo inevitavel afastamento do casal.

Em “O beijo”, vejo no procedimento artistico do folheamento a ouro um atrativo
a unido do casal pelo seu brilho e consequente iluminacdo, correspondente ao
Stimmung que, também, se manifesta na iluminagdo quente e dourada da cena da
minissérie por um holofote poderoso que, na sequéncia, ofusca a todos e estoura os
contornos, para proporcionar o efeito da transformacdo de Amado. Aqui, faz-se
presente a Estética da Aproximacao.

Em pouca demora, da-se lugar a um estranhamento diante da forma compacta
concebida pelos dois corpos envoltos no manto dourado de “O beijo”, que, na minha
visdo, € simétrico no encobrimento da forma dos corpos, encapsulando-os como o
manto vermelho na “cena/encontro” da minissérie. Ou na associagao da forma do
casal com um tronco de arvore plantada na vegetacdo, dada a compactacdo dos
corpos em uma unica forma em “O beijo” correspondente a simetria da unido dos
amantes ao tronco da arvore na minissérie. Também em relacdo a essas
caracteristicas, faz-se presente a Estética da Aproximacao.

Sendo uma cena audiovisual, h4 a repeticdo da lentiddo no ritmo narrativo;
suavidade nos gestos e nas vozes sussurradas; na respiragéo ofegante, e no assobio
da trilha sonora que remete a nostalgia, 0 que nos induz ao Stimmung da
contemplacdo. Essas repeticbes correspondem a redundéancia de expedientes que
encontro em “O beijo”, na profusdo de elementos abstratos e decorativos que
recobrem a superficie da tela. O espectador se perde no ritmo lento e descendente
dos pontos claros do fundo da pintura; quase se ouvem 0s sussurros dos amantes
retratados dada a proximidade de seus rostos; ademais, as linhas sinuosas que
contornam os corpos delineiam sua respiracdo ofegante, e o padrdo abstrato da

decoracdo do manto é a trilha assobiada que embala a nossa contemplagéo.
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Nesta sequéncia de cinco “cenas / encontros”, segundo Badiou (1994), fica
evidente que a obra se constroi por fragmentos e incompletude e, no seu conjunto,
revela seu sujeito, sem se reduzir a ele. Penso que, em outras palavras, a obra em
determinado momento, passa a ditar as regras, independentemente, da vontade de
seu autor. No conjunto, teremos o sujeito-obra sempre por se complementar.

Esses procedimentos artisticos simétricos, entre o audiovisual e a pintura,
caracterizam a Estética da Aproximacédo - Encapsulamento, na minissérie “Hoje é dia
de Maria”. Nomeio esta subcategoria, ao constatar o paradoxo entre a unido dos
amantes e a simultanea forma fechada, que gera o encapsulamento. Por isso, ainda
vale ressaltar que ndo € uma questdo de simetria entre as formas exatas de cada
personagem, ou do tema, ou até das diferengas apresentadas entre as “cenas /
encontros” e a pintura. A questao € uma apropria¢cdo estética e visual, via Stimmung,
via sintese ou desdobramento da presenca/auséncia ou suas possibilidades
(GUMBRECHT, 2014). Sendo assim, segue-se para proxima cena da minissérie “Hoje

é dia de Maria — 12. Jornada”.

5.2.1.5. Cena escolhida “Retrato’®>

A cena escolhida é a do personagem Quirino, que surge no Episodio 5 com a
companhia mambembe “Vai-e-Volta” e desaparece no Episédio 7 da minissérie “Hoje
é dia de Maria — 12. Jornada”.

Quirino é um personagem com funcBes acumuladas de Guardido do
Limiar/Camaledo/Sombra/ Picaro, segundo Vogler (2015), conforme vemos na figura
29. Quirino é o palhago da companhia mambembe “Vai-e-Volta”; por essa razéo, usa
varias mascaras como o Camaledo. E muito brincalhdo e criativo no palco,
caracterizando sua faceta de Picaro. Porém, sem uma estrutura emocional bem
constituida, é facilmente iludido por Asmodeu, o Vildo, que o manipula, revelando-se
um Guardido do Limiar/Anti-Mentor/Sombra, ao acompanhar Maria.

Em seguida, temos a sequéncia de dez frames em close-up, como demonstra

a figura 28.

65 Cena escolhida “Retrato” — Extraida do Episédio 6. Duragdo de 07°3” a 09°'54”. A identificagdo dos
frames da cena escolhida se encontra na Figura B do Anexo C.
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Figura 28 — Imagens captadas da minissérie “Hoje é dia de Maria” (Daniel de Oliveira).

Fonte: DVD, TV Globo (2005).

Quirino esta de costas em frente ao espelho. Quirino vé seu duplo no espelho;
segundo a narrativa, ele sofre pelo amor de Maria, que n&do corresponde a este amor.

Ele se maquia, mas ndo é a maquiagem usual de seu personagem, ele pinta uma
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lagrima azul abaixo de seu olho esquerdo, uma mancha vermelha no nariz e outra na
bochecha esquerda, dois vincos vermelhos nos cantos da boca e os labios vermelhos.
Por breves segundos, ele faz caretas tristes. Arrependido, ele desfaz a maquiagem,
passando um pano molhado em sua face. Sua imagem natural é refletida. N&ao
satisfeito, ele limpa a superficie do espelho com 0 mesmo pano que usou no rosto.
Ele se vé refletido.

O reflexo de Quirino sem maquiagem, no espelho manchado, instala o
estranhamento, ao percebermos que esse espelho ndo é nitido, novo, dirigido a
vaidade, ndo € narcisico. E um espelho com a superficie machucada, manchada,
desgastada. O espelho reflete o retrato da ironia da vida, que mesmo sendo o Quirino
amoroso e fazendo a corte para Maria, ela hdo se apaixonaria por ele.

N&o é um espelho para ver a aparéncia, € um espelho que reflete o retrato do
interior do personagem, que faz alusdo a um estado de espirito. Quirino estava se
magquiando com graca antes, o gesto do personagem foi a pintura em seu rosto.
Porém, isso somente representa a sua profissdo de palhaco, € uma mascara
profissional. Em Quirino, a maquiagem é a mascara que contém a aridez afetiva, o
vazio interior, a miséria afetiva em que se encontra. Ao tirar a maquiagem,
supostamente, Quirino vé sua aparéncia fisica refletida no espelho. O que Quirino vé,
é seu reflexo desgastado e manchado. Neste momento, por um instante, o que vemos
€ 0 Stimmung interior do personagem, sua cisao interna, a perda do amor de Maria,
ou seja, vemos a presenca da alma do personagem, como uma sensacao que nos
toca “de dentro” (Gumbrecht (2014, p. 12).

Na cena, as cores sdo sobrias e frias, a iluminacdo € ténue da esquerda do
frame para a direita, de modo que o lado direito da face de Quirino fica na penumbra
e a outra metade iluminada, o que reforgca o Stimmung da presenca da ironia de sua
vida (GUMBRECHT, 2014; 2016).

A0S poucos, ao reconstituir a cena que inicia como um gesto cotidiano, segue-
se para um tom de escarnio, que, quando Quirino se vé sem maquiagem,
imediatamente, se transforma em desespero e espanto, como se ndo houvesse
maquiagem possivel para disfarcar a sua condicdo sem esperancga. Essa cena do
autorretrato do ser dolorido, Quirino, da pura presenca-auséncia da dor, remete a obra
“Autorretrato” (1660), de Rembrandt.
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5.2.1.6. Obra Visual “Retrato”
O pintor holandés Rembrandt van Rijn® é considerado um dos maiores
retratistas da Historia da Arte. Este que segue na figura 29 € um dos retratos da fase

madura do artista.

Figura 29 — Autorretrato, Rembrandt van Rijn, 1660.

L - . |
Fonte: Metropolitan Museum of Art, New York. Disponivel em: <http://images.metmuseum.org/
CRDImages/ep/original/DP152808.jpg> Acesso em 10 ago. 2016.

A essas alturas da vida, o pintor barroco tinha perdido tudo, esposas, filhos e
fortuna, mas seguia fazendo os autorretratos, como sempre os fizera. O autorretrato
do artista foi feito na ultima década de sua vida, ele morreu aos 63 anos. Considerado
0 maior pintor da Holanda, por ter elevado a categoria do retrato ao nivel além da
aparéncia fisica, ou seja, a partir dele, esse tipo de obra passou a ser o retrato da
alma também. Ele se via ao espelho como um objeto de estudo plastico, ndo como

Narciso admirando sua propria beleza. Esta caracteristica de humanizacéo do tema

66 Rembrandt Harmenszoon van Rijn foi um pintor holandés, que viveu no periodo Barroco entre 1606
e 1669.
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condizia ndo s6 com a época barroca e com 0s preceitos utilizados por Caravaggio®’
na Italia, mas também com o efeito de contraste pictorico inventado por ele e batizado
de claro-escuro. Rembrandt aprendera com seu mestre que, por sua vez, conhecera
o italiano. A inovagao de Rembrandt, portanto, foi seu olhar que perscrutava cada ruga
e expresséo traduzidas em pinceladas ora espontaneas, ora precisas.

A técnica de pintura utilizada para a execucdo de seus retratos era inversa a
do desenho, que se inicia na folha de papel em branco e decorre da adicédo de linhas
e sombras executadas com grafite sobre ela. Para iniciar a tela, Rembrandt a
preparava com uma camada de fundo marrom e, aos poucos, acrescentava os tons
meédios, das sombras para chegar a luz. Esta técnica era adequada ao periodo
Barroco, que, na Holanda, tinha o carater intimista na pintura do artista. Esta
honestidade, ao se olhar, revela a sua alma de artista, escolhendo procedimentos
artisticos analogos a materialidade da tinta.

Rembrandt ndo exagerava 0s gestos representados, seus autorretratos
passam serenidade, mesmo os feitos na juventude, j4 os da maturidade trazem uma
ironia contida. O amassado e o desgastado da roupa s&o representados com
pinceladas espessas e opacas e fazem alusao a uma vida de trabalho duro. A pele
enrugada é executada com a graca da espatula e muita tinta, que, ao final, ganhavam
minusculas areas de branco intenso, criando a presenca-auséncia da espessura da
superficie da pele.

Na tela feita a 6leo, predominam o0s tons terrosos e levemente esverdeados,
dos marrons escuros aos claros, passando por alaranjados, amarelos queimados,
chegando aos brancos. O chapéu de abas largas é preto, delimitando a area mais
escura do quadro, que circunda a cabeca e realca sua face iluminada do lado
esquerdo, permanecendo a outra metade de seu rosto na sombra. Seus olhos se
dirigem, com firmeza, ao espectador sem afrontd-lo. O Stimmung da pintura é
reforcado pelo contraste de luz que revela a dualidade de uma vida que conheceu a
riqgueza e o reconhecimento e os perdeu. H& cisédo e a perda. O Stimmung da ironia
da vida, o autorretrato do vazio. O “Autorretrato” de Rembrandt se aproxima da cena

de Quirino através de procedimentos artisticos simétricos, que analiso a seguir.

67 Michelangelo Merisi, conhecido como Caravaggio (1571-1610), pintor italiano e principal
representante do Barroco, criou a técnica do “tenebrismo” ou “claro-escuro”.
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5.2.1.7. Estética da Aproximacéao - Esvaziamento: Cena escolhida
“Retrato” | Obra Visual “Retrato”

Neste momento, percebo o procedimento artistico executado na minissérie. que
transformou o “retrato” de Quirino em uma pintura. A face de Quirino foi pintada com
um gesto “invisivel”, quando as manchas e os desgastes da superficie do espelho
foram sobrepostas a face do personagem. A Pintura se refere a cor e luz. Também é
a adicao, sobre uma superficie, de matéria que pode ter muitas camadas, opacas ou
transparentes, claras ou escuras, finas ou espessas, com cores frias ou quentes. Na
cena do retrato de Quirino, camadas veladas e sombras quebradigcas foram
sobrepostas a face do personagem, fundindo as duas superficies, colocando em
evidéncia a Pintura. Face e espelho viraram o retrato da alma do personagem; naquele
momento da narrativa, o Stimmung da pintura se mostra um pouco, pois, neste
instante, se torna presente-ausente, apresentando a ironia e a dor da vida
(GUMBRECHT, 2014; 2016).

A pintura do “Autorretrato” (1660), de Rembrandt, foi executada com o
procedimento artistico de uma sobreposicdo de gestos, que plasmassem camadas de
tinta a uma superficie. Essas camadas de base escura encobertas pelas camadas
claras se fundiram a materialidade do retratado no final da vida, evidenciando a
Pintura. Em multiplas espatuladas e pinceladas largas, a pintura ganha o corpo das
rugas, das dobras, das gasturas e das imperfeicbes Entdo, torna-se presente o
Stimmung da ironia perante o vazio da vida. Assim, novamente se faz presente a
Estética da Aproximacao.

LFC se apropriou do procedimento artistico da pintura de Rembrandt. Na
escolha das cores, na maneira barroca de distribuir luz e sombra, na posi¢ao retrato
escolhida, o diretor traduziu em graca, gestos e alusdes o que o artista barroco
simetricamente realizou. Assim, também se faz presente a Estética da Aproximacao.

A cena de Quirino reflete o Stimmung da dor afetiva, assim como a pintura de
Rembrandt. Nao é o tema que mostra isso, pois seria apenas o palhaco se maquiando
em frente ao espelho ou somente o autorretrato do artista. O Stimmung permite o
acesso a como essas imagens foram exibidas e construidas. Na imagem de Quirino,
longe de ser um esteticismo banal, ha a apropriacdo do procedimento de Rembrandt
ao construir a pintura-maquiagem na superficie da tela-rosto. Em Rembrandt, as rugas
séo a propria matéria da tinta, de tdo pastosa e acumulada que ela esta refletindo a

luz de inumeras formas diferentes, evidenciando as agruras da vida. Os
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procedimentos artisticos simétricos entre o audiovisual e a pintura caracterizam a
Estética da Aproximacéo — Esvaziamento, na minissérie “Hoje € dia de Maria”. Desta
forma, nomeio esta subcategoria, ao constatar o paradoxo entre a ironia da dor da
vida e o simultaneo reflexo do vazio interior, que gera o esvaziamento. Assim, depois

desta analise, passo a préxima microssérie, “Capitu”.

5.2.2. Microssérie “Capitu”

A microssérie “Capitu” teve roteiro escrito por Euclydes Marinho, colaboragao
de Daniel Piza, Luis Alberto de Abreu e Edna Palatnik e texto final de LFC. Foi
apresentada em cinco episédios (TV GLOBO, 2008-2009). Considero-a uma
microsserie.

“Capitu” representa um amadurecimento representativo tanto no conjunto da
obra de LFC como também em relacdo ao acervo televisual brasileiro. A microsseérie,
rica na “impureza” de sua linguagem, apresenta um entrelagamento de 6pera teatral
com as origens do cinema e da fotografia antiga, mais a projecao digital nas paredes,
além da danca espanhola popular, da trilha sonora com ritmos variados e da literatura
classica (BADIOU, 2002). A microssérie utiliza opcdes estéticas que evidenciam o
dominio da linguagem televisiva, definindo-a como um drama operistico surreal. E
uma das obras ressaltadas da “Fase de Confirmagao” (2008-2016) do diretor, em que
a seguranca e a contencdo de procedimentos artisticos € singular na producéo

nacional.

5.2.2.1. Narrativa e personagens “Capitu” e “Dom Casmurro”

A minissérie se constitui em um flashback da vida de Bento Santiago/Dom
Casmurro (Anti-Herdi/Picaro/ Sombra), sua paixdo pela vizinha da infancia e futura
esposa que, em ritmo ascendente, chega a uma desconfianca incontrolavel e tragica
(VOGLER, 2015). A historia inicia com Dom Casmurro, o Bento idoso, que narra sua
infancia confortavel junto a D. Gléria (Guardia do Limiar), sua mée vilva, como se
percebe na figura 30. Ela havia feito a promessa de que ele, o entdo menino Bentinho,
fosse padre.



137

Figura 30 — Dona Gléria Eliane Giardini na minisserie “a'

%\l

-

Fonte: DVD, TV Globo (2008-2009).

Dom Casmurro segue contando seu romance, desde a adolescéncia com a
vizinha Capitolina/Capitu (Anti-Heroina). Ela, menina desenvolta, alegre e bonita se
transforma na bela Capitu adulta, com quem Bento se casa, depois de se formar em
Direito e se livrar do seminéario. Seu amigo Escobar (Aliado/Arauto), que conheceu no
semindrio, casa com a amiga de Capitu, Sancha (Aliada), o qual pode ser visto na
figura 31.

Figura 31 — Bentinho (Michel Melamed) e Escobar (Pierre Baitelle) na minissérie Capitu (2005).

Fonte: DVD, TV Globo (2008-2009).

Os dois casais tém filhos e séo felizes, até que Escobar morre ao nadar no mar.

No enterro, Bento comecga a desenvolver um ciime doentio, alimentado pela davida
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da traicdo de Capitu com Escobar. Ela acaba exilada em Lisboa com o filho Ezequiel
(Aliado), onde morre anos mais tarde. O proprio filho também morre, porém na Africa.
Dom Casmurro, o Bentinho transformado, vive sozinho e ensimesmado.

A apresentacdo da personagem Capitolina/Capitu € elaborada sob efeito
teatral, ela é composta pelo olhar de Dom Casmurro, com o hit da época do
lancamento televisual em 2008, a musica “Elephant Gun”, do grupo indie®8 Beirut, ao
fundo. A cena é um exemplo de “anacronismo”, segundo Pucci Jr. (2011, p. 96),
porque une 0s personagens que, supostamente, teriam a mesma idade no mesmo
ambiente e ao mesmo tempo, porém Capitolina se apresenta adolescente e Bento ja
idoso, como Dom Casmurro.

Inicia-se a cena com uma tomada panoramica do centro do saldo da locacéo,
que faz as vezes de pétio, o0 Mundo Comum (VOGLER, 2015). Esse lugar com pé
direito altissimo, colunas jénicas, cortinados das janelas, sem mobiliario j& carrega em
si a solenidade de épocas passadas. As cores sao frias; e a iluminacéo, dramatica em
movimento, seguindo o caminho dos personagens. Ao longe, vemos Capitolina com
um bambu e um giz amarrado a sua ponta, com o qual desenha uma linha no piso, ao
mesmo tempo que corre e danca conforme a musica. Atras dela, vem Dom Casmurro,
se “equilibrando” sobre a linha de giz desenhada. Ela danca ao seu redor e ele esta
feliz. Nao se falam, desfrutam o encontro. O Stimmung é a presenca-auséncia de uma
realidade de seducédo criada para a microssérie (GUMBRECHT, 2014), conforme é
mostrado no frame da figura 32.

O tom festivo e retrd da musica nos envolve no Stimmung de um tempo
“passado” e nostalgico. Ja conhecemos Dom Casmurro (Anti-Herd6i/Picaro/ Sombra),
o narrador que relembra seu namorico da adolescéncia, somente ndo sabiamos que
ele foi feliz e sorriu um dia. Capitolina conduz o percurso com gracga e giz. Seus gestos
sdo seguros de quem sabe o que quer, e Dom Casmurro a segue hesitante, fragil,
desequilibrando-se a todo o0 momento, expondo a aluséo da fragilidade e inseguranca

do homem apaixonado.

68 Indie - Abreviatura do termo em inglés “independent”, que designa o produto ou estilo cultural fora da
producédo de grandes empresas e distribui¢des.
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Figura 32 — Capitolina (Leticia Persiles) e Dom Casmurro (Michel Melamed), na minissérie “Capitu

Fonte: DVD, TV Globo (2008-2009).

A cena se passa no século XIX, o que se evidencia ja na abertura da
microssérie, com uma aparéncia retrd6 e com o figurino dos personagens
protagonistas: Capitolina usava um vestido branco com saia rodada, xale nos ombros,
fita laranja na cintura e muitas camadas de rendas; cabelos estavam soltos e
despenteados. Capitolina é coquete, vaidosa e espontanea. Segundo o pai dela, “tinha
14 anos e parecia ter 177 (DVD, TV Globo, 2008-2009). Ela danca de pés descalcos,
e ele esta de botas de cano curto. Dom Casmurro se apresenta de cartola, bengala,
fraque preto, com o rosto caracterizado nos olhos maquiados com lapis preto, olheiras,
faces esbranquicadas e bigode preto encurvado nas pontas feito a Iapis. A Unica cor
gue veste € um tipo de gravata de veludo vermelho amarrada ao pescoco. Ele também
usa uma espécie de bengala fina e preta. Dom Casmurro € um clown tragico
(CARVALHO, 2008).

Nessa imagem, vemos a mocinha por quem Dom Casmurro se apaixonou e 0
homem no qual ele se transformou. A cena é uma sintese de dois tempos diacrdnicos,
apenas possiveis na ficgdo. A microssérie “Capitu” configura, portanto, uma das

experiéncias mais ousadas e maduras da televisao brasileira.
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5.2.2.2. Cena escolhida “Espelho’®°
Nessa cena, ha uma sequéncia de dez frames em plano médio e closes com
camera fixa. Capitu e Bento estdo conversando em frente ao espelho conforme se vé

na figura 33.

Figura 33 — Imagens captadas da minissérie Capitu.

Fonte: TV GLOBO, 2008.

69 Cena escolhida “Espelho” — Extraida do Episédio 4, do segmento intitulado “De Casada”. Duragao
de 36’30” a 38’30”. A identificagdo dos frames da cena escolhida se encontra na Figura C do Anexo C.
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A cena escolhida é a do casal em frente ao espelho. Capitu, pelos olhos de
Bentinho, o seduz. Alias, toda a microssérie se refere ao olhar dele, lembrando que
essa obra segue rigorosamente os preceitos colocados por Machado de Assis no
romance, ou seja, Capitu é revelada pelo olhar de Dom Casmurro. Esta cena € como
um retrato encomendado aos pintores e aos fotografos pelas familias abastadas do
século XIX. E uma cena como um retrato feminino de costas para o espelho, numa
atitude de seducéo.

Esta imagem & composta por um mix de estilos como o Impressionismo,
considerando a moda e a nebulosidade dos contornos; de Maneirismo, considerando
a afetacdo das poses; de Barroco, considerando o excesso de informacéo e a grande
curva do véu e do penteado de Capitu; de Romantismo, considerando a carga erética
da cena; de teatro, considerando o gestual e a atitude dos atores; de mdasica,
considerando a trilha sonora ao piano; de radio, considerando o ruido de interferéncia
ao fundo; de pintura e fotografia, considerando a influéncia dos registros da Belle
Epoque. Essas consideracdes vao ao encontro dos conceitos de impureza postulados
por Bazin (2014) e Badiou (2002), em que os autores aceitam a mistura de estilos e
categorias artisticas na formacgao da imagem audiovisual.

A personagem Capitu estd apoiada com o ombro esquerdo no espelho. Ela
conversa com Bentinho, estdo recém-casados, riem e fazem gracejos um com o outro.
Embora ela esteja finamente vestida, ela ndo se olha no espelho. Esse espelho (como
retratado na minissérie anterior) ndo é destinado a perscrutar a aparéncia fisica. Neste
caso, ele parece mal polido, seu reflexo € embacado, impreciso. A atencédo de Capitu
€, totalmente, dirigida a Bento, que conversa com ela, abraca-a, solta-a e torna a
abraca-la. Em torno de Capitu, h4 uma aura, que a envolve, sdo seus Véus e seus
cabelos, seduzindo o marido. O espelho mostra um duplo, sim, mas obliquo. Ficamos
com a impressado de que Capitu e seu duplo sdo independentes, ndo correspondem
um ao outro, ndo podemos defini-la através dele. O que é permitido ser visto dela € o
socialmente aceitavel, primeiro, pela falta de nitidez do reflexo e, segundo, pelo
desgaste do espelho com a superficie escurecida. A dualidade é explicita, seu reflexo
nao tem nitidez e € mais escuro. As cores sdo pastéis. Bentinho também nao olha
para sua imagem no espelho, seus olhos fitam, exclusivamente, a esposa. A
iluminacao é frontal definindo as feicdes dos personagens (DONDIS, 1997). A cena

se encerra como um retrato de mulher de costas ao espelho. O Stimmung é a
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presenca/auséncia da seducao discreta (GUMBRECHT, 2014): os gestos sao lentos,
a musica € suave e as falas sdo curtas, toda a cena tem um ritmo harmonico. A
organizacao dessa cena remete ao retrato da “Condessa D’Haussonville” (1845), de

Jean-Auguste Dominique Ingres.

5.2.2.3. Obra Visual “Espelho”

A referéncia é um retrato de uma dama da corte de costas para o espelho, em
uma atitude de seducédo. Seu criador foi o pintor francés Jean-Auguste Dominique
Ingres (1780-1867), que transitou, ambiguamente, entre o Neoclassicismo e o
Romantismo. Para muitos, o pintor era um neoclassico, porque escolhia poses que
apresentassem equilibrio espacial e as planejava, meticulosamente, ganhando um
aspecto tranquilo em repouso. Porém, para outros, era um pintor romantico; segundo
Baudelaire, embora Ingres tenha lutado por uma obra em que a légica predominasse,
0 que vingou em suas pinturas foi sua natureza profundamente sensual
(STRICKLAND, 2004).

Para esta tese, esse retrato foi escolhido, justamente, por esta ambiguidade,
porque o pintor tanto criticou a emocdo romantica em sua vida profissional, que,
paradoxalmente, ela se fez visivel em sua obra. O retrato pintado por Ingres escolhido
para este estudo € o de “Louise de Broglie, Condessa D’Haussonville” (1845) a frente
do espelho, conforme a figura 34.

A moca retratada, neta da Madame de Staél, casou com o conde
D’Haussonville, quando ela (moga) tinha dezoito anos. Consta que era uma mulher
incomum para a sua época, porque era vista como liberal e intelectualizada. Amava a
literatura, tendo publicado trés livros. O retrato foi feito quando tinha 24 anos e levou
trés anos para ser finalizado. Ingres fazia longas sessées de pose com seus modelos,
calculava seus gestos e posicoes, fazia muitos esbocos e estudos. Neste retrato, ha
a preocupacao de mostrar o status cultural e a pose coquete da modelo, o que revela

a visdo do artista em relacéo a sua retratada.
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Figura 34 — Louise de Broglie, Condessa D’Haussonville, Jean-Auguste Dominique Ingres, 1845.

M ¥ e :

Fonte: Disponivel em: <https://en.wikipedia.org/wiki/Jean-Auguste-Dominique_Ingres#/media/

File: <Jean-Auguste-Dominique_Ingres_- Comtesse_d%27Haussonville_- Google Art Project.jpg>
Acesso em 03 jan. 2016.

Quanto aos procedimentos artisticos, percebe-se que o artista indica sua
ambivaléncia. Vemos dois tickets de teatro em cima do aparador e o xale no braco da
poltrona, indica o abrigo para a noite, evidenciando uma vida cultural, de acordo com
principios neoclassicos. Ja a posicdo da mdo em um gesto com graca e feminino,
junto ao reflexo no espelho faz alusdo aos ideais romanticos franceses.

Ha ambiguidade na escolha da pose. A orientacéo do corpo € para frente, sua
cabeca se torce a um angulo de 45° a esquerda de seu eixo e seu olhar se dirige ao
espectador. O olhar é sereno, porém provocativo, e seus bracos e a posi¢cdo da mao
seduzam por sua alvura. O desenho da figura, seu contorno da cabeca, nuca, costas

e quadril induzem a languidez, a um relaxamento seguro e tipicamente romantico.
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A condessa esta encostada no aparador revestido de veludo azul escuro,
ricamente decorado com objetos de porcelana de Sévres’®. O brilho acetinado do
tecido de seu vestido de azul horténsia, o veludo, os cabelos e a pele denotam o
preciosismo de Ingres, para evidenciar a qualidade de tecidos e aparéncias variadas.
A pele foi cuidadosamente modelada para que n&do surgissem imperfeicées, como
regia o Neoclassicismo. Porém, o espelho apoiado no aparador revela que também
nao foi feito para perscrutar a aparéncia fisica, embora exponha as costas e a nuca
de Louise. Vemos que seu reflexo também é embacado e impreciso. A dualidade da
figura também é explicita, seu reflexo ndo tem nitidez e € mais escuro. As cores se
equilibram em tons quentes e frios (DONDIS, 1997). A iluminacéo é frontal definindo
as pregas do vestido e o volume do corpo. O Stimmung € a presenca/auséncia da
seducdo discreta através da duplicacao da forma (GUMBRECHT, 2014). A pintura foi
feita com vagar, seus detalhes sdo minuciosos e tem um ritmo harmonioso. Por tudo
isso, a cena da microssérie se aproxima da pintura de Ingres, através de

procedimentos artisticos simétricos analisados na sequéncia.

5.2.2.4. Estética da Aproximacéao - Espelhamento: Cena escolhida
“Espelho” /Obra Visual “Espelho”

Na apresentacéo das damas, tanto da cena como da pintura, ndo conhecemos
guem sao, verdadeiramente, estas mulheres, que séo reveladas/veladas pelo olhar
do outro, uma pelo olhar do diretor e outra pelo do pintor.

A cena na microsseérie se transformou em um retrato feminino de costas para o
espelho. Nos procedimentos artisticos, as cores dos trajes da personagem Capitu sdo
neutras e contrastam com graga com a cor preta do terno do personagem Bento. Os
gestos sdo harménicos e fazem alusdes a danca da seducéo.

A figura feminina idealizada domina a cena, € ela quem se movimenta,
sedutoramente, e langa seu olhar para atrair quem a olha. A cena tem uma divisdo
formal entre a cena que se desenrola nitida e iluminada e seu reflexo embacado e
mais escuro. A dualidade das imagens me diz algo do olhar do diretor na maneira de
mostrar a seducdo discreta. Se o erotismo se evidencia no que é velado e no que é

misterioso, percebo que o diretor configurou esta cena com esta intencdo, uma

70 Porcelana de Sévres — Denominada real Fabrica de Porcelana, em 1760, por Luis XV, teve sua
producéo interrompida na Revolucao Francesa e retomada por Napoledo. E conhecida mundialmente
e teve Charles Dodin como seu maior artesao.
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imagem dupla da mulher, com a frente nitida e suas costas imprecisas. A cena de
Capitu presentifica (e, ao mesmo tempo, torna ausente) o Stimmung da seducédo
discreta, que o diretor soube orquestrar afinando as cores, a iluminacao, o texto, a
musica e o figurino (GUMBRECHT, 2014).

A pintura de Ingres, também é um retrato feminino de costas para o espelho.
Quanto aos procedimentos artisticos, hd uma simetria, pois, as cores da mulher séo
claras e contrastam com graca com 0s azuis escuros da decoracao. O gesto da mulher
€ harménico e faz alusdo a seducéo.

A mulher representada é também idealizada e domina a cena, langando seu
olhar ao espectador. Também ha a divisdo formal do espaco, em que, huma metade,
estd a mulher nitida e iluminada e, na outra, seu reflexo estd embacgado e mais escuro.
O pintor evidencia a dualidade de seu olhar na maneira de mostrar o erotismo, mesmo
nesta pintura entendida como neoclassica. O retrato de “Louise de Broglie” (1845)
torna presente-ausente o Stimmung da seducéao discreta.

A questdo, entdo, ndo é comparar as posi¢des literalmente e sim perceber
guais foram os procedimentos apropriados do pintor pelo diretor, como se, para
compor a cena, o diretor a enquadrasse como uma tela e, em seguida, a dividisse
numa metade com a mulher e, na outra, com seu reflexo no espelho, como se, depois,
iluminasse mais a mulher e, finalmente, a orientasse para que fizesse gestos lentos e
graciosos. Com cores claras, é como se ele a pintasse sob a luz e, em contraste,
colorisse em tons mais escuros a decoracao do ambiente em que ela se encontrasse,
assim como fez Ingres um século antes.

O Stimmung é a presenca da sensualidade discreta, que se manifesta no modo
como essas imagens foram exibidas e construidas. Por meio da Estética da
Aproximacdo - Espelhamento, o0s procedimentos artisticos simétricos sé&o
evidenciados, tanto na microssérie “Capitu” (2008) como na pintura de Ingres. Nomeio
esta subcategoria, ao constatar o paradoxo entre a seducédo do casal e a simultanea
duplicacéo da forma, que gera o espelhamento. E, assim, passo a proxima cena da

microssérie “Capitu”.
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5.2.2.5. Cena escolhida “Satirico”"*
Nessa cena, hd uma sequéncia de dez frames em plano médio e primeiro plano,
com camera fixa e contra-plongée ou centralizada, nos quais se usa lente para a
deformacéo das bordas do fundo. Dom Casmurro esta sentado e falando diretamente

para a camera, conforme a figura 35.

Figura 35 — Dom Casmurro (Michel Melamed) na microssérie Capitu (2008).

Fonte: DVD TV Globo (2008).

71 Cena escolhida “Satirico”— Extraida do Episédio 5, do segmento intitulado “Final’. Duragéo de 58'00”
a 01:00’15”. A identificacao dos frames da cena escolhida se encontra na Figura D do Anexo C.
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A cena escolhida é a do final da microssérie “Capitu”, em que Dom Casmurro
encerra sua narrativa, no Episddio 5. O personagem Dom Casmurro, o narrador,
reafirma sua crenca na traicdo de Capitu e Escobar. Ele reitera que a “traidora e
dissimulada” ja existia dentro dela, desde a adolescéncia. Dom Casmurro segue a
narracao, ao concluir que o destino a uniu a Escobar para trai-lo. Esta cena € o retrato
de uma satira do palco da vida. A vinheta, anuncia o “Final”’, em seguida, corta para
uma figura de costas e a cortina a sua frente se abre. Ao vé-la de frente, percebe-se
Dom Casmurro vestido com aderecos masculinos e femininos, configurando um
personagem grotesco. Os aderecos sao objetos caracteristicos de outros
personagens: o cavanhaque de Escobar, o véu e o rosario de D. Gloria, os oculos e 0
camafeu de Justina; o brinco dourado e a saia de tule amarelo e tecido rosa de Capitu.
A medida que o narrador constroi seu discurso com graca, caricaturiza 0s gestos em
uma alusdo a cada personagem gue passou por sua vida, ora os ironiza, ora 0S
ridiculariza. Embora seja contido nos gestos, sua fala é dura, na tentativa de justificar
a injustica cometida aos entes queridos. O retrato de Dom Casmurro da microssérie é
de um homem debochado e provocador.

Mais uma vez, a cena esta de acordo com o conceito de “realidade” proposto
por Machado de Assis, com a producao de um personagem grotesco e irdbnico como
este. Também se revela a “impureza” defendida por Bazin (2014) e Badiou (2002),
pelo uso de figurino, cenario e gestos teatrais. Essas caracteristicas se unem a masica
orquestrada com dedilhados de cordas, junto ao encerramento com a cancgao “Juizo
final”’2. Além disso, ha o uso de uma iluminagdo expressionista e de uma tecnologia
de lentes deformadoras da imagem. A cena finaliza como comecou, com a figura do
personagem de costas, em uma reveréncia, com a cortina fechando lentamente. O
Stimmung é a presenca/auséncia da séatira e do deboche através da aparéncia
(GUMBRECHT, 2014). As cores nao sao harmoniosas, o tule amarelo sobre o tecido
rosado é estridente, e o fraque preto também nao é adequado (DONDIS, 1997). Vejo
gue cada elemento compete com outro, seja em dimensao seja em intensidade.
Percebe-se que a cena toda remete ao “Autorretrato com chapéu de flores”
(1883/1888), de James Ensor.

72 “Juizo final” (1973) — Composic¢éo da melodia por Nelson Cavaquinho e letra de Elcio Soares.
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5.2.2.6. Obra Visual “Satirico”

A referéncia para essa construcdo da minissérie é o retrato de uma satira do
palco da vida. O pintor belga James Ensor (1860-1949) construiu uma carreira
baseada na critica social. Ele foi um marginal na maior parte da vida. Em sua fase
madura, inspirado nos artigos que sua mae vendia em sua loja no periodo do carnaval,
usou mascaras, marionetes, esqueletos e aderecos em obras repletas de ironia,
diante de situacbes sociais. Sua pintura indicou caracteristicas fauvistas e
expressionistas, pela utilizacdo de cores vivas, com que expunha a matéria da tinta
no empastamento e a fatura em gestos espontaneos. Para esta tese, o retrato
escolhido, “Autorretrato com chapéu de flores”, representado na figura 36, foi realizado
de 1883 a 1888.

Figura 36 - “Autorretrato com chapéu de flores”, James Ensor, 1883-1888.

Fonte: Disponivel em: <http://jamesensor.vlaamsekunstcollectie.be/en/collection/self-portrait-with-
flowered-hat> Acesso em 17mar. 2017.

Nesta tela, o artista se retrata numa pose barroca, por exceléncia, com o corpo
de perfil, voltado para a esquerda de quem vé o quadro, usando um chapéu de longas
penas, o rosto e olhos direcionados ao espectador. Seu olhar € provocador, porque,

ao dirigi-lo seriamente ao espectador, cria um contrassenso devido a percepcao de
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gue o homem veste um chapéu feminino com flores e penas a la Rembrandt, Frans
Hals ou Rubens, pintores barrocos, o que torna o retratado ridiculo. Ou seja, ha humor
na tela, jA que o artista esta subvertendo as regras da convencéo social e as da
Histéria da Arte.

Quanto aos procedimentos artisticos, a ironia barroca se evidencia na graca de
um semicirculo que emoldura a figura e se completa com a curva da pena como se
fosse um espelho. O olhar que se volta ao espectador € um gesto provocativo. E o
chapéu florido faz alusdo a tudo que corrompe a cena, € a satira, a subversado das
aparéncias. A iluminacdo na tela, também, remete ao periodo Barroco, porque
direciona nosso olhar em um movimento espiral, cujo foco sdo os olhos da figura,
emoldurados pela curva da barba. As cores do chapéu séo puras, vivas e claras em
contraste com a casaca e o fundo (DONDIS, 1997). O Stimmung é a presenca-
auséncia da satira e do deboche através da figura do travesti (GUMBRECHT, 2014).
N&o ha preocupacdo com acabamentos, o fundo € manchado e escuro, ndo ha
contornos definidos, mas se revelam gestos energéticos que tiveram pressa em
preservar a expressao e a espontaneidade do momento. Nessa pintura, também os

elementos competem uns com 0s outros, seja em dimensdo ou em intensidade.

5.2.2.7. Estética da Aproximacdo - Travestimento: Cena escolhida
“Satirico” | Obra Visual “Satirico”

Na apresentacdo dos homens retratados, percebe-se que ocorrem situacdes
provocativas e ndo convencionais. Eles riem deles mesmos e, consequentemente, do
espectador ao se exporem fora das convencdes sociais.

Na cena da microssérie, o retrato de Dom Casmurro é de um debochado e
provocador. Os elementos colocados em cena sdo contrastantes: € um homem, mas
esta caracterizado também como uma mulher, pois, além de suas vestes masculinas
e do cavanhaque (que ndo era de seu personagem), mostra brincos enormes e
dourados, véus de renda, saia de tule amarelo e tecido rosa. Seus gestos sao
graciosos, mas a dureza de suas palavras contrasta com eles. Todos esses
procedimentos refletem a ironia e a caricaturizacdo do personagem, ou seja, ha humor
na cena ao torna-lo ridiculo, ao transforma-lo num travesti.

Na cena, o diretor ndo poupa 0 personagem, nao poupa no que ele

(personagem) se transformou ao insistir na suposta traicdo de sua esposa e de seu
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amigo. O procedimento artistico do uso da lente deformadora de bordas em uma
perspectiva forcada promove uma moldura que enfatiza a centralidade do
personagem. De fato, o diretor evidencia a sua intengao ao “pintar” o fundo alterado
da cena: a lente reflete a realidade egocéntrica de Dom Casmurro, e a musica “Juizo
final” alude ndo sé ao julgamento dele em relagdo a Capitu e Escobar, mas também
ao julgamento de quem vé a obra. O Stimmung se torna presente/ausente na satira e
no deboche através da aparéncia (GUMBRECHT, 2014).

A pintura de Ensor, por sua vez, também é um retrato, em que o pintor ndo se
poupa ao se retratar com um chapéu feminino. A ironia € explicita na posi¢do de
enfrentamento barroco, porém desmoralizada pelas flores e plumas do chapéu. O
pintor se retrata como centro da cena. O semicirculo em azul, a curva da pluma e a
barba formam uma espiral que direciona o olhar do espectador aos olhos do retratado.
Assim, o Stimmung € a presenca/auséncia da satira e do deboche através da
aparéncia, ao se travestir com um chapéu feminino.

Nas duas situacdes, tanto na microssérie como na tela, revela-se a Estética da
Aproximacao. Os procedimentos artisticos apropriados tanto pelo diretor como pelo
pintor foram o de forgar, com graca, o olhar do espectador para a figura do retratado
com deformacdes de tensdo em sua periferia, o de contrastar o gestual das pinceladas
nas cores da figura, cores vivas contra cores escuras e o de, finalmente, dirigir o olhar
para a figura centralizada do personagem diretamente ao espectador, aludindo a
ironia e ao humor.

O Stimmung é a presenca da satira e do deboche através da aparéncia, que se
manifesta no modo como essas imagens foram exibidas e construidas. Através da
Estética da Aproximagdo - Travestimento, em que os procedimentos artisticos
simétricos sao evidenciados, tanto na cena escolhida da microssérie “Capitu” (2008)
como na pintura de Ensor (1883-1888). Aqui, nomeio esta subcategoria, ao constatar
o paradoxo entre a satira do palco da vida e a simultanea transformacdo num travesti,
gue gera o travestimento. E, assim, passo a proxima cena da microssérie “Afinal, o

que querem as mulheres?”.

5.2.3. Minissérie: Afinal, o que querem as mulheres?
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“Afinal, o que querem as mulheres?”, com roteiro escrito por Jodo Paulo
Cuenca, com a coautoria de Cecilia Gianetti, Michel Melamed e texto final de LFC foi
composta por seis capitulos, caracterizando uma microssérie (TV GLOBO, 2008-
2009). Seu estilo representa um Kitsch surrealista.

LFC transita entre os estilos Retrd, Arte Pop e o Psicodelismo com seguranca
e propriedade, numa narrativa que se adapta a agilidade televisual a que estamos
acostumados a ver na narracdo de aventuras. Por essa razdo, a microssérie se
posiciona, conforme esta tese, na “Fase de Confirmac¢ao” de sua obra. Por mais uma
vez, LFC trata uma obra em que olhar do homem se volta as mulheres. Assim, nesta
microssérie, o ritmo da edicdo, as cores e toda a cenografia sdo intensos,

configurando mais uma producdao inédita de LFC e da televisao brasileira.

5.2.3.1. Narrativa e personagens “André” / “André e Dr. Freud”

A trajetéria de André Newmann (Herdi/Picaro) é narrada por ele mesmo e inicia
num ritmo frenético de making of, de musical da Broadway, executada por trompetes
de big band’3, quando a camera persegue a camera que filma, adentrando seu
escritorio. Para apresenta-lo, foi usada a claquete, como as vinhetas vistas em Capitu.
Uma série de clichés de mulheres presentes no imaginario masculino perpassa toda
a microssérie, numa estética com pitadas retro e kitsch, ambientadas num cenério Pop
e psicodélico’™. De inicio, ele é casado com Livia (Heroina/Guardid do Limiar) no
momento em que escreve a sua tese de doutorado em Psicologia, na busca em
responder a pergunta de Sigmund Freud (“afinal, o que querem as mulheres?”)
(Chamado a Aventura). Com o envolvimento na pesquisa, ndo percebe que Livia
(Guardia do Limiar) se ressente e o abandona. Depois de varios relacionamentos
temporarios com outras mulheres, muitas palestras, muito estudo de psicanalise,
livros publicados e um programa de radio, finalmente encontra a serenidade no
convivio com sua filha, Maria (Aliada), do casamento com Sofia (Aliada) de quem
também se separou.

André Newmann, protagonista da minissérie “Afinal, o0 querem as mulheres?”
(2010), interpretado por Michel Melamed, é apresentado numa colagem de cenas, em

gue ele aparece em seu estudio (Mundo Comum) como na figura 37.

78 Grupo instrumental de jazz, cuja formacdao varia de 12 a 25 musicos, muito popular de 1920 a 1950.
74 Psicodélico — Referente ao movimento de contracultura dos anos 1970, nos Estados Unidos,
caracteristico pelas cores primarias, inspirados nas curvas do Arte Nouveau francés.



152

Figura 37 — André Newmann (Michel Melamed) na microssérie “Afinal, o que querem as mulheres?”

Fonte: DVD, TV Globo (2010-2011).

André se dirige a nés, diz quem € e o que faz. Esse gesto é o Chamado a
Aventura, que, neste caso, € interno ao heroi. Ao longo da pesquisa, ele se vé em
diversas situagdes de entrevistas com mulheres provocativas, feministas e
mitologicas, como Arautos da Aventura. André faz analise com Dr. Klein e alucina que

ele é o Dr. Freud (Mentor). Na figura 38, vemos o0s dois personagens.

Figura 38 — Dr. Klein (Osmar Padro) e André (Michel Melamed) e Dr. Freud (boneco animado) na
microsseérie “Afinal, o que querem as mulheres? ” (2010).

’/ = : :
Fonte: DVD, TV Globo (2010-2011).
Infelizmente, o casamento com Livia (Guardia do Limiar) apresentou problemas

como se vé na figura 39. Livia (Guardia do Limiar) ndo suporta a dedicacao do marido

a tese e o0 abandona.
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Figura 39 — Livia (Paola OIiveira)' na microsserie “Afinal, o que querem as mulheres?” (2010).

i

Fonte: DVD, TV Globo (2010-2011).

Na busca de superar sua caréncia, numa forma exponencial, ele se envolve
com muitas mulheres e participa de muitas festas com amigos. Neste meio tempo,
Livia namora Jonas (Vildo/ Sombra), o homem perfeito, seu marchand. E a cada
momento de crise, ele recorre a sua Mae-Julieta (Aliada), que lhe mostra alternativas
as situacoes.

Figura 40 — M&e-Julieta (Vera Fischer) na microssérie “Afinal, 0 que querem as mulheres?” (2010).

Fonte: DVD, TV Globo (2010-2011).

André apresenta sua tese e € consagrado, assim como Livia em sua exposi¢ao
individual. André publica seu livro e conhece Tatiana (Guardia do Limiar). Sua tese
vira um seriado para a TV, em que seu personagem € interpretado por Rodrigo
Santoro (Aliado). Ele reencontra Livia e constata que a perdeu. André entrega Tatiana
para Rodrigo, numa operacao de fuga. Depois se atira em relagbes rapidas e instaveis

com mulheres de perfis variados como a telefonista, a vamp ou a intelectual. Numa
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noitada num cabaré, desmaia e é levado ao hospital. L4, vé seu enterro, a passagem
de todas as mulheres de sua vida e o Dr. Klein/Freud, que aponta uma nova direcao
ao seu trabalho com a pergunta: “afinal, o que querem os homens?”. Entdo, André
publica seu segundo livro, que nao passa de um grande fracasso e o faz morar,
novamente, com sua M&e. E convidado a fazer um consultério sentimental no radio
para pagar as contas. Seu Pai-Romeu (Aliado), que havia abandonado a familia,
retorna depois de 20 anos de auséncia. Dr. Klein se aposenta e passa seu consultorio
a André, que entdo atende pacientes. O Pai casa com a vizinha da Mae. No cinema,
conhece Sofia, vdo morar juntos, tém uma filha Maria (Aliada) e se separam. André
reencontra Livia e fazem as pazes. Na Ultima cena, André e Maria voam pelos céus a
bordo de um enorme conjunto de balées (VOGLER, 2015).

5.2.3.2. Cena escolhida “RGB - CMYK’">

A cena se desenvolve em dez frames como na figura 41. Esta é uma cena
complexa, porque, em poucos segundos, nos apresenta o André (Herdi/Picaro) em
um turbilh&o visual. Inicia com travelling rapido pelo escritorio de André Newmann.
Nessa apresentacdo, € desvelado o processo de gravacdo dentro da narrativa, em
gue, através da metalinguagem (MOURA, 2015), vemos a camera de gravacao
adentrando o escritério a0 mesmo tempo em que a sua acdo é gravada. Dessa forma,
se veem 0s bastidores, o estidio (Mundo Comum), a estrutura de como a farsa é
encenada (VOGLER, 2015).

O personagem André segue sendo construido numa edicdo rapida como uma
colagem de cenas, ha filtros de luz colorida e intensa, com a aparicdo da claguete ao
som de jazz de big band dos anos 1940 como trilha. H& um corte para as suas maos
datilografando freneticamente na maquina antiga e um contra-plongée de André
através da maquina com filtro vermelho, depois verde, fechando um close na capa do
livro de Freud, seguido de travelling pelo escritrio. A claguete anuncia o capitulo, a
cena e o take, assim André olha para a camera e se apresenta diretamente ao
espectador em um plano com filtro azul (DONDIS, 1997). Ele afirma que tentara
responder o que Freud nunca conseguiu fazer. H4 um close do trilho da maquina de

escrever.

75 Cena escolhida “RGB / CMYK” — Extraida do Episodio 1. Duragédo de 00°'00” a 00’36”. A identificacao
dos frames da cena escolhida se encontra na Figura E do Anexo C.
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Figura 41 — André Newmann (Michel Melamed) na microssérie “Afinal, o querem as mulheres?”

Fonte: DVD TV Globo (2010).

No universo de André, ndo se pode precisar, com certeza, em gque €poca se

passa a histéria, porque 0 ambiente é intensamente personalizado com coisas do
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passado. André parece antiquado, porque ainda datilografa numa maquina de
escrever, porém usa celular em um ambiente (um apartamento) que lembra um
brechd. Tudo isso é exposto simultaneamente ao ritmo agitado da camera e da edicao.
As cores ditam a carga intelectual de André Newmann.

Eu a escolhi, porque evidencia o sistema de cor-luz adotado na televisdo e nos
monitores de computador, o sistema RGB’®, que também expde a coeréncia estética
de LFC ao escolher cores especificas com as quais séo atribuidos valores simbdlicos
as emocdes. O diretor compde o retrato de André com os filtros coloridos: seu rosto
com filtro vermelho pode ser associado a paixdo, atencao, ao perigo, retratado por um
homem mergulhado em seus afazeres intelectuais acompanhado pela musica
frenética do jazz. Em seguida, ele se torna um rosto com filtro verde, uma cor fria,
porém carregada de brilho, o0 que remete a davida. Ao final, André voltado para a
camera com filtro azul, se apresenta para o espectador, ndo parecendo deste mundo,
porque o azul remete ao espiritual, ao além. Ele estd num mundo paralelo, mergulhado
em sua pesquisa, em seu universo mental e espiritual, apesar de sua angustia
mundana em responder a pergunta feita pelo psicanalista.

Além disso, seu escritério conta com objetos anacrénicos como a maquina de
escrever, o rolo de filme, slides pendurados no espelho, fotos antigas. O jazz agitado
e sincopado também indica a carga emocional da tarefa que o personagem criou para
si. A cena é uma imagem colorida artificialmente, é fake (DONDIS, 1997). O
personagem faz gestos com graca; porém, a rapidez da edicdo traz um desconforto
em relacdo a sua competéncia, em outras horas e alude a sobrecarga de tarefas,
guando faz a panoramica no estudio abarrotado de coisas. Nesse caso, 0 Stimmung
da cena é a presenca/auséncia da duvida emocional, uma soma de sentimentos e
expectativas (GUMBRECHT, 2014). Dessa forma, a cena remete aos retratos em

serigrafia de Andy Warhol.

5.2.3.3. Obra Visual “RGB - CMYK”
A referéncia é a série de serigrafias com o titulo de “Marilyn Monroe” (1967), de
Andy Warhol”” (1928-1987), na figura 42.

76 Sistema RGB — Correspondendo as cores: red (vermelho), green (verde) e blue (azul). Derivado do
disco das sete cores-luz de Newton, foram selecionadas as trés cores primérias, por Thomas Young
(1802), seguindo a estrutura aditiva das cores, que sobrepostas resultam na cor branca (SAKS,1995,
p. 36).

7 Andy Warhol - Artista americano, empresario, publicitario e expoente da Arte Pop.
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Figura 42 — Marilyn Monroe, Andy Warhol, 1967.

Fonte: Site MOMA. Disponivel em: <http://www.moma.org/explore/inside_out/2015/04/29/serial-
singular-andy-warhols-campbells-soup-cans> Acesso em 19 jun. 2016.

Andy Warhol era publicitario e migrou para o campo artistico criando um retrato
da vida americana na segunda metade do século passado. Iniciou sua carreira como
ilustrador de revistas de moda em 1952. Sua contribuicdo para a Arte Pop foi decisiva,
com a incorporacdo de elementos da cultura popular, o uso de cores vivas e,
principalmente, o emprego de técnicas de reproducéo de imagens como a serigrafia
e a fotografia. A série de retratos “Marilyn Monroe”, dos anos de 1960, sao
reproduzidos por todos os cantos do planeta.

As imagens gue vemos foram executadas com a técnica da sele¢éo de cores
e impressas com base no sistema de cores-pigmento: CMYK"8, evidenciando os
“bastidores” da execucgao da serigrafia da atriz. O procedimento artistico é a separagao
das areas a serem impressas com cada cor em matrizes diferentes, que evidenciam
a graca das feicdes da atriz, 0 seu sorriso-gesto para a pose, que aludem a varios
estados de espirito. Os retratos revelam as facetas de celebridade de Marilyn, sua
artificialidade, sua efemeridade e, também, sua categoria de mito, pois foram
confeccionados em seguida de sua morte, no auge da comoc¢ao mundial. Essa
composicdo de varias imagens do mesmo retrato de Marilyn sdo uma metafora da
manipulacéao feita pela midia, ao transforma-la em objeto de consumo, ja que, embora
a reconhecamos, sua identidade foi despedacada. S&o imagens das multiplas facetas

da fama: a gldria, a solidao, o desencanto, o prazer e a tragédia. Podemos ver muitas

8 CMYK — C (CIAM) corresponde ao azul ciano, M (Magent) corresponde ao magenta, Y (Yellow)
corresponde ao amarelo e K (Black) corresponde ao preto. Essas cores foram determinadas pelo
Deusches Institut fir Normung (DIN) como as cores basicas para impressao e 0s pigmentos
caracterizam a sintese de subtragéo das cores (GUIMARAES, 2000).



158

Marilyn, mas ndo enxergamos nenhuma. Somos fascinados por ela, embora nédo a
compreendamos. O Stimmung das serigrafias € a presenca/auséncia da duvida

emocional atribuida a apropriacao técnica pelo artista (GUMBRECHT, 2014).

5.2.3.4. Estética da Aproximacéao - Apropriamento: Cena escolhida
“RGB-CMYK” | Obra Visual “RGB - CMYK”

Os sistemas de separacédo de cores RGB e CMYK séo adotados para criar
todas as nuances de cores, tanto na luz como no pigmento. No caso da microssérie e
das serigrafias, esses procedimentos se associam a uma simetria, tanto na televisédo
como na técnica de reproducéao serigrafica.

Na microssérie, o personagem André € exibido em trés facetas separadas nas
trés cores-luz, num procedimento artistico regido pelo sistema RGB. A cena é mesma,
porém separada por filtros nas cores vermelha, verde e azul. A cena traduz um André-
vermelho apaixonado por seu objeto de estudo, a mulher. Em seguida, o André-verde
traz a davida e o questionamento. Por fim, o André-azul se entrega a reflexdo
espiritual. Essas varias emocdes exibidas rapidamente, com cortes secos,
movimentos de camera e com a trilha frenética dos metais, nos mostram um André
com o emocional titubeante; praticamente, o espectador, assim, € levado a se
movimentar na cadeira. Isso ocorre porque se percebe como ele esta em cada
momento, mas nado se sabe como ele é, configurando um personagem mutante.

Nas serigrafias, Marilyn, por sua vez, é retratada com o procedimento artistico
da separacao de cores para ser impressa nos pigmentos do sistema CMYK. Nesse
conjunto de retratos, ha uma atriz-magenta que sorri exuberante para o espectador;
de outra maneira, existe uma atriz-ciano que parece entristecida; por outro lado, ha
uma atriz-amarelo, que mostra seu penteado orgulhosa; ha, também, uma atriz-preto,
gue remete a depressao e a sua morte prematura. Os olhos de quem observa essa
variacao saltam de uma imagem a outra em ritmo acelerado, até que se detém em
um, depois em outro sucessivamente. O retrato da fama, representado pela atriz, é
duvidoso: ela pode parecer muitas em momentos diferentes, ou seja, ndo se sabe
como ela é verdadeiramente. Isso quer dizer que personagem e atriz estao
“‘mascarados” pelas cores, que evidenciam a divida emocional através da apropriacéo
tanto da separacdo cromatica da microssérie quanto na separacdo de cores das

serigrafias, 0 que se representa pela presenca da Estética da Aproximacao.
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Entre a obra de LFC e a de Andy Warhol, percebe-se uma aproximacao: os
personagens estao representados em seus ambientes, André no escritério e Marilyn
em frente a camera. Ele € um homem dividido entre as mulheres que o fascinam,
embora ndo as compreenda. Este estranho sentimento evidencia a ambivaléncia do
personagem, que esta dividido entre mundos antagdnicos, que podem ser entre o
feminino e o masculino, ou entre o sensual e o mental, ou, até mesmo, entre o real e
0 imaginario. A atriz também é uma mulher dividida entre a fama que a fascina e a
mulher que ela deixou de ser. O sentimento de estranhamento é perceber a sua
ambivaléncia em viver mundos antagonicos como a fama e o anonimato, ou a
celebridade e a mocga interiorana que era, ou a entrega aos prazeres da riqueza ou a
espontaneidade de uma vida simples.

O Stimmung comum entre a cena da microssérie e as serigrafias, portanto, € a
presenca/auséncia da duvida emocional, sentimentos e expectativas, através da
separacao cromatica da microssérie quanto na separacdo de cores das serigrafias,
caracterizando a Estética da Aproximacdo - Apropriamento. Nomeio esta
subcategoria, ao constatar o paradoxo entre a duvida emocional e a simultdnea
apropriacdo da separacao cromatica, que gera o apropriamento. Dessa forma, pode-
se passar — encerrada a primeira analise dessa microssérie — a proxima e ultima

andlise desta tese.

5.2.3.5. Cena escolhida “Manchas’®

Para encerrar as andlises, a cena eleita € a do telefonema para o programa de
radio de André, que pertence ao Episodio 5 da microssérie “Afinal, o que querem as
mulheres?”. A cena se desenvolve em dez frames como descrito na figura 43.

Nos episodios anteriores, fica posto que o Dr. Freud assombra André nas mais
diversas situacdes, na funcdo de Mentor do nosso Herdi (VOGLER, 2015). Nesse
caso, André estd disponivel para os telefonemas e inseguro quanto a seu
desempenho como conselheiro sentimental da radio. Ao atender o telefone, fica
surpreso com a furia de Dr. Freud; consequentemente, a medida que o Mentor se
altera, mais o discipulo se atrapalha, afastando os fones de ouvido da propria cabeca.

Mal conseguimos compreender o que o0 mestre diz, por causa dos ruidos

79 Cena escolhida “Manchas” — Extraida do Episédio 4. Duragdo de 18°22” a 22’37”". A identificagdo
dos frames da cena escolhida se encontra na Figura F do Anexo C.
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incompreensiveis, e a imagem se torna instavel e gira de um lado a outro. André tenta
explicar que esta pagando as contas e gque necessita do emprego, mas iSso SO
aumenta a indignacao e o ataque do Dr. Freud, até que ele (Mentor) encerra a sua
fala desligando o chamado abruptamente. André, depois disso, recoloca os fones nos

ouvidos e respira aliviado.

Figura 43 — André Newmann (Michel Melamed) e Dr. Freud (boneco animado) na microssérie “Afinal,
o querem as mulheres?”

Fonte: DVD TV Globo (2010).
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Os gestos vao da adequagéo ao caos e, mesmo assim, expdéem a graca das
imagens manchadas e disformes, embora possamos ver alusdes e fragmentos de
André e do Dr. Freud. O mentor ndo admite a popularizacao de suas teorias e praticas;
por sua vez, ndo se sentindo seguro, pressionado pelas questbes econdmicas, o
discipulo mal consegue impor a sua decisdo e vontade. Dessa fragilidade, surge o
caos decorrente do ataque e, consequentemente, o desmanche da forma. O
Stimmung é o da presenca/auséncia da surpresa diante do ataque a forma da cena,
a inseguranca diante do inesperado (GUMBRECHT, 2014).

A cena se da num ambiente de estudio, em que as paredes sdo de espuma em
um tom de verde seco, André estd com paleto off white, camisa lilas e gravata solta
rosada. O plano é médio, e ailuminacéo € dada pela luminaria preta de mesa. Quando
o Dr. Freud, um boneco animado, veste terno preto, segura um telefone antigo e se
identifica, a cAmera se movimenta mais rapido, antecipando a exploséo. A reacéo de
André é de choque; a partir dai a camera faz movimentos circulares e pendulares, em
gue as figuras nao sédo mais identificaveis, sdo manchas coloridas em movimento, até
a voz do outro lado da linha se calar (DONDIS,1997), e André se reestabelecer na
posicéo de ouvinte. Essa cena exp0e a imprevisto da vida, a inexorabilidade do tempo
e a fragilidade de André, eventos que podem ser associados a tela “Autorretrato”
(1973) de Francis Bacon.

5.2.3.6. Obra Visual “Manchas”

A obra escolhida é o “Autorretrato” (1973) criada por Francis Bacon (1909-
1992), artista britanico, o qual ficou conhecido por suas imagens expressivas e
grotescas de figuras humanas e animais, que causam, muitas vezes, horror ou
repugnancia em quem as vé. A escolha desse retrato ocorreu em funcéo de suas
formas serem alteradas de uma maneira imprevisivel configurando uma forte ameaca

a integridade da forma, conforme podemos ver na figura 44.
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Figura 44 — Autorretrato, Francis Bacon, 1973.

Fonte: MaCleay Colleg Gallery. Disponivel em: <http://newsroom.macleay.net/francis-bacon-at-the-
art-gallery-of-nsw> Acesso em 30 nov. 2016.

Na tela, podemos perceber que se trata de uma figura humana que, por alguma
razéo, fora atacada. Vemos o olho direito, as orelhas e a metade direita da boca, bem
como a franja sobre a testa. Quanto ao resto, s&o manchas acumuladas de tinta,
indicando que algo inexoravel passou por ali, destruindo a figura e gerando o registro
do movimento. Com essa imagem, o0s procedimentos artisticos revelam
espontaneidade nos gestos, além da materialidade da tinta determinar alguns acasos
imprevisiveis como as texturas rugosas das pinceladas mais superficiais.

Os gestos tém vigor, séo violentos e direcionados em forma de semicirculo. As
cores frias e gquentes foram, cuidadosamente, equilibradas e revelam a graca da
escolha: azuis claros, rosados e amarelos sao utilizados para a face ou para o que
restou dela; laranjas e marrons, para o cabelo contra um fundo preto. A cabeca e as
formas circulares abaixo dela aludem a decapitacéo, parece que houve uma ruptura
do corpo, como ocorre em uma cena de crime. A partir dessa fragilidade do corpo, o
caos se instala. O Stimmung € o da presenca/auséncia da surpresa diante do ataque
a forma, da inseguranca por se estar exposto ao imprevisivel (GUMBRECHT, 2014).

Portanto, a cena do telefonema do Dr. Freud a André se aproxima do
“Autorretrato”, de Bacon pela simetria dos procedimentos artisticos que desenvolvo a

sequir.
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5.2.3.7. Estéticada Aproximacéo - Transfiguramento: Cena
escolhida “Manchas” / Obra Visual “Manchas”

Na sequéncia em que André atende ao chamado telefénico do Dr. Freud, que
‘explode em criticas”, as imagens se transformam em figuras disformes e,
praticamente, se desmancham. O procedimento artistico empregado € o gestual
desempenhado pela camera. Ela € acionada em um gesto de vai-e-volta em um
balanco violento e em movimentos circulares. O registro de imagens € alterado pelas
cores que variam em tons frios abruptamente. O conceito de pintura é cor e luz e pode
ser expresso numa infinidade de gestos que, esteticamente, sédo caracterizados como
expressionistas, quando se mostram imprevisiveis e espontaneos. Na cena, 0s gestos
da camera transformaram o0s personagens que se desfiguram, viram manchas
coloridas e voltam a se configurar. O Stimmung € a presenca/auséncia da surpresa
diante do ataque, do acaso violento que se atravessa no curso de nossas vidas.

A pintura ndo é um autorretrato que configure a aparéncia fisica do retratado, é
um retrato com forte carga emocional. O procedimento artistico foi feito através de um
gestual com uma carga violenta de emocado, que desfigurou a face retratada,
materializada até ali por pinceladas firmes e decididas. O Stimmung € a
presenca/auséncia do ataque violento que se atravessa no curso de nossas vidas.

Penso que o procedimento artistico comum é o do ataque a integridade da
forma, gerando a fragmentacdo e o caos. O Stimmung comum entre a cena da
microssérie e a pintura de Bacon € a presenca/auséncia da vulnerabilidade de nossos
corpos, diante de ataques imprevisiveis. Essa “presenca” se desvela nos
procedimentos simétricos expostos, tanto nos movimentos pendulares e circulares da
camera que geraram a desintegracao das figuras na microssérie quanto na separacao
de cores da pintura, caracterizando a Estética da Aproximacao - Transfiguramento.
Sendo que, nomeio esta subcategoria, ao constatar o paradoxo entre a surpresa
diante da situacdo e o simultdneo ataque a forma, que gera o transfiguramento. E
encerrada a ultima andlise desta tese, podemos passar ao proximo e ultimo capitulo

desta tese, nomeado como “Considerag¢des aproximadas”.
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6 CONSIDERACOES APROXIMADAS

A questdo que permeou esta tese foi: seria possivel as Artes Visuais se
entrelagarem esteticamente com as minisséries de Luiz Fernando Carvalho? Por isso,
em um primeiro momento, foi importante a compreensao do formato seriado, em um
breve panorama histérico sobre o surgimento da televisdo, na década de 1950 e de
seu desenvolvimento no Brasil nas décadas seguintes. O estabelecimento da origem
de obras seriadas e, consequentemente, os efeitos do empirismo dos primeiros anos
e da profissionalizacdo paulatina formataram o surgimento de novas formas
televisuais, até culminar no “padrao Globo de qualidade”, implantado nos anos 1970.

A definicho de seriado, minissérie e microssérie também contribuiu,
principalmente, para uma avaliagdo das produces nacionais. Na década de 1980,
como uma solucdo de custos ou de concorréncia, a minissérie se firmou como um
formato fechado, enxuto, e experimental, comparando-se com o de uma telenovela,
aberto e extenso, respondendo as expectativas do publico. A Rede Globo foi e é a
maior produtora de minisséries do pais, desde os anos 1980, com a politica de adaptar
narrativas e personagens nacionais.

Em seguida, este trabalho se deteve na caracterizacdo dos personagens de
ficcdo, como uma categorizacdo clara dentro da narrativa. Nesse cenario, a
constatacao de que LFC criou uma obra singular se justificou, quando, ao elencar sua
producdo de mini e microsséries, listei também o reconhecimento em prémios
nacionais e internacionais.

O carater do processo colaborativo da equipe se instituiu como seu método de
trabalho. A escolha de textos classicos da literatura evidenciou um diretor coerente
com a ideologia de popularizacédo da arte com a implantacédo do “Projeto Quadrante”.
Também, LFC produziu textos proprios, em parceria com escritores, ao promover o

alargamento das fronteiras de atuagdo em um meio como a televisdo aberta. A
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estética de suas imagens — que classifiquei em trés fases — representou uma ruptura
no padréo televisual visto até aquele momento na televisao: “Fase de Formacéao (1985
1995)”, “Fase de Afirmagao (1996-2007)" e “Fase de Confirmacgao (2008-2016)”".

O desenvolvimento estético de LFC se desenrolou como um processo de
construcdo que ora apresenta inUmeras experimentacdes com a linguagem impura do
audiovisual, como em “Hoje é dia de Maria” (2005); ora explicita a poética da
linguagem visual, como em “Capitu” (2008); ora ironiza esta mesma linguagem em
“Afinal o que querem as mulheres?” (2010).

Na construcdo do capitulo tedrico, me referenciei a comparacao que Badiou
concebeu do cinema com a alegoria da caverna de Platdo. Junto a leitura que Lebrun
fez, da mesma alegoria, como uma “tomada de consciéncia”’ através de imagens.
Assim, diante das associagcdes com as “aparéncias” produzidas na caverna, as
“‘projecdes” do cinema ou as imagens transmitidas pela televisdo, pude associar LFC
a este “homem consciente” que as produz. Ele € o homem que teve o entendimento
dos elementos disponiveis para si e soube manipula-los para trazer novas imagens
aos companheiros que as veem e apreciam.

LFC escolheu Machado de Assis por admirar a sua lucidez em insistir na
criacao de “realidades”, que exprimissem sentimentos e emocdes além de sua simples
representacdo. E perceptivel a fidelidade do diretor a esta premissa da “realidade
machadiana”. Diante disso, reclassifiquei as obras de LFC: “Hoje é dia de Maria”
(2005) concebida como um surrealismo ludico; “Capitu” (2008) como um drama
operistico surreal e, “Afinal, o que querem as mulheres?” (2010) como seguidora da
estética kitsch surrealista. E complemento meu pensamento, reconhecendo a
impureza da linguagem audiovisual, nesta concepcao de novas realidades, uma vez
que muitas areas sdo envolvidas como: artes visuais, musica, teatro, arquitetura,
fotografia e desenvolvimento digital do video. Tanto os aspectos relativos a “realidade
machadiana” como a impureza da linguagem audiovisual fazem evidentes contrastes
em relacdo ao contexto do “realismo burocratico” encontrado na programacgao
cotidiana da televiséo brasileira, cuja obra de LFC se torna mais relevante.

Através do exemplo do filme “Shirley — visdes da realidade” (2013), de Gustav
Deutsch, em que o diretor tomou treze telas do pintor Edward Hopper e concebeu a
narrativa de uma atriz americana, defendo que ndo € o que se mostra ou o tema

exibido ou muito menos a técnica utilizada que determina a obra de arte, mas sim o
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como se mostra, a maneira como o tema é exibido e de que forma se utiliza a técnica,
gue diferencia e revela a obra de arte.

Na construcdo do corpo tedrico desta tese, recorri a concepc¢éo de Stimmung,
de Gumbrecht (2014), em que concebi a aproximacao estética de dois campos da
area visual: producéo televisual e artes visuais. Por sua vez, Gumbrecht recorreu a
Heidegger para construir o conceito de Stimmung.

Heidegger, segundo Gumbrecht (2016), considerava a experiéncia estética,
uma experiéncia epifanica. Ao estudar o nada ou nirvana asiatico, percebeu a
diferenca em relacdo ao nada ocidental. Na cultura ocidental, o nada significava criar
um sentido, uma interpretacdo dos humanos e das coisas. Mas, para a cultura oriental,
era uma questao de forma, configurar algo no caos da indefinicdo: uma possibilidade
de presenca e, por conseguinte, uma possibilidade de auséncia. A existéncia humana
(do nada ao Ser), por ser uma busca e uma travessia de limite, neste momento, foi
nomeada como epifania. Assim, Gumbrecht (2016) estabelece para além das
multiplas producdes de sentido, que somente a arte promove esta manifestacéo, esta
configuragéo fugidia como epifania. O principio do Stimmung n&o é a légica ou uma
operacao intelectual, € uma presenca de uma realidade afetiva sensorial, que se
esvanece, quando em busca de sentido, ou seja, € um estado mutante, ndo fixo, em
suspensao, como a possibilidade de novas sinteses, defendidas por Badiou (2004).

Assim, proponho as aproximagdes por simetria de procedimentos artisticos,
uma articulacdo de um repertorio estético e técnico no meio audiovisual e 0s
procedimentos empregados no meio pictérico. Portanto, € com “graca, gestos e
alusdes” (Heidegger, segundo Gumbrecht) que o Stimmung se torna presente-
ausente e configura a epifania.

A “Estética da Aproximagao”, denominada por mim, acontece na fruicdo de uma
imagem em movimento com sua bagagem técnica, visual e emocional, in continuum,
mas que posso sintetiza-la em uma imagem dnica. O inverso também é verdadeiro,
guando posso perceber o movimento em uma cena estatica e vivencia-la como in
continuum. Nesse momento, € que reside a “aproximacao”, o movimento pendular de
uma a outra producéo e vice-versa, ou seja, € possivel reconhecer o que eu chamo
de simetria de procedimentos artisticos.

As “Anadlises Aproximadas” foram nomeadas assim, porque percebi,
claramente, que a impermanéncia das percepcdes nédo invalida a sua legitimidade.

Isto quer dizer que, o fato de que o procedimento possa ser visto com mais ou menos
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forca, a configuracdo da obra ndo sofre com isso e o legitimo € que ela carrega uma
marca. Esta é uma especificidade da arte, ndo ha uma palavra final sobre uma obra,
ela podera ser revisitada e podera trazer infinitos questionamentos.

Para esse momento, fiz associacdes entre duas cenas das trés mini e
microsséries escolhidas com seis pinturas de artistas de diferentes periodos da
Histéria da Arte, em que constatei subcategorias correspondentes as seis cenas

analisadas elencadas a sequir:

1. Cenas / Encontro escolhidas na minissérie “Hoje € dia de Maria — 12
jormada (2005)”: a “Ouro”, “Beijo”, “Abraco”’, “Arvore” e a “Manto”
constituem um Stimmung de “unido dos amantes”, que sintetizei em
UNIAO, caracterizando a subcategoria ENCAPSULAMENTO.

2. Cenaescolhida “Retrato” na minissérie “Hoje é dia de Maria — 12 jormada
(2005)” constitue um Stimmung de “retrato da ironia da vida”, que
sintetizei em IRONIA, caracterizando a subcategoria ESVAZIAMENTO.

3. Cena escolhida “Espelho” na microssérie “Capitu (2008)” constitue um
Stimmung de “retrato feminino da sedugéo discreta”, que sintetizei em
SEDUCAO, caracterizando a subcategoria ESPELHAMENTO.

4. Cena escolhida “Satirico” na microssérie “Capitu (2008)” constitue um
Stimmung de “satira do palco da vida”, que sintetizei em SATIRA,
caracterizando a subcategoria TRAVESTIMENTO.

5. Cena escolhida “RGB / CMYK” na microssérie “Afinal, o que querem as
mulheres? (2010)” constitue um Stimmung de “dUvida emocional”, que
sintetizei em DUVIDA, caracterizando a subcategoria
APROPRIAMENTO.

6. Cena escolhida “Manchas” na microssérie “Afinal, 0 que querem as
mulheres? (2010)” constitue um Stimmung de “surpresa diante da
situacdo”, que sintetizei em SURPRESA, caracterizando a subcategoria
TRANSFIGURAMENTO.

A visualizacao destas relacdes fica mais clara no quadro 4 que segue.
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S : sl Estética da
Minissérie / Cena : . Procedimento artistico : =
2 2 . Frames das cenas Pintura Stimmung S Aproximacgao -
Microssérie escolhida simétrico 2
Subcategorias
Cena/Encontro 1°a" e "b” — OURO. Presenca/auséncia do Iimingcso
Personagens: Maria e Amado unidos. calor dourado do amor. i
Cena/Encontro 2 “a” e "b” — BEIO. Presenca/auséncia de
S : : Desenho do contorno.
Personagens: Maria e Amado unidos. casal unido.
R Cena/Encontro 3 "a” e "b” — ABRACO. | “O beijjo”, Gustav Klimt (1907- |Presenca/auséncia de ® :
“Hoje € dia de L Personagens: Maria e Amado unidos. | 1908). casal unido. B0 Soilis Fobeihl e 2
Maria” (2005)
Cena/Encontro 4 “a” e *b” - ARVORE. Pr.e,,s gt 5
X : ; unido dos corpos na Fuséo das formas.
Personagens: Maria e Amado unidos. %
arvore.
CenalEncontTo 5 ae b" - MAN_TO. Presenca/auséncia de FORMA FECHADA.
Personagens: Maria e Amado unidos. casal encapsulado.
. - s “Autorretrato”, Rembrandt van | Presenca/auséncia de Autorretrato. REFLEXO DO
Retrato Personagem: Quirino no espelho. Rijn, (1660). i i s IRONIA VAZIO. ESVAZIAMENTO
Louiss o flipghe, Condesse Contraste entre as figuras:
el [ e | e |oostic® ® | seoucho | o, nids iase, | ESPELAAMENTO
@ 1845 G DUPLICACAO DA FORMA.
“Capitu” (2008) (1845)
va s« |Personagem: Dom Casmurro finaliza a | “Autorretrato’, James Ensor | Presenca/auséncia de P Cores contrastantes, formas
Rt narrativa. (1883-1888). satira e deboche. SElE exageradas. TRAVESTI. A IENE
*Afinal, o que (;?5;({ Personagem: André se apresenta. VA\I‘::,I:;, ? (%%"77 e’, Andy ggsizzn?r:\zi?:::lla da DUVIDA APR?)T:!;?:Z‘;% C.I?éecsl\'" CA APROPRIAMENTO
querem as : ? :
mulheres? * . . . Presenca/auséncia : ;
(2010 N . ) . ‘Autorretrato”, Francis Bacon i Gestos, ritmo & movimentos.
) Manchas” |Personagens: André e Dr. Freud. (1973). :;L;::;: diante da SURPRESA ATAQUE A FORMA. TRANSFIGURAMENTO

Fonte: Criacdo da Autora (2016).
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Espero que esses entrelagamentos propostos possam flexibilizar os limites
entre as categorias artisticas e contribuir para destruir preconceitos entre o dito
popular e o erudito, em uma viséo inclusiva como a de Badiou ao formular os conceitos
de “sujeito” e “impureza” ou como a de Gumbrecht através do conceito de Stimmung.
Também quero, com a “Estética da Aproximagao”, ampliar a leitura de obras artisticas
em todos os campos da criagcdo, em especial, na Comunicacado (tdo saturada de

imagens efémeras) como uma forma de discerni-las.
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ANEXOS

Anexo A — Levantamento Bibliogréafico

Para esta tese, no levantamento bibliogréafico® feito sobre a obra de LFC, foi
constatado que hd um material académico consideravel, publicado no periodo entre
2001 a 2015, quando LFC assume a direcéo geral de minisséries da Rede Globo.

Encontrei trés teses de doutorado em Comunicacéo, quatro em Letras e uma
em Artes Cénicas.

As dissertagdes de mestrado foram trés em Comunicacédo, nove em Letras, trés
em Artes e uma em Psicologia, além de trinta artigos relacionados.

Elenco, a seguir, em ordem cronolégica das minisséries, os estudos que
auxiliaram na pesquisa: as minisséries mais estudadas foram “Os Maias” (2001) com
duas teses de doutorado, trés dissertacdes de mestrado e quatro artigos dedicados a
ela; “Hoje é dia de Maria” (2005) com quatro teses de doutorado, uma dissertagéo e
trés artigos; “A Pedra do Reino” (2007) com trés dissertacbes de mestrado e dois
artigos; “Capitu” (2008) com trés teses de doutorado, sete dissertacdes de mestrado
e seis artigos; “Afinal, o que querem as mulheres?” (2010) com uma tese de doutorado
e uma dissertacdo de mestrado e um artigo; e “Suburbia” (2012) com uma dissertagao
de mestrado e trés artigos.

Foi feito um recorte levando em consideracdo a constituicdo das minisséries
(de cinco a vinte capitulos), os anos de producdo (entre 2005 e 2012), duas
adaptacgdes literarias (“Hoje € dia de Maria” e “Capitu”) e uma com texto criado pelo
diretor e outros autores (“Afinal, o que querem as mulheres? ”).

Nos quadros seguintes, € possivel visualizar, através de teses de Doutorado,
dissertacdes de Mestrado e artigos, quais minisséries foram tratadas em cada uma.

A seguir, é apresentado o Quadro A com as teses de Doutorado escolhidas:

80 Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertac6es. Disponivel em <http://bdtd.ibict.br/vufind/>
Acesso em 20 jan. 2016. Termos buscados “minissérie” + “Luiz Fernando Carvalho”.
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Quadro A - Teses de Doutorado sobre as minisséries de LFC.

Teses de Doutorado sobre as minisséries de LFC

Hoje é dia de Maria
(2005)

MOURA, Carolina B.
A direcao e a direcao de MOURA, Carolina B.

arte: construcdes A direcao e a direcao de arte:
poéticas da imagem em construcdes poéticas da imagem
LFC. em LFC.

Artes Cénicas / USP, Artes Cénicas / USP, 2015.
2015.

Foi considerada a tese de doutorado de Carolina Bassi de Moura®!, A diregéo
e adirecdo de arte: construcdes poéticas daimagem em Luiz Fernando Carvalho
(2015), que destaca e caracteriza as responsabilidades das duas fun¢gbdes na equipe
de producao; elenca onze diretores que construiram a visualidade no cinema e analisa
o filme “Lavoura Arcaica”, as minisséries “Os Maias”, “Hoje é dia de Maria”, “Capitu”,
“Afinal, o que querem as mulheres?” e a telenovela “Meu pedacinho de chao”. Como
pesquisa é dedicada a aspectos técnicos especificos da direcao e da direcdo de arte
e sera usada como referéncia neste trabalho. A outra tese importante € O design de
aparéncia de atores e a comunicacao em cena® (2008), de Adriana Vaz Ramos,
gue faz uma analise da caracterizacdo visual dos personagens em trés obras
audiovisuais, sendo uma delas “Hoje € dia de Maria” (2005) de LFC, através da
magquiagem e figurinos dos atores. E um bom repertério visual, embora também seja
bem especifica e direcionada a aspectos teatrais, sendo utilizada como referéncia
para o trabalho em questéo.

Quanto ao elenco do Quadro B, referente as dissertacdes de Mestrado,

também respeitamos 0 mesmo recorte temporal da producdo das minisséries:

81 Disponivel em: <http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27156/tde-14072015-121751>
Acesso em 20 jan. 2016.

82 Disponivel em: <http://www.sapientia.pucsp.br/tde_busca/arquivo.php?codArquivo=7837> Acesso
em 22 jan. 2016.
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Quadro B - Dissertac6es de Mestrado sobre as minisséries de LFC
Dissertacdes de Mestrado sobre as minisséries de LFC

Hoje é dia de Maria
(2005)

COLLACO, Fernando M.
LFC e o processo criativo na televisédo: a
minissérie Capitu e o estilo do diretor.
Artes / UNICAMP, 2013.

LEITE, RafaelaB. T.

A cor e o figurino na construcao de
personagens na narrativa televisual: um
estudo de caso da minissérie Capitu.
Comunicacéo / USP, 2015.

As dissertacbes de Mestrado sdo as seguintes: A cor e o figurino na
construgcdo de personagens na narrativa televisual: um estudo de caso na
minissérie Capitu® (2015), de Rafaela Bernardazzi Torrens Leite, que trata da
analise do figurino de trés personagens: Bento, Capitu e Escobar da minissérie
“Capitu”, através das cores e suas articulacées. Depois € a vez de Luiz Fernando
Carvalho e o processo criativo na televisdo: a minissérie Capitu e o estilo do
diretor (2013), de Fernando Martins Collago®*, que trata das questées da adaptacéo
do texto literario para o audiovisual, apontando as escolhas feitas pelo diretor,
segundo a estética do Neobarroco defendida por Omar Calabrese. E, para encerrar
as dissertacdes, Processos criativos na televisdo brasileira: a importancia da
proposta de Luiz Fernando Carvalho em suas minisséries® (2008), de Paula
Salazar, a pesquisa trata do hibridismo na obra de Carvalho e faz um breve histérico
de seu trabalho audiovisual. Todas estas dissertacdes sdo usadas como referéncias
por se tratarem de pesquisas de aspectos parciais e pertinentes ao conjunto da obra
de LFC que acrescentam informacdes ao presente trabalho.

O Quadro C se refere aos artigos escolhidos para auxiliarem esta tese:

83 Disponivel em: <http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27152/tde-24112015-164357> Acesso
em 21 jan. 2016.

84 Disponivel em: <http:/libdigi.unicamp.br/document/?code=000905569> Acesso em 21 jan.2016.

85 Disponivel em: <http://www.ufrgs.br/infotec/teses07-08/resumo_7656.html> Acesso em: 22 jan.2016.
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Quadro C - Artigos sobre as minisséries escolhidas de LFC entre 2005 e 2010

Artigos sobre as minisséries escolhidas de LFC entre 2005 e 2010

Hoje é dia de Maria
(2005)

PUCCI JUNIOR, Renato. KARHAWI, Issaf.

A minissérie Capitu: Blog de personagem: o caso da
adaptacdo televisiva e minissérie Afinal, o que querem
antecedentes filmicos. as mulheres?

MATRIZES, 2011. GEMInIS, 2013.

PUCCI JUNIOR, Renato.
Particularidades narrativas
da microssérie Capitu
SOCINE, 2011.

Quanto aos artigos, destacamos o0s seguintes: Epifanias do sublime, do
tragico e do maravilhoso na minissérie Hoje é dia de Maria® (2005), de Claudio
Cardoso Paiva, cuja andlise é feita em relacao a tematica (a infancia, a natureza, o
bem e o mal) e a narrativa (uso de termos do folclore regional, da prosédia dos sertdes
e das cantigas de roda). A televiséo brasileira em nova etapa? Hoje é dia de Maria
e o0 cinema pés-moderno®’ (2010), A minissérie Capitu: adaptacéo televisiva e
antecedentes filmicos® (2011) e Particularidades narrativas da microssérie
Capitu®® (2011), de Renato Pucci Jr., que, ao examinar os expedientes filmicos e
narrativos empregados por LFC em suas minisséries, Pucci Jr. partiu de conceitos
como classic television e pos-modernismo, em relagdo a narrativa, movimentos de
camera e iluminacéo.

Julgamos que estes artigos ddo énfase as imagens, porém privilegiando

apenas “Capitu” ou “Hoje € dia de Maria”, por isso podem contribuir para enriquecer

86 Disponivel em: <http://www.bocc.ubi.pt/pag/paiva-claudio-epifania-do-sublime.pdf> Acesso em 30
jan.2015.

87 Disponivel em: http://compos.com.puc-rio.br/media/gt10_renato_pucci.pdf> Acesso em 30 jan.2015.
88 Disponivel em: < http://www.matrizes.usp.br/index.php/matrizes/article/viewFile/258/pdf > Acesso em
25 jan.2016.

89 Disponivel em: <http://www2.socine.org.br/wp-content/uploads/2015/11/Borges_Pucci_Seligman-
Televisao-Formas-Audiovisuais-de-Ficcao-e-de-Documentario_Volumen-l.pdf> Acesso em 30 dez.
2015.
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esta tese como referéncias, assim consideramos que o aspecto visual e estético ainda

nao se esgotou.
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Anexo B — Minisséries e Microsséries exibidas pela Globo de

1982 a 2015:
Titulo N°de | Ano de | Horéario Tipo
cap. | exibicao
01 Lampi&o e Maria Bonita 08 1982 22h15 Minissérie
02 Avenida Paulista 15 1982 22h30 Minissérie
03 Quem ama nao mata 20 1982 22h Minissérie
04 Moinhos de vento 05 1983 22h Microssérie
05 Bandidos da Falange 20 1983 22h Minissérie
06 Parabéns pra vocé 20 1983 22h Minissérie
07 Padre Cicero 20 1984 22h Minissérie
08 | Anarquistas, gracas a Deus 9 1984 22h Minissérie
09 A Méfia no Brasil 10 1984 22h15 Minissérie
10 Rabo de saia 20 1984 22h Minissérie
11 Anos Dourados 20 1986 22h Minissérie
12 Memoarias de um gigold 20 1986 22h Minissérie
13 O pagador de promessas 8 1988 22h30 Minissérie
14 O Primo Basilio 16 1988 22h30 Minissérie
15 Abolicdo 1988 22h Microssérie
16 Sampa 1989 23h30 Microssérie
17 Republica 1989 22h30 Microssérie
18 Desejo 17 1990 22h30 Minissérie
19 A E, I, O... Urca 13 1990 22h30 Minissérie
20 Boca do Lixo 8 1990 22h30 Minissérie
21 Meu marido 8 1991 22h30 Minissérie
22 O portador 8 1991 22h30 Minissérie
23 As noivas de Copacabana 16 1992 22h30 Minissérie
24 Anos Rebeldes 20 1992 22h30 Minissérie
25 Contos de veréo 16 1993 22h30 Minissérie
26 Sex appeal 20 1993 22h30 Minissérie
27 Agosto 16 1993 22h30 Minissérie
28 A Madona de cedro 8 1994 22h30 Minissérie
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Engracadinha...seus amores e o _
29 20 1995 22h30 Minissérie
seus pecados
30 | Dona Flor e seus dois maridos 20 1998 22h30 Minissérie
31 Labirinto 20 1998 22h30 Minissérie
32 Auto da Compadecida 4 1999 22h30 Microsseérie
33 A invencéo do Brasil 3 2000 22h Microssérie
34 A presenca de Anita 16 2001 22h30 Minissérie

Hoje € dia de Maria — . _
35 8 2005 23h Minissérie

primeira jornada

Hoje é dia de Maria —
2005 Microssérie
segunda jornada

A Pedra do Reino 5 | 2007 | Microsseérie
Capitu Microssérie
Maysa — - .
39 9 2009 22h10 Minissérie
guando fala o coracao
40 Som & furia 12 2009 23h Minissérie
41 Cinquentinha 8 2009 23h Minissérie
Dalva e Herivelto, . .
42 5 2010 22h Microsseérie
Uma cancao de amor

Afinal, o que querem as

43 23h30 Microssérie
mulheres?
44 Na forma da Lei 8 2010 23h Minissérie
45 A cura 9 2010 23h Minissérie
Clandestinos — . .
46 6 2010 22h Microssérie
0 sonho comecou
47 Amor em 4 atos 4 2011 23h Microssérie
48 O bem-amado 4 2011 23h Microssérie
49 Chico Xavier 4 2011 23h Microssérie
50 Lara com Z 14 2011 23h Minissérie
51 Macho Man (12 temporada) 14 2011 23h30 Minissérie
52 Macho Man (22 temporada) 7 2011 23h30 Microssérie
A mulher invisivel _ _
53 5 2011 23h Microssérie
(1@ temporada)
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54 A muiher invisivel 8 2011 23h Minissérie
(22 temporada)
55 Dercy de verdade 4 2012 23h Microssérie
56 O brado retumbante 8 2012 23h Minissérie
57 Suburbia 8 2012 23h30 Minissérie
58 Xingu 4 2012 23h15 Microssérie
59 Como aprovettar o fim do 8 2012 23h Minissérie
mundo
60 O canto da Sereia 4 2013 23h Microssérie
61 Gonzaga 4 2013 23h Microssérie
62 A mulher do Prefeito 12 2014 22h30 Minissérie
63 O tempo e o vento 3 2014 22h30 Microsseérie
64 Amores roubados 10 2014 23h Minissérie
65 Serra Pelada 4 2014 23h30 Microssérie
66 A teia 10 2014 23h30 Minissérie
67 Doce de mée 14 2014 23h20 Minissérie
68 O Cacador 14 2014 23h20 Minissérie
69 Segunda dama 9 2014 23h30 Minissérie
70 Dupla identidade 13 2014 23h30 Minissérie
71 Amorteamo 5 2015 23h30 Microssérie
72 Felizes para sempre? 10 2015 De;:; 9 Minissérie
73 Ligacdes Perigosas 10 2016 23h Minissérie
74 | Alemdo - Os dois lados do 4 2016 23h Microssérie
Complexo
75 Justica 20 2016 22h00 Minissérie
Legenda:
Minissérie
Microssérie

Minissérie de LFC eleita nara tese

Microssérie de LFC eleita nara tese
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Anexo C - Identificacado dos Frames das Cenas Escolhidas e

Analisadas:

Hoje é dia de Maria — 12 jornada (2005)

1. Cena escolhida “Beijo”, desdobrada por cinco Cena/Encontro:

Cena/Encontro 1la-1b (duragdo: 23°29”-30'05”) e Cena/Encontro 2a-2b

(duragao: 40'04”- 44°06”) foram extraidas do Episddio 5.
Cena/Encontro 3a-3b (duracdo: 05'03”-07'30”),

Cena/Encontro 4a-4b

(duracdo: 16'017-19'45”) e Cena/Encontro 5a-5b (duracdo: 30'217-34'49”),

foram extraidas do Episédio 6.

Figura A - Identificacdo dos Frames da Cena “Beijo”, da minissérie “Hoje é dia de Maria” (2005).

Cena/
Encontro 1 Frame 1a (29'02")
Cena/
Encontro 2 Frame 2a (42'44")
Cena/
Encontro 3 Frame 3a (05°20")
Cena/
Encontro 4 Frame 4a (16'02")
Cena/
Encontro 5 Frame 5a (31'03")

Fonte: DVD TV Globo (2005).

Frame 1b (29'29")

Frame 2b (42'45")

Frame 3b (06'27")

Frame 4b (16'15")

Frame 5b (31'44")
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Cena escolhida “Retrato”, extraida do Episddio 6.
Duracéo: 36'30” a 38’30".

Figura B - Identificacdo dos Frames da Cena “Retrato”, da minissérie “Hoje € dia de Maria” (2005).

Frame 1 (07'41") Frame 2 (07°50")

Frame 3 (07'53")

Frame 4 (07'58")

Frame 5 (08'11") Frame 6 (08'30")

Frame 7 (08'59") Frame 8 (09'13")

Frame 9 (09'19") Frame 10 (09°20")

Fonte: DVD TV Globo (2005).
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Capitu (2008)

2. Cena escolhida “Espelho” extraida do Episédio 4, do segmento “De casada”.
Duragao: 36'30” a 38’30”.

Figura C - Identificacdo dos Frames da Cena “Espelho”, da minissérie “Capitu” (2008).

Frame 1 (36'41") Frame 2 (36'46")

Frame 3 (36'48") Frame 4 (37°05")

Frame 5 (37'10") Frame 6 (37'32")

Frame 7 (37'53") Frame 8 (37'56")

Frame 9 (37'58") Frame 10 (38'30")

Fonte: DVD TV Globo (2005).
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3. Cena escolhida “Satirico”, extraida do Episédio 5, do segmento “Final’.
Duracédo: 58'00” a 1h00’15”.

Figura D - Identificacdo dos Frames da Cena “Satirico”, da minissérie “Capitu” (2008).
B |
e :
= N

ik

LS

Bl Frame 1 (58'00") Frame 2 (58'04")

Frame 3 (58'27") Frame 4 (58'41")

Frame 5 (58'49") Frame 6 (58'59")

Frame 7 (59'11")

Frame 8 (59'16")

Frame 10 (59'56")

Frame 9 (59'22")

Fonte: DVD TV Globo (2005).



189

Afinal, o que querem as mulheres? (2010)

4. Cena escolhida “RGB-CMYK”, extraida do Episédio 1.
Duracdo: 00'00” a 00°38".

Figura E- ldentificacdo dos Frames da Cena “‘RGB-CMYK?”, da minissérie “Afinal, o que querem as
mulheres? ” (2010).

Frame 1(00°08")

Frame 2 (0010™)

Frame 3 (00'14") Frame 4 (00'20")

Frame 5 (00'22") Frame 6 (00726")

Frame 7 (00m27s) Frame 8 (00m28s)

Frame 9 (00m33s) Frame 10 (00m36s)

Fonte: DVD TV Globo (2005).
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5. Cena escolhida “MANCHAS” extraida do Episédio 4.
Duracéo: 18'22” a 22’37”.

Figura F- Identificacdo dos Frames da Cena “Manchas”, da minissérie “Afinal, o que querem as
mulheres? ” (2010).

Frame 1 (21'55") Frame 2 (22'14")

Frame 3 (22'19") Frame 4 (22'20")

Frame 5 (22'20") Frame 6 (22'21")

Frame 7 (22'23") Frame 8 (22'33")

Frame 9 (22'33") Frame 10 (22'35")

Fonte: DVD TV Globo (2005).
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Anexo D - Fichas Técnicas

Hoje é dia de Maria — primeira jornada (2005)

Elenco:
Leticia Sabatella (Maria adulta), Rodrigo Santoro (Amado), Osmar Prado (Pai), Daniel
Oliveira (Quirino).

Apresentando:

Carolina Oliveira (Maria), Emiliano Queiroz (Asmodeu velho), André Valli (Asmodeu
magico), Ricardo Blat (Asmodeu satiro), Marco Ricca (Cangaceiro), Charles Fricks
(Executivo), Leandro Castilho (Executivo).

Atores especialmente convidados:

Juliana Carneiro da Cunha (Mae/ N.S. da Conceicao), Gero Camilo (Zé Cangala),
Sténio Garcia (Asmodeu original), Rodolfo Vaz (Maltrapilho, Homem de Olhar Triste,
Mendigo, Mascate, Vendedor), Inés Peixoto (Rosa), Mario César Camargo (Odorico),
Aramis Trindade (Cangaceiro), llya S&o Paulo (Cangaceiro), Antonio Edson (Asmodeu
brincante), Denise Assuncdo (Mucama), Jodo Sabia (Asmodeu bonito), Nanego Lira
(Retirante, Thaynna Pina (Joaninha), Laura Lobo (Carvoeira), Phillipe Louis
(Ciganinho), Luiz Damasceno (Asmodeu poeta), Suzana Faini (Velha Carpideira),
Rafaella de Oliveira (Joaninha adulta), Tadeu Mello (Vendedor de apito), Fernanda
Montenegro (Madrasta).

Autor:
Carlos Alberto Soffredini.

Adaptacéo:
Luis Alberto Abreu e Luiz Fernando Carvalho.

Direcao Geral:
Luiz Fernando Carvalho.

Elenco de Apoio:

Grupo de Teatro “Ta na Rua”; Folia de Reis “Reisado Flor do Oriente”, duque de
Caxias, RJ; indios Xavantes da Aldeia Pimentel Barbosa, MT; Cia Circo Branco (As
Pastorinhas); Grupo de Umbigada Paulista; Banda Santa Cecilia e Curandeiros de
Parati; Adilson Lacerda Neto; Carlos Machado Filho; Rodrigo Rubik.

Marionetes:
Teatro de Bonecos Giramundo.

Direcao de Arte:
Lia Renha.

Cenografia:
Lia Renha, Jodo Irénio.

Figurino:
Luciana Albuguerque.



Figurinos de Papel:
Jum Nakao, Silvana Marcondes.

Direcao de Fotografia:
José Tadeu.

Direcao de lluminacéo:
Paulo Roberto Miranda.

Producgéo de Arte:
Jussara Xavier.

Pintura do Painel:
Clécio Regis.

Artista Plastico:
Raimundo Rodrigues.

Producéo de Elenco:
Nelson Fonseca.

Coreografia:
Denise Stutz.

Preparacéo Cgrporal:
Tiche Vianna, Esio Magalhaes.

Preparagéo de Atores:
Maria Clara Fernandes.

Preparacéo Vocal:
Agnes Mocgo.

Producédo Musical:
Tim Rescala.

Direcao Musical:
Mariozinho Rocha.

Caracterizagao:
Vava Torres.

Edicao:

Carlos Thadeu, Pedro Duran, Paulo Leite.

Sonoplastia:
[raumir Mendes, Irla Leite.

Efeitos Visuais:
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Toni Cid, Eduardo Halfen, Carlos Gongalves, Alexandre Areal, Rafael Ambrosio.

Diregc&do de Animagéao:
Cesar Coelho.

Efeitos Especiais:
Marcos Soares, Marco Paula.

Cameras:
Murilo Azevedo, Sebastido Oliveira.

Equipe de Video:
Jodo Norton, Tiorbe de Souza.

Gerente de Projetos:
Douglas Araujo.

Pesquisa:
Iris Gomes da Costa, Edna Palatnik.

Continuidade:
Lucia Fernanda.

Assistentes de Direcao:

Wanessa Machado, Mariana Pinheiro.

Coordenacao de Producdo:
Guilherme Maia.

Geréncia de Producao:
Maristela Velloso.

Direcao de Producéao:
César Lino.

Direcao de Nucleo:
Luiz Fernando Carvalho.
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Hoje é dia de Maria — segunda jornada (2005)

Ideia Original:
Luiz Fernando Carvalho.

Escrito por:
Luis Alberto Abreu e Luiz Fernando Carvalho.

Direcao Geral:
Luiz Fernando Carvalho.

Elenco:

Leticia Sabatella (Alonsa / Asmodeia), Rodrigo Santoro (Dom Chico Chicote), Osmar
Prado (Dr. Copélius), Daniel Oliveira (Boneco / Policial / Soldado Desertor / Cavaleiro
Branco / Cavaleiro de Fogo / Cavaleiro da Noite / Sdo Jorge), Carolina Oliveira (Maria),
Laura Cardoso (Avo / Senhora dos Dois Mundos / Narradora), Ricardo Blat (Asmodeu
Piteira / Gato), André Valli (Boneco / Asmodeu Rabula), Rodolfo Vaz (Pato / Bébado /
Soldado), Inés Peixoto (Boneca), Rosa Maria Colin (Lavadeira / N. S. Aparecida),
Charles Fricks (Executivo / Soldado / Policial), Leandro Castilho (Executivo / Soldado
/ Policial), Denise Cabral (Coro), Janaina Prado (Coro), Maria Fernanda Vianna
(Coro), Denise Assuncéo (Parca), Jodo Sabia (Asmodeu Marinheiro / Soldado), Tadeu
Mello (Bébado / Rapaz lanchonete), Maria Clara Fernandez (Guardia do Limiar), Laura
Lobo (Carvoeira), Phillipe Louis (Ciganinho).

Atores especialmente convidados:
Juliana Carneiro da Cunha (Mae), Sténio Garcia (Asmodeu Cartola / Asmodeu Juiz /
Zé do Riachim), Carequinha (Tocador de Realejo).

Narracao:
Laura Cardoso, Fernanda Montenegro (Dona Cabeca).

Marionetes:
Teatro de Bonecos Giramundo.

Direcao de Arte:
Lia Renha.

Cenografia:
Joao Irénio.

Figurino:
Luciana Albuquerque.

Direcao de Fotografia:
José Tadeu Ribeiro.

Direcao de lluminacgéo:
Paulo Roberto Miranda.

Producéo de Arte:



André Soeiro.

Pintores da Arte:

Clécio Regis, Cleber Regis, Cassio Murilo, Bruno Costa, Vicente, Mota da Silva.

Artista Plastico:
Raimundo Rodrigues.

Producéo de Elenco:
Nelson Fonseca.

Coreografia:
Denise Stutz.

Preparacéo Corporal:
Luis Louis, Tiche Vianna.

Preparacédo de Elenco Infantil:
Maria Clara Fernandes.

Preparacéo Vocal:
Agnes Moco.

Producédo Musical:
Tim Rescala.

Direcao Musical:
Mariozinho Rocha.

Caracterizacao:
Vava Torres.

Edicéo:
Carlos Kerr, Paulo H. Farias.

Sonoplastia:
Aroldo Barros, Irla Leite, Pedro Belo.

Efeitos Visuais:
Capy Rammazina, Eduardo Halfen.

Abertura:

Hans Donner, Alexandre Pit Ribeiro, Alexandre Romano.

Dire¢cédo de Animacgao:
Cesar Coelho.

Cameras:
Murilo Azevedo, Sebastido Oliveira.
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Equipe de Video:
Joao Norton.

Gerente de Projetos:
Douglas Aradjo.

Pesquisa:

iris Gomes da Costa, Edna Palatnik.

Continuidade:
Lucia Fernanda, Regina Wygoda.

Coordenacao de Producdo:
Guilherme Maia.

Geréncia de Producao:
Roberto Costa.

Direcao de Producéao:
César Lino.

Direcao de Nucleo:
Luiz Fernando Carvalho.
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FICHA TECNICA

Capitu (2008)

Minissérie de:
Luiz Fernando Carvalho.

Escrita por:
Euclydes Marinho.

Colaboracéao:

Daniel Piza, Luis Alberto Abreu e Edna Palatnik.

Texto Final:
Luiz Fernando Carvalho.

Elenco:

Michel Melamed (Dom Casmurro / Bento Santiago), Leticia Persiles (Capitolina
menina), Maria Fernanda Céandido (Capitu), César Cardadeiro (Bentinho), Pierre
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Baitelli (Escobar), Eliane Giardini (Dona Gléria), Antonio Karnewale (José Dias), Rita

Elmor (Prima Justina), Sandro Christopher (Tio Cosme), Charles Fricks (Padua),

|zabella Bicalho (Fortunata), Bellatrix (Sancha), Thelmo Fernandes (Gurgel), Emilio

Pitta (Padre Cabral), Vitor ribeiro (Dandi), Alan Scarpari (Ezequiel adolescente),

Fabricio \reis (Ezequiel criancga), Beatriz Souza (Capituzinha), Paulo José (Vigario).

Direcéo de Arte:
Raimundo Rodrigues.

Direcao de Fotografia:
Adrian Tejido.

Figurino:
Beth Filipecki

Producéo de Arte:
Isabela Sa.

Montagem:

Marcio Hashimoto Soares.

Edicéo:
Carlos Eduardo Kerr.

Assisténcia de Edicao:
Helena Chaves

Producédo Musical:
Tim Rescala.

Direcao Musical:



Mariozinho Rocha.

Producéo:
Andrea Kelly.

Direcao de Nucleo:

Luiz Fernando Carvalho.
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FICHA TECNICA

Afinal, o que querem as mulheres? (2010)

Direcao:
Luiz Fernando Carvalho.

Escrito por:
Joao Paulo Cuenca.

Coautores:
Cecilia Gianetti, Michel Melamed.

Texto Final:
Luiz Fernando Carvalho.

Elenco:

Michel Melamed, Paola oliveira, Vera Fischer, Leticia Spiller, Maria Fernanda
Céandido, Dan Stulbach, Osmar Prado.

Apresentando: Bruna Linzmeyer.

Com:

Alessandra Colasanti, Alexandre Schumacher, Ana Kariny Gurgel, Anténio
Karnewale, Bruna Spinola, Daniel Gaggini, Elizabeth Perfoll, Fernanda Félix, Giselle
Ingrid, Halyne Oliveira, Leticia Isnard, Luciana Pacheco, Milene Ramalho, Rodrigo
Pandolfo, Selma Lopes, Shirley Cruz, Suzana Kruger, Tatiana Monteiro.

Atrizes Convidadas:
Eliane Giardini, Lavinia Vlasak, Tamara Taxman.

Atriz Especialmente Convidada:
Leticia Sabatella.

Ator Especialmente Convidado:
Rodrigo Santoro.

Participacao Especial:
Carlos Manga, Tarcisio Meira.

Direcao de Fotografia:
Adrian Tejido.

Figurino:
Beth Filipecki.

Producéo de Arte:
Lara Tausz.



Musica:
Tim Rescala, Marcelo Camelo.

Edicao:
Marcio Hashimoto Soares.

Cenografia:
Jodo Irénio, Isabella Urman, Claudiney Barino.

Direcao Musical:
Mariozinho Rocha.

Caracterizagéao:
Rubens Libario.

Sonoplastia:
Nelson Zeitone, Irla Souza, Marco Sales.

Efeitos Visuais:
Eduardo Halfen, Rafael Ambrosio, Diego Gabric.

Animacao:

Cesar Coelho, Luciano Amaral, Aida de Queiroz, Julia Cunha.

Efeitos Especiais:
Marcos Soares.

Abertura:
Hans Donner, Alexandre Pit Ribeiro, Alexandre Romano.

Gerente de Projetos:
Marco Antbnio Tavares.

Continuidade:
Lucia Fernanda.

Assistente de Direcdo:
Guilherme Maia.

Geréncia de Producao:
Erika da Mata.

Nucleo:
Luiz Fernando Carvalho.
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