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DOSSIE

O narrador é o homem que poderia deixar a luz ténue
de sua narrag¢@o consumir completamente a
mecha de sua vida (BENJAMIN, 1987, p. 221).

OBLIQUIDADES NARRATIVAS

| arrar sempre teve funcdo de destaque no processo que arquiteta a
ficcao, pois a partir desse exercicio a teia narrativa se fia. No transito
da literatura, setor verbal, para o cinema e a televisdo, campos audio-

visuais, a questdo do narrador se abre ao debate, sobretudo quando se pdéem

em revelo os incursos da adaptacao.

A discussao em torno da funcao narrativa, isto €, de uma instancia narrado-
ra responsavel pela transmissao de um relato, € pertinente também ao setor
audiovisuall, cuja experiéncia se realiza, sobretudo, a partir da matéria ficcio-
nal. Tomemos, entdo, a cinematografia como fito para discussdo. No cinema,
uma historia é “contada” por meio da manipulacdo de imagens e sons postos em
sequéncia?; a isso se soma a percepcao desse mesmo ato narrativo por parte do
espectador mediante exercicios de escuta e de visdo do conteudo transmitido no
écra. Em resumo: o cinema incita uma percepcao audiovisual.

Entao, faz-se imperioso que, neste momento, nos perguntemos: como se pen-
sar a funcao narrativa cinematografica? O que ou quem “narra” no cinema?
Existe uma “presenca” no filme que nos conta a histéria? Questées como essas
sao feitas, sobretudo, como tentativas de se abrir espaco ao debate mais especi-
fico sobre a vasta extensao de obras filmicas e audiovisuais que, ndo raro, estao
modulando a natureza de seus discursos para outros patamares.

Por esse motivo, garimpamos subsidios no referencial teérico da narratologia
cinematografica no esforco de fomentar a discussao em torno da instancia enun-
ciativa na microssérie carvalhiana. A teoria do cinema se faz necessaria em vir-
tude da restrita bibliografia centrada especificamente na questao da instancia
narradora em narrativas televisuais, sendo-nos conveniente, por esse motivo, 0s
achados conceituais dos estudos cinematograficos. Assim posto, buscamos le-
vantar questoes referentes a “presenca” de uma instancia narradora no cinema,
discutindo os mecanismos de enunciacdo cinematografica para, na medida do
possivel, pensa-los na microssérie.

OLHAR ALEM DO VER: “NARRANDO” A IMAGEM-SOM

Alguns teéricos do cinema tém se empenhado em mapear os caminhos de
investigacao do narrador cinematografico, ou da instancia narradora no cinema.
Vemos que essa categoria narrativa também possui um leque diversificado de
estudos empreendidos por tedricos da literatura. Com nomenclaturas especifi-
cas, tais estudiosos® buscam sondar os modos basilares de constituicao e atua-
cao do narrador na configuracao ficcional.

1 Compreendemos o audiovisual como aquelas “obras que mobilizam a um s6 tempo, imagem e som, seus meios de producédo e
as industrias ou artesanatos que as produzem” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 25). Desse conjunto participam os filmes, a televisdao
e as midias audiovisuais (clipes, videos etc.).

2 Operacdo que corresponde a montagem, entendida por Betton (1987) como técnica responsavel por contar uma acdao mediante
a juncdo de diversos fragmentos de realidade, no caso, os planos, cuja sequencializacdo se presta a constituir uma totalidade
significativa. Para a narratologia do cinema, é na montagem que se da a concretude do processo cinematografico, pois ai a
narrativa se constroi.

3 A guisa de notacdo, podemos citar Pouillon (O tempo no romance, 1974), Stanzel (Formas tipicas do romance, 1971), Todorov
(As categorias da narrativa literéria, 2011) e Tacca (As vozes do romance, 1983).

2 Todas as Letras, Sao Paulo, v. 22, n. 3, p. 1-18, set./dez. 2020
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Nao raro se tenha em vista a existéncia do narrador, os regimes atuais de
producao ficcional instauraram vias de problematizacao de sua natureza e ativi-
dade. Convém, para esse exame, as reflexdes de Benjamin (1987) sobre a ques-
tdo do apagamento do narrador primitivo (aedos?), heranca da épica classica,
quase em vias de extincao, para o surgimento de posturas mais difusas de
enunciacao narrativa. Quando outrora no romance tradicional, a figura narrati-
va, enquanto representacao de uma voz diegética, dava a conhecer o conteudo
narrativo, mantinha-se certa distancia estética. Advinda a sensacao de impotén-
cia diante do fazer narrativo, sua visdao dos fatos torna-se limitada, ndo mais
confiavel, apresenta um ponto de vista vulneravel, a ponto de Adorno (2003)
decretar a morte do narrador.

Adorno, ao verificar a posicao do narrador no romance contemporaneo, cor-
robora a constatacdo de que o narrador enquanto “dono” dos designios do relato
sofre profundos abalos em virtude da faléncia verificada na arte do narrar. Tal
tendéncia determina o desafio tanto para a Teoria da Literatura quanto para a
Narratologia de angariar novas alternativas de se compreender o fenémeno flu-
tuante do ato narrativo. A discussao sobre o narrador e sua investidura abarca
também a cinematografia.

E inegavel que as analises filmicas sofram forte influéncia dos estudos litera-
rios, com base, principalmente, nos contributos teoéricos de Genette (1978).
Consoante a isso, faz-se compreender que, até atingir a maturacdo necessaria
ao vislumbre de sua especificidade, a narrativa cinematografica foi pensada pelo
viés da categorizacao literaria, e até mesmo por analogias com a Linguistica,
quando, por exemplo, algumas abordagens criticas empregam o termo “enun-
ciacdo”. Entretanto, é imprescindivel notar que a logica e os esquemas estrutu-
rais da literatura nao se aplicam plenamente a dinamica do cinema, razao que
alicerca, por assim dizer, o apartamento entre as duas zonas ficcionais.

As interseccoes entre literatura e cinema com relacao a instancia do narrador
sdo claramente anunciadas por Gaudreault e Jost (cf. GAUDREAULT; JOST,
2009), ao recuperar o preceito da focalizacdo narrativa® inaugurado por Genette.
Como a focalizacao congrega em si os aspectos de visualidade e de conhecimento,
Jost se pde convicto da inescapavel desligadura entre o saber e o ver, conside-
rando que “o filme sonoro pode mostrar o que o personagem vé e dizer o que ele
esta pensando” (GAUDREAULT; JOST, 2009, p. 167), ou entdo que a camera
pode narrar aquilo que o narrador nao consegue apreender. Nessa abordagem,
a focalizacao conserva o ponto de vista cognitivo, ao passo que, para o ponto de
vista visual, o tedérico sublinha o designativo oculariza¢do, concernente aquilo
que mostra a camera e 0 que o personagem parece ver.

Jost, diante dessa conjectura, fixa como ponto definidor da ocularizacao o
“olho” agenciador da cena, que pode pertencer a camera ou a personagem:

Isso quer dizer que existem trés possiveis atitudes em relagdo a imagem cinema-
tografica: ou é considerada como vista por um olho, o que faz com que se remeta
a um personagem; ou o estatuto e a posicéo da camera vencem e passamos a

4 Oriundo do verbo grego “aidd”, que significa cantar, o aedos era o antigo recitador de poesias épicas, sempre acompanhado
pelo som de um instrumento musical.

5 Designada também de ponto de vista ou foco narrativo, “a focalizacdo pode ser definida como a representacao narrativa a
partir de um determinado campo de consciéncia ou perspectiva” (BULHOES, 2009, p. 51), quer seja de um personagem inserido
na trama, quer seja do narrador posicionado externamente a ela.
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atribui-los a uma instancia externa ao mundo representado, grande imagista de
qualquer tipo; ou tentamos apagar até mesmo a existéncia desse eixo: é a_famo-
sa ilusao de transparéncia (GAUDREAULT; JOST, 2009, p. 1669).

Partindo desse pressuposto, o autor elenca duas opcodes praticaveis: a ocula-
rizacdo pode ser interna, quando se impde uma conexao imediata entre a ima-
gem mostrada pela camera e a perspectiva da personagem, ou zero, definida
pela objetividade da camera, sem a 6tica subjetiva da personagem, criando, as-
sim, a impressao de que a narrativa se narra a si mesma, dispensando a inter-
vencao da figura do narrador®.

Apesar de fincadas sob forte fundamento teorico-metodolégico, as nocdes
apreciadas por Jost devem ser analisadas com certa parcimonia. Conforme nos
certifica Silva (2011), as circunstancias de focalizacdo interna e externa, na nar-
rativa cinematografica, transportam seu acervo cognitivo para além do ponto de
vista da personagem ou da objetiva da camera. Tendo em vista a multiplicidade
de elementos participantes da sétima arte, a producdo e a transmissdo de um
sentido ao espectador nao se dao apenas pela esfera bilateral do eixo persona-
gem-camera, mas perpassam outros diversos codigos e mecanismos proprios da
construcao no cinema.

A propésito da ocularizacao, igualmente, podemos levantar alguns aspectos
deficientes:

No caso da ocularizacgéo interna, por exemplo, uma situacao impossivel na lite-
ratura se faz notar. Muito embora determinado personagem possa estar em cena
e em funcdo da sua voz off ainda sugerir que é a responsdvel pelo contetido
audiovisualizado, ele ainda permanece sendo visto a partir de uma perspectiva
exterior; e ndo sob um ponto de vista interno. Nesta situacéao, é o olho externo,
imediatamente relacionado com fazer da camera, bem como outros dispositivos
que possibilitam a audiovisualizacao daquilo que o personagem relata (SILVA,
2011, p. 123).

Inegavelmente, essa situacao pulula de forma dominante na minissérie Capitu,
pois em diversos momentos o personagem Dom Casmurro coabita o mesmo es-
paco-tempo de suas memorias, nas quais se audiovisualizam as outras versdes
de sua persona (Bentinho e Bento Santiago). Quando no servico de narrar ver-
balmente as proprias reminiscéncias, Dom Casmurro é sujeito da enunciacao;
quando é mostrado na cena, passa a ser sujeito do enunciado. Dado a ver, Dom
Casmurro, além de ser voz, € também presenca, tornando-se matéria da leitura
pelo olho da camera. A partir dessas consideracoes, é patente inferirmos que as
aproximacoes entre as categorias literarias e o constructo do cinema néao garan-
tem plena correspondéncia.

Alinhado as abordagens metodologicas intentadas por Jost, Gaudreault (cf.
GAUDREAULT; JOST, 2009, p. 58-69) sai em defesa da enunciacao’ no territério
do cinema, cujo substrato reporta, instantaneamente, ao fenémeno da subjeti-
vacdo da linguagem postulada pelo linguista Emile Benveniste. Por esse motivo,

6 Essa dindmica é comumente rompida quando, em determinados momentos, a ocularizacdo zero passa a ser interna, contudo
sem a sensacdo da presenca de personagem.

7  Fiorin (2006) dird que a enunciagao é o local de inscricdo do sujeito e ponto de referéncia das relagdes espacotemporais, consi-
derando que tempo e espaco estao sob tutela do eu, que a partir deles efetiva sua enunciagdo. Por isso, a enunciagao pressupde
a existéncia de sujeitos produtores de enunciado.

4q Todas as Letras, Sao Paulo, v. 22, n. 3, p. 1-18, set./dez. 2020
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o autor acredita haver na narrativa filmica um narrador fundamental que a comu-
nica, muito embora perceba que essa instancia, longe de transparecer feicoes
antropomorficas, se comporta como um sistema multiplo de operacoes discursi-
vas, destinado a manipular e agenciar as diversas matérias de expressao filmica,
ditando, dessa forma, as coordenadas de informacoes narrativas entregues ao
espectador.

Nesse posicionamento, meganarrador ou grand imagier € o termo proposto
por Gaudreault para ilustrar a grande figura produtora da narrativa audiovisual,
que se doa de forma oculta e quase imperceptivel na superficie filmica. Original-
mente, o termo havia sido elaborado por Albert Laffay e concentra a ideia de
“foco virtual da enunciacao filmica [...], uma espécie de grao-mestre das ima-
gens” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 200).

Forca moduladora da narratividade no seu nivel superior, o meganarrador
determina, também, as fatias subordinadas ao seu poder central, espécies de
camadas discursivas subsequentes ao plano da meganarrativa, que o autor de-
signa de mostracdo e narracdo. Enquanto primeiro nivel narrativo, a mostracao
articula a encenacao (mise-en-scene) e o enquadramento no interior do fotograma,
e o agrupamento continuo de fotogramas para a fabricacado dos planos. O traba-
lho da mostracao &, dessa forma, por em cena, enquadrar. Ao nivel da mostracao
é acrescentado o segundo, a narracao, no qual se efetua a reuniao de diferentes
planos dispostos numa sequéncia temporal, processo distintivo da montagem.
Também compode esse panorama tedrico a premissa de que o ato de narrar, de
modo eventual, é delegado a narradores segundos ou subnarradores atorializa-
dos®, quando estes narram verbalmente no cinema.

Concordando com a existéncia da enunciacdo cinematografica, Gardies
(2006) concebe a instancia narradora como responsavel pelo doar da narrativa
no cinema, pois além de sua funcao atrelada ao contar, o narrador também pro-
duz o enunciado filmico e o transmite ao espectador. O critico, por seu turno,
sugere o termo polarizacdo, compreendido como o intercambio de informacoes
gerido pela triade enunciador, personagem e espectador. E exatamente no es-
pectador que incide o parametro investigativo desse sistema, dado que o interesse
maior consiste em rastrear as questdes do saber mediante a efetiva participacao
do espectador no processo filmico.

Em virtude desse quadro, Gardies (2006) elenca trés situacdes-tipo: polariza-
cao-personagem, quando o espectador iguala seu saber ao da personagem; pola-
rizagdo-espectador, em que o espectador ocupa uma posicao de onisciéncia, como
se as informacoes do filme lhe angariassem a impressao de um saber supremo;
e polarizag¢do-enunciador, na qual o espectador se percebe dono de um saber
raso, sentindo-se na iminéncia de que o enunciador lhe revelara alguma infor-
macao sob sigilo.

Nitidamente, vemos que Gardies se empenha na sondagem das estratégias
pelas quais o leitor-espectador participa do desenrolar da histéria, o que nos faz
intuir uma atencao especial dada a recepcao filmica. Sendo assim, o autor con-
centra seu olhar nos “processos pelos quais cada filme gere o acesso ao saber
diegético” (GARDIES, 2006, p. 109), ou seja, de que meios se vale o espectador
na construcao de seu saber do mundo diegético.

8 O termo atorializar, aqui, € um neologismo encontrado para representar a audiovisualizacao do narrador.
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Para a enunciacdo cinematografica, “o texto filmico se desenha, se enraiza e
se volta sobre si mesmo” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 99). Dito isso, todos os
artificios de que se vale a estrutura cinematografica descortinam a feitura do
filme e o fazem dobrar-se sobre si mesmo, revelando as instancias que o organi-
zam. Sao esses lastros enunciativos que, dados a conhecer ao espectador, aba-
lam o contrato ficcional, pois uma vez manifestados os dispositivos, desfaz-se a
nocao de verossimilhanca e o espectador, de imediato, tem a constatacao de que
o conteudo filmico € uma “verdade” construida. Tal perspectiva muito se avizi-
nha da ideia de narrador contemporaneo, pensada por Adorno, pois a narrativa
exibe os artefatos da sua prépria construcao, revelando ao leitor que ele esta
diante de uma ficcao.

Partidario das conviccoes teéricas de Gardies e Casetti, Metz (1993) desacre-
dita na enunciacao cinematografica de cunho antropomorfico tal como se mani-
festa no enunciado de natureza verbal. Consoante seu parecer, o texto escrito
(literario) deixa a mostra a impressdo de uma presenca enunciativa devido as
marcas déiticas, fato dificilmente observavel no enunciado filmico. De posse
desse argumento, Metz adverte que o enunciador (ou narrador) no cinema nao
pode ser confundido com um ser empirico, antropomorfizado, pois a funcao nar-
rativa esta voltada para a forca que articula e agencia as informacoes edificadas
no dominio filmico.

Diferentemente do sistema verbal, cujos coédigos déiticos informam acerca
dos atores envolvidos no intercambio enunciativo, bem como das condi¢des es-
pacotemporais de sua producao, no texto filmico, essa algcada é impraticavel,
pois nao ha particularizacdo de suas instancias produtivas; no maximo, o filme
s6 consegue aludir a representacoes genéricas ou parciais. Em todo o caso, Metz
nos fia que a enunciacao no cinema pode ser pensada como um procedimento
que revela a propria feitura do produto audivisual, seu fazer especifico que o
organiza como tal. Entdo, o enunciado filmico tende, necessariamente, a ser
metadiscursivo e compreendido como

[...] um aparato enunciativo que néo é necessariamente déitico (e, portanto, an-
tropomorfico), nem pessoal (como os pronomes que assim se denominam), e que
imita de perto esse ou aquele dispositivo linguistico, uma vez que a inspira¢éo
linguistica _funciona melhor de longe (METZ, 1993, p. 60, traducao nossa)°®.

Fugindo, pois, da alcada antropomorfica e déitica que espreita a enunciacao,
Metz opta pela mudanca de emprego das expressdes “enunciador” e “enunciata-
rio”, cujas desinéncias muito claramente habitam o terreno linguistico e referen-
ciam, suspeitosamente, a atmosfera antropomorfica, para as nomenclaturas
“fonte ou foco da enunciacao” e “alvo ou destino da enunciacao”, tidas por ele
como termos mais intransitivos.

Imbuido de tornar mais visivel sua analise, o critico detecta que a enunciacao
é perceptivel ndao por unidades déiticas, mas sim por construcgées reflexivas, que
assinalam a ocasido em que “[...] o filme fala de si mesmo, do cinema ou da po-
sicao do espectador [...]” (METZ, 1993, p. 60, traducao nossa)'°. Funciona como

9 No original: “[...] um aparato enunciativo que no sea necesariamente deictico (y por tanto, antropomorfico), ni personal (como
los pronombres que se los llama, asi), y que imite de muy cerca tal o cual dispositivo linguistico, puesto que la inspiracion lin-
guistica se logra mejor de lejos”.

10 No original: “[...] la pelicula nos habla de ella misma, o del cine, o de la posicién del espectador [...]".

6 Todas as Letras, Sao Paulo, v. 22, n. 3, p. 1-18, set./dez. 2020
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uma espécie de “dobra”, como se o enunciado se curvasse sobre si mesmo, pon-
do a mostra seus segredos, funcionamentos e condi¢coes de producao. Ao mesmo
tempo, as construcoes reflexivas, por serem metafilmicas ou metadiscursivas'!,
sinalizam ao espectador que ele presencia, ante seus olhos, um produto de fic-
cao cinematografica. A critério de exemplificacdo, Metz destaca como figuras de
reflexividade da enunciacdo o filme no filme, direcao off, direcao in, imagem
subjetiva, campo-contra-campo, flashback, dentre outras formas.

Machado, a propésito da enunciacdo no cinema, circunscreve a dinamica
diegética do filme sob o prisma de um olhar ou um sujeito cinematografico, prin-
cipio articulador imbuido de determinar o angulo de visdo, as distancias e os
enfoques para com aquilo que se vé e se ouve. Esse mesmo olhar, que oferta a
primeira visao, € automaticamente assimilado pelo espectador como seu proprio
olhar. Por outro lado, trata-se de um olhar de maior envergadura, cujas demar-
cacao e localizacao no corpo da narrativa sdo bastante dificeis, dada sua natu-
reza imperceptivel. Dessa forma, o autor comunica que esse sujeito enunciador
na tela se filia ao fazer da camera:

Encarnacgéo desse observador onividente, a camera procura sempre dar a me-
lhor imagem possivel do que estd sendo acontecendo em cena, com as énfases
necessarias a inteligibilidade da histéria. Ela tanto pode ver uma acéao de modo
distanciado, de um ponto longinquo e superior em relacéo a cena, como também
e imediatamente saltar para bem perto de uma personagem para observar uma
sutil hesitacao em sua face (MACHADO, 2007, p. 26).

Ha de se pensar, portanto, que essa instancia narradora possui como dife-
rencial a capacidade de transmitir as informacdes sonoro-imagéticas sem neces-
sitar descrevé-las, isto €, “o filme é muito diferente do romance pelo fato de poder
mostrar acoes sem dizé-las” (GAUDREAULT; JOST, 2009, p. 57). Se no romance
é o narrador que, com sua voz, comanda o andamento dos lances narrativos,
segundo sua 6tica de observacdo, no cinema, a historia é mostrada pelo “olho”
que agencia os planos, os enquadramentos, as cenas: “O cinema — o cinema
narrativo, é claro, esforca-se, portanto, para esbocar uma sintese do sujeito nar-
rador (aquele que ‘conta’) com o sujeito enunciador da imagem (aquele que vé e,
por extensao, ouve)” (MACHADO, 2007, p. 18).

O que esse “olho” especifico possibilita vai muito além das capacidades visuais
do olho humano, pois a camera cinematografica se mostra com destreza trans-
cendente de invadir os espacos e as coisas como um observador invisivel, onivi-
dente e totalizante, arrancando dos fatos mais profundos aos mais ocultos, a
sua visualidade mais completa. Arlindo chama de ubiquidade, portanto, a funcao
enunciativa da camera, essa forca demiurga que a instancia narradora expoe
de rastrear opticamente de forma autonoma e irreprimivel, como uma espécie de
voyeurismo supremo, que tudo perscruta, tudo da a ver. Por esse motivo, Arlindo
afirma que o termo “narrador”, em se tratando de sujeito enunciador no cinema,
deve ser tomado numa acepcao metaforica, ainda que de cunho antropomoérfico,
por se tratar de uma funcao simbélica exercida pelo texto cinematografico, e nao
por um individuo real como se tenciona supor (cf. MACHADO, 2007, p. 19).

11 Termos empregados por Metz (1993).
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Para além da teoria classica, Bordwell (1996) reformula a concepcao de nar-
rador como orquestrador e fonte do relato. Para esse estudioso, o processo narra-
tivo, em eventuais momentos, sugere ao espectador a possibilidade de construir
um narrador. Nessa circunstancia, o narrador resulta de especificidades dos
principios de organizacao no filme. Assim posto, Bordwell (1996, p. 62, traducao
nossa) se convence de que “este tipo de narrador néo cria a narracao; a narracao
apelando a normas histéricas de visualizacéo, cria o narrador”'?. Entao, é nos
procedimentos de construcdo cinematografica que se pode captar uma possivel
instancia narradora.

A luz dessas explanacoes, podemos inferir, de forma patente, que as linhas
teoricas, na inspecao da problematica do narrador na ficcao audiovisual (cine-
ma, televisdo, games, animacdes etc.), atestam a existéncia da instancia narra-
dora destituida de atributos antropomorficos, como também percebem o ato
enunciativo como um fundamento nuclear e agenciador de todos os expedientes
que, no cinema, numa teledramaturgia, nos jogos virtuais ou em qualquer outra
ficccdo midiatica, “narram” a imagem-som.

A proposta deste estudo, por conseguinte, é tentar indicar qual a instancia
narradora dentro da adaptacdo do romance Dom Casmurro para a TV. Sendo
assim, tomaremos a enunciacdo como arcabouco constituido por métodos e me-
canismos vinculados as praticas de mostracao e escuta, sejam elas cinemato-
graficas ou nao. Além disso, nosso pensamento concebera a instancia narradora
“desantropomorfizada”, identificada e encarnada na atividade da camera, mas
também como agrupamento de diversos dispositivos capazes de particularizar a
narracao audiovisual, evidenciando contornos e paradigmas diferentes daqueles
detectados no narrar literario.

JANELA DE FLANEUR: OLHO-CAMERA ENUNCIATIVO

O olhar nomade de Dom Casmurro lancado as memorias revisitadas é, sem
duvida, o ténue fio de Ariadne que alicerca a conducao de Capitu. Todo o uni-
verso representado na microssérie segue os passos hesitantes desse sujeito
casmurro que espreita o passado, sempre escondido atras das cortinas, as ve-
zes mais proximo dos acontecimentos e das personagens. Entretanto, podemos
constatar que a linguagem televisual, tributaria das articulacoes técnicas pro-
venientes da arte cinematografica, também aciona diversos recursos para co-
laborar na narracao da historia, estampando nas cenas possiveis sentidos e
percepcoes.

Dada a premissa de que, na doacdo da imagem-som, a funcdo enunciativa
perpassa, por assim dizer, uma multiplicidade de artificios aptos a comunicacao
narrativa, sublinhamos como importante contributo desse empenho a manipu-
lacdo da camera como marca correlativa do sujeito que olha. O “olho” privado da
camera executa, portanto, uma espécie de

[...] clivagem da instancia “narradora”, repartindo-a em sujeito visivel (o “conta-
dor” da histéria que aparece no comeco, no meio e nos reflexos do espelho) e
sujeito invisivel (o grande voyeur que doa a imagem e sob a mediacdo do qual
entramos na trama (MACHADO, 2007, p. 37).

12 No original: “este tipo de narrador no crea la narracion; la narracién apelando a normas histdricas de visionado, crea al narrador”.
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Seguindo essa trilha teodrica, depreendemos que o ponto de vista da persona-
gem Dom Casmurro, a partir da qual despontam os fatos da diegese e o préoprio
irromper da narracdo, € também subvertido e assimilado pela perspectiva ocular
da camera, revelada no seu exercicio de operar cortes, manobrar angulos/toma-
das e objetivar personagens no enquadramento. Por isso mesmo é que seu ma-
nuseio se instala na organizacao ficcional da microssérie como mais uma carac-
teristica da instancia narradora, ao entrever a existéncia de uma possivel “[...]
dualidade do olhar que faz a ambivaléncia do sujeito” (MACHADO, 2007, p. 59).

Diante do exposto, a experimentacao da camera efetuada em Capitu funciona
como uma bussola e guia o espectador num nitido flaunerismo que adentra e
perscruta todos os espacos, fixando uma visdo mais penetrante da imagem. De
tal modo, quando a voz-corpo silencia ante a incomunicabilidade de um dizer,
resta-lhe doar a “palavra ao olhar lancado ao outro [...] para que se possa narrar
o que a palavra nao diz” (SANTIAGO, 2002, p. 56). Simbolicamente, o rito de
recobrir com palavras esse olhar é expresso nas cenas em que a camera focaliza
a escritura do romance (Figura 1), iluminando, com o reflexo de sua lente, a
pena a grafar as letras no papel.

Figura 1 - Escrituras do olhar

Fonte: DVD Microssérie Capitu (2008).

O primeiro distintivo que se faz notar € a insinuacao da camera como um
“olho” fragmentado em diferentes pontos de vista, associado, sobretudo, a visao
de Dom Casmurro. Como a narrativa € centrada no olhar depositado por essa
personagem, majoritariamente, a narracdo seguira sua perspectiva de visao,
considerando o fato de que, estando ele alocado no interior de suas memorias
reconstituidas, o que € visto/ouvido na historia provém de sua subjetividade.
Em inumeras passagens da microssérie explicita-se a correspondéncia entre o
ponto de vista da camera e a personagem Dom Casmurro como instancia que vé,
mediante as multiplas figurativizacoes da camera subjetival®>. Uma delas é a
representacao do foco ocular de uma pequena luneta, pela qual Dom Casmurro
observa sua mae no leito de doenca, sob os cuidados de Capitu. Em outro mo-
mento, quando do retorno de Bentinho do seminario, a personagem € mostrada
segurando um tipo de lente emoldurada a frente do rosto, e, em seguida, a ca-
mera passa a focalizar as cenas circunscritas nessa moldura (Figura 2).

13 Também entendida como plano subjetivo, corresponde a assimilagdo de um enquadramento a visdo de uma personagem da
diegese (cf. AUMONT; MARIE, 2003, p. 279).
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Figura 2 - Flaneurismo do olhar casmurro

Fonte: DVD Microssérie Capitu (2008).

Enquanto objetos de composicdo cénica, a luneta e a moldura ilustram,
exemplarmente, a qualidade flaneuristica'* da orientacao da camera, pois mime-
tizam a visdo de um verdadeiro andarilho, individuo que observa en passant!® os
eventos e as pessoas ao seu redor. E justamente essa a sina de Dom Casmurro:
estar fadado a vaguear pelas veredas de suas memorias, na tentativa de restituir
a mente as porcoes reminiscentes de sua vida passada e delas extrair respostas
ao seu conturbado dilema. Isso também faz com que o espectador seja convoca-
do a ser testemunha ocular de tal intento, porque a mesma visdo obtida pelo
personagem é compartilhada com quem audiovisualiza a cena. E desejo do pro-
tagonista, por esse efeito, que vejamos a histéria a partir de seus olhos, que
adentremos a trama tdo somente orientados por sua otica e seu discurso, como
se a Unica “verdade” confiavel fosse a dele mesmo. Desse modo, como que privado
de visao propria, o espectador é levado pela mao a seguir os mesmos passos do
solitario flaneur, na unilateralidade do seu ver, pois a lente, posta aos nossos
olhos, objetiva que possamos ver os fatos com mais nitidez, mas esquece a per-
sonagem que sua lente ja veio embacada pela acdo do tempo e do citime.

Pela mesma estratégia, a perspectiva da camera assume o ponto de vista de
outros personagens da diegese. Citamos, por exemplo, a rapida aparicdo de duas
senhoras a janela (Figura 3), uma delas a usar binoculo, ambas representando
a agitacao da vizinhanca com a chegada do Imperador a casa de D. Gloria. Assim,
o rei é focalizado numa moldura binocular.

14 Referimo-nos ao conceito de fldneur, elaborado por Baudelaire (2006), como figuracdo do sujeito observador da vida urbana
moderna. Dadas as transformacdes ocorridas na Europa de meados do século XIX, Baudelaire lanca médo do termo para analisar
os padrdes estéticos da insurgente sociedade parisiense, com vistas a sua adequacdo aos processos dindmicos do novo contexto
histérico. A posteriori, Benjamin (2000) retoma a ideia baudelairiana do fldneur em seus escritos, porém alargando sua condicao
indispensavel de testemunha ocular da vida na cidade. Assim, Benjamin deposita na figura do fldneur a carga de alienagao
oriunda dos efeitos do capitalismo de consumo.

15 Expressao do francés que, dentre outros sentidos, quer dizer “de passagem”.
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Figura 3 - Flaneurismo do olhar do espectador

Fonte: DVD Microssérie Capitu (2008).

De modo distinto, a visdo que a senhora obtém, materializada na imagem bi-
nocular de vossa majestade, ndo € uma visao forjada pelo olhar de Dom Casmurro,
mas pela perspectiva que a personagem estabelece ao observar o acontecimento.
O flaneurismo, aqui, permanece, mas agora sob nova concepcdo: o espectador,
aquele que assiste aos episodios que se desenvolvem na narrativa, pode decidir
que ponto de vista adotar, ou mesmo rejeitar aquele que lhe é apresentado como
unico valido de confianca. Dado que Dom Casmurro oferece, de bom grado, ao
seus leitores-observadores uma “lente casmurra” capaz de amplificar a 6tica das
situacoes a seu bel-prazer, estes se veem livres para escolher de qual angulo
olhar, qual ponto de vista adotar, uma vez que também flanam pelas vielas de
suas lembrancas. Como percebemos, diferentes relacoes de sentido sao possibi-
litadas pela exploracao do mesmo recurso enunciativo, principio que potencializa
os dizeres da representacao ficcional. Consequentemente, multiplas sao as lei-
turas que dai se podem depreender.

Noutras ocasiodes, € o olhar de Bentinho que figura na imagem captada pela
camera, na maioria das vezes, espreitando de longe outros personagens, pela fres-
ta de cortinas. Ou quando da visita a Capitu, em que ambos se sentam no cana-
pé e, enquanto a menina olha para o chao buscando a propria interioridade e
refletindo sobre a decisao de D. Gloria de enviar o filho ao seminario, o menino
captura, de fato, a imagem que vé do chao (Figura 4), descrita por Dom Casmurro:
“o roido das fendas, duas moscas andando e um pé de cadeira lascado” (ASSIS,
1997, p. 91).

Figura 4 — Metaforas do olhar de Bentinho

Fonte: DVD Microssérie Capitu (2008).

Nessa ocorréncia, o poder simbodlico da camera entra em acao, alia o seu di-
zer a palavra proferida pelo personagem e confere uma significacdo poética a
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cena. Sabemos, pela mostracao da sequéncia, que os personagens se encontram
assentados no canapé da sala. A imagem de Capitu, s6frega e abatida, ao olhar
o chéo na tentativa de refletir o discurso da méae de Bentinho, revela seu abati-
mento tanto fisico como psicolégico, diante da iminéncia da partida de Bentinho
rumo ao sacerdécio. Ja a imagem captada por Bentinho, que fitava deveras o
chdo, como confessada por ele, visualiza os elementos componentes de sua vi-
sdo: sob cor acastanhada, mas de tonalidade esmaecida, temos no enquadra-
mento duas moscas que passeiam, ermas, pelo chao de madeira, além da foca-
lizacdo do pé de cadeira em lascas. As duas visualizacbes, nessa situacao
especifica, articulam-se metaforicamente ao texto, no sentido de materializa-
rem, de modo plastico, a atmosfera de desabrigo e aflicio em que se depara o
casal de jovens. Dessa forma, a visdo das moscas, insetos que “simbolizam uma
busca incessante” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 623, grifo do autor),
alegoriza a ansia de Capitu por obter a resolucdo urgente de suas indagacoes,
para que a esperanca do vinculo amoroso com Bentinho nao se rompesse. Igual-
mente, os seres simbolizam a mesma emergéncia de Bentinho em atenuar o
abatimento da donzela. Os dois, portanto, se encontram desnorteados, assenta-
dos fisicamente num ponto de apoio — o canapé —, entretanto a deriva no chéo
de madeira desgastada, tal como sera a relacdo de ambos, caso a separacao
prometida por D. Gloria se cumpra: um amor envelhecido, vaticinado a finitude.

Esse estreito vinculo entre o que diz a palavra e o que mostra a imagem é
mais um indicativo que comprova a capacidade do olhar da camera de acrescen-
tar uma informacao a historia, insuflar no espectador sensacoes e dizeres ou-
tros que o discurso, sozinho, ndo consegue iluminar. Inegavelmente, o trabalho
colaborativo firmado pelos dois dispositivos — voz-corpo e olho-camera — valida a
prerrogativa de que a instancia enunciativa na teleficcao nao se reveste de cou-
raca antropomorfica, pois os diversos mecanismos acionados na construcao da
linguagem audiovisual “[...] podem ser apontados como marcas, pistas da enun-
ciacdao dado que, todos eles, com a especificidade que lhes é propria, buscam
consolidar uma narrativa, permitindo que a mesma tenha sua evolucao garan-
tida” (SILVA, 2011, p. 155).

Outro ponto contemplado pelo artificio da camera consiste na transmutacao
do seu olhar numa instancia vidente, isto é, numa “presenca invisivel, observa-
dora e ndo antropomorfica, cujo olhar embora as vezes se identifique com a
perspectiva dos personagens, em determinadas ocasides, também tem sua au-
tonomia bem marcada” (SILVA, 2011, p. 135). Nao se confundiria, portanto, com
o olhar do espectador projetado na objetiva da camera, tampouco com a visao
subjetiva de outras personagens, mas sinaliza a existéncia de um terceiro olhar,
flaneur por exceléncia, que da a ver a cena conforme a independéncia de suas
coordenadas de atuacao, bem como os propositos enunciativos:

Encarnacgéo desse observador onividente, a camera procura sempre dar a me-
lhor imagem possivel do que esta acontecendo em cena, com as énfases neces-
sarias para a inteligibilidade da histéria. Ela tanto pode ver uma acéo de modo
distanciado, de um ponto longinquo e superior em relacdao a cena, como também
e imediatamente saltar para bem perto de uma personagem para observar uma
sutil hesitacao em sua face (MACHADO, 2007, p. 26).

Vale salientarmos que uma interessante logica de representacao se faz atinar
na relacao estabelecida entre Dom Casmurro e o espectador. Trata-se da mani-
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pulacao dos angulos de filmagem!®, constatada na verticalidade da camera obje-
tiva (Figura 5). Ha dois_ tipos de planos correlativos a angulacao da cena: o plongée
e o contra-plongée!”. E perceptivel que, quando Dom Casmurro fala diretamente
a camera (fazendo desta seu espectador-ouvinte), mas sem inserir-se na cena
representada, o angulo de filmagem preferencial é o contra-plongée (de baixo
para cima). Ja nos momentos em que fala “de dentro” das cenas, as vezes, pro-
xXimo aos personagens, a camera tende a assumir a posicao normal, isto €, hori-
zontal, dispondo-se a mesma altura de seus olhos.

Figura 5 — Posicionamentos do olhar da camera

Fonte: DVD Microssérie Capitu (2008).

Tal relacionamento perspectivo entre Dom Casmurro e o espectador produz
um efeito de sentido paradoxal. Uma vez visto de baixo para cima, cuja figura
praticamente preenche todo o enquadramento, Dom Casmurro se mostra como
entidade possuidora das rédeas da narrativa, e o intuito € significar que os fatos
narrados seguem o compasso de seu ponto de vista. E uma implicita tentativa
de manipulacao do olhar: feito uma marionete, o espectador se vé atado a cor-
déis invisiveis, que sdo as reminiscéncias dessa personagem casmurra, € movi-
do, do alto, por meio do seu ponto de vista “superior”, originador da narrativa.
A oposicao aparece, todavia, no instante em que o mesmo personagem fala do
interior da ambiéncia de suas memorias. O olhar da camera, nessa circunstan-
cia, nivela-se a mesma elevacado dos olhos do protagonista. Isso acaba por mi-
metizar a autonomia desse observador em ponderar a narrativa a partir de sua
observancia autéonoma dos fatos e comportamentos, tendo em conta a parciali-
dade do ponto de vista que palmilha a historia, ou seja, o olhar unilateral de
Dom Casmurro. Assim, o espectador tem a oportunidade de cortar os cordoes e
movimentar-se por conta propria.

Mais um efeito de sentido € produzido no episédio “Na varanda” (Figura 6),
que mostra Bentinho e Capitu deitados, a florear conversacoes e confidéncias:

16 De acordo com a teoria do cinema, o angulo de filmagem corresponde a perspectiva pela qual “o sujeito é filmado. A filmagem
pode ser frontal em relacdo ao eixo horizontal e vertical do sujeito filmado; ou o angulo pode ser considerado de cima para
baixo ou da direita para a esquerda” (COSTA, 2003, p. 181).

17 Também chamada de plano picado ou cdmera alta, a posicdo plongée (do francés, “mergulho”) filma o sujeito de cima para
baixo, situando a objetiva da cdmera acima do nivel convencional dos olhos. O efeito produzido por essa tomada de filmagem
“tem tendéncia para tornar o individuo ainda mais pequeno, esmagando-o moralmente ao coloca-lo no nivel do solo, fazendo
dele um objeto levado por uma espécie de determinismo impossivel de ultrapassar, um brinquedo do destino” (MARTIN, 2005,
p. 51). Por sua vez, a posicao contra-plongée (“contramergulho”, no francés) tende a mostrar o objeto de baixo para cima, e
localiza a camera abaixo do nivel dos olhos. E conhecida como plano contrapicado ou cdmera baixa. Seu uso cria “uma impressao
de superioridade, de exaltacdo e de triunfo, porque engrandece os individuos e tende a magnifica-los, recortando-os no céu até
os envolver numa auréola de neblina” (MARTIN, 2005, p. 51). Por outro lado, como nos informam Jullier e Marie (2009, p. 26),
nem sempre serd automatica a correlacao entre o tipo de angulo e seu sentido culturalizado, pois “uma camera baixa obrigato-
riamente ndo magnifica, assim como uma camera alta necessariamente ndo esmaga”. O significado dependerd, também, de
implicagdes contextuais da obra audiovisual e intencionais de seu produtor.
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ela lhe tecendo elogios aos cabelos, ele elogiando-a de volta, ela dizendo que
sonhara com ele na véspera, que os anjos lhes perguntando os nomes “a fim de
os dar a outros anjos que acabavam de nascer” (ASSIS, 1997, p. 34).

Figura 6 — Posicionamentos do olhar da camera

Fonte: DVD Microssérie Capitu (2008).

Nessa sequéncia, a camera se posiciona bem proximo as personagens, € 0s
planos destacam os rostos de Capitu e Bentinho e a troca de afagos nos cabelos.
Claramente, esse olhar invisivel e observador ai colocado quer que o espectador
se achegue a atmosfera de afeto que envolve os adolescentes, dividindo com ele,
bem de perto, a cumplicidade do momento nas suas minucias, isso porque, no
encontro, Bentinho toma consciéncia do tipo de relacao que tem com Capitu.
Em verdade, o “olho” da camera, literalmente, deita-se junto ao casal e compar-
tilha do enlevo e enamoramento que emana dos dialogos e gestos.

Quando ambos se poem de pé, a camera permanece em posicao inferior e os
visualiza em contra-plongée, ocasido em que Capitu segreda a Bentinho o sonho
angélico que tivera. Imageticamente, o olhar posicionado abaixo das persona-
gens insinua a concretizacdo do sonho de Capitu: posto que a camera permanece
ao nivel do chéao (portanto, no plano terrestre), a distancia, assim estabelecida,
sugere, de fato, a elevacdo dos adolescentes ao plano celeste, local perene onde
reina a pureza e a inocéncia casta dos anjos, fulguracées transmitidas pelas
descobertas amorosas que fazem os jovens nas cenas em questdo. Isso se con-
firma pela luz de ouro que incide sobre os personagens, transmitindo também a
ideia de perpétuo sentimento que os une, sabendo-se que o “amarelo € a cor da
eternidade, como o ouro € o metal da eternidade” (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2015, p. 40).

Em Capitu, também o olhar da camera, como figuracdo de um observador
oculto, é possuidor de sagaz capacidade de penetrar lugares e revelar pormeno-
res dos mais clandestinos, aspecto que muito se avizinha a nocao de ubiquidade.
Entao, além da destreza em movimentar-se livremente, esse observador se nota-
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biliza por “[...] também ser uma espécie de onipoténcia, capaz de encarnar um
passaro ou um computador, voar como uma ave ou colocar-se em angulos im-
possiveis, como se fosse uma expressao da divindade” (MACHADO, 2007, p. 28).

Como ilustracoes a esse conceito, podemos citar o momento em que José
Dias compara Bento Santiago e Capitu, ja adultos e casados, a aves criadas nos
vaos de telhado (Figura 7). Entdo, a objetiva da camera visualiza Dom Casmurro
com um par de pombinhas nas maos, gesticulando solta-lo para alcar voo. Em
seguida, ha um corte de cena, e os planos seguintes se transmutam na perspec-
tiva das aves planando no céu, cujo olhar observa, do alto, as ruas e os prédios
da cidade do Rio de Janeiro, bem como a estatua do Cristo Redentor.

Figura 7 — Ubiquidade da camera encarnada na visao de passaros

Fonte: DVD Microssérie Capitu (2008).

As imagens aéreas sao pontuadas pela faixa musical Desabafo, interpretada
pelo rapper Marcelo D2 e pela cantora Claudya, cancdo que mescla jazz e hip
hop. A musica traz como mensagem o desabafo de alguém que possui uma opi-
niao critica acerca da realidade e que sente necessidade de externa-la livremen-
te, conforme € possivel se depreender do refrdo: “Deixa, deixa, deixa eu dizer o
que penso desta vida/ Preciso demais desabafar!”. Dessa forma, o tom libertario
apregoado pela trilha sonora se alinha ao voo das aves, que, em parceria, sim-
bolizam a leveza proporcionada pela liberdade de poder se expressar abertamen-
te, ao mesmo tempo que torna o espectador participante desse sentimento.

Outra situacdo em que a ubiquidade aplicada a camera ganha corpo diz res-
peito a simulacdo de Dom Casmurro em datilografar trechos de seu romance
sobre a lente da camera, transubstanciando a tela em paginas de livro (Figura 8).

Figura 8 — Ubiquidade da camera como paginas de livro

Fonte: DVD Microssérie Capitu (2008).

O efeito metaforico obtido por essa técnica aponta para o fato de que Dom
Casmurro tenta, literalmente, escrever nos olhos do espectador-leitor sua visao
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da trama, cujo ponto de vista referente as memorias segue tdo somente o ritmo
descompassado das batidas de seus dedos nas teclas da maquina de escrever
imaginaria. Deseja, portanto, registrar a sua versao da historia, presumindo que
a consciéncia desse observador se apresenta virgem de qualquer pré-julgamen-
to, igualmente as paginas brancas de um livro que recebe a impressao grafica
das letras para constituir uma narrativa. Nao obstante, as informacoées que ano-
ta nas “retinas de papel” do olhar que lhe encara ja se encontram com os borroes
de seu fragil estado psicolégico, fazendo-se inevitavel a desconfianca quanto a
nitidez e veracidade de suas palavras.

E bem, e o resto?

Ao cabo dessas explanacodes, consideramos ser nitida a constatacdo de que
as estratégias e os mecanismos que arquitetam a ficcao audiovisual, aqui abor-
dados pela analise da microssérie Capitu, constituem um conjunto mais amplo
de codigos, dada a diversidade do texto televisivo. Por esse aspecto, entende-se
que o dispositivo aqui analisado — exploracao do “olho” da camera —, dentre tan-
tos outros, é rastro evidente da entidade enunciadora na narrativa audiovisual
analisada. Consideramos, ainda, que falar em “narrador” ou instancia narrado-
ra na teleficcao, como nas demais modalidades narrativas que manipulam a
imagem-som em seus dizeres, traz no seu bojo o entendimento de que os proce-
dimentos de narracao correspondem a uma matriz organizadora e articuladora
da histéria, que agencia e ancora dispositivos plurais de expressdao, ao mesmo
tempo que lanca luz a especificidade do ato narrativo na audiovisao.

Pela releitura contemporanea do narrador literario feita por Luiz Fernando
Carvalho na microssérie Capitu, tornam-se visiveis, também, as novas posturas
de adaptacao do texto ficcional para o cinema e a TV. A estética particular do
diretor consegue comportar a narrativa audiovisual em formato de microssérie,
por meio da elaboracao de uma nova linguagem, experienciando novos modos
de narrar.

Dessa forma, tendo em vista a construcao e as opcdes do diretor para narrar
a trajetoria de Dom Casmurro, € inegavel constatar que a microssérie, como
adaptacao que €, sugere criativamente ao espectador novas possibilidades de se
relacionar com uma histoéria ja consagrada literariamente, acrescentando tam-
bém novos caminhos para sua interpretacdo e até questionando leituras conso-
lidadas. E, sem duvida, entre as estratégias usadas, a movimentacao da camera
€ também um recurso enunciativo rico, que tende a provocar, no espectador, o
desejo de ler e interpretar seus movimentos, dado que seus deslocamentos, cer-
tamente, ndo sao esvaziados de sentido. E, assim, se for da vontade do especta-
dor, assistir a uma microssérie ou a um filme, nesse sentido, € um processo bem
pessoal de descoberta, de aprendizagem e de construcao de sentidos e, sobretudo,
de recriacao de uma narrativa literaria.

OF THE LIPS THAT NARRATE TO THE INVISIBLE EYE: NARRATIVE STRATEGIES IN CAPITU

Abstract: This article investigates the audiovisual exhibition strategies in order
to understand how a narration happens in the microseries Capitu (2008),
directed by Luiz Fernando Carvalho. There are also the contributions of cine-
matographic narratology, about the existence of a narrative instance in the
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cinema, in tracing of the enunciative expedients responsible for the narrative
activity in the Carvalhian work. It stands out the manipulation of the camera
as one of the narrative traits that, articulated and attuned to other sources,
collaborates for the specificity of narration in the microseries.

Keywords: Adaptation. Audiovisual aesthetics. Serial fiction. Narrative instance.
Microserie Capitu.
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