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RESUmO: Desde as primeiras obras audiovisuais para a TV, o diretor brasileiro Luiz 
Fernando Carvalho vem nos apresentando um intenso trabalho que ora joga, ora mescla 
com os limites existentes entre a Palavra e a Imagem sequencializada por um suporte 
sincrético. Nesse sentido, por intermédio de uma revisitação teórica sobre os estudos 
sobre literatura e cinema, literatura e televisão, e mediante o trabalho de tradução 
crítica das informações estéticas transpostas do verbal para o visual, via refl exão 
de Haroldo de Campos (2006), pretendemos indiciar uma espécie de síntese de uma 
“poética da Consagração da Palavra e da Imagem” presente nas realizações do diretor 
em questão. 
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ABSTRACT: Since the fi rst audiovisual works for TV, the brazilian director Luiz Fernando 
Carvalho has been presenting us with an intense work that now plays, sometimes 
mixed with the limits between a Word and an Image sequenced by a syncretic support. 
In this sense, by means of a theoretical revision on the studies on literature and cinema, 
literature and television and through the work of critical translation of aesthetic 
information transposed from the verbal to the visual, through refl ection by Haroldo 
de Campos (2006), we intend to indict a kind of synthesis of a “poetics of Consecration 
of the Word and of the Image” present in the achievements of the director in question.
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O paradoxo de ver um fi lme reside de ser só cinema exato no momento do seu 
começo, na tela ainda em branco —  e que permanece em branco, quando nada 

ainda foi projetado na sua superfície. O que faz com que a literatura seja literatura, 
que a linguagem escrita em um livro seja literatura é uma espécie de ritual 

prévio que traça o espaço da consagração das palavras. Poderia, substituindo a 
palavra literatura pela palavra cinema, dizer então que o que faz com que um 

1 Pós-Doutoranda, em Estudos Literários, pela UNESP/FCLAr (2016), com Bolsa CAPES/PNPD. Realizou 
parte de seu Doutorado no exterior na UCLA, Los Angeles (EUA). Pesquisadora do Grupo CASA desde 
2007, do Grupo GEN - Grupo de Estudos da Narrativa, desde 2013. Colabora como pesquisadora do 
LABRFF- Los Angeles Brazilian Film Festival, Los Angeles, desde 2014.
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fi lme seja cinema, que a linguagem visual de um fi lme seja cinema, é o espaço da 
consagração das Imagens.

 Luiz Fernando Carvalho (2007, pp. 47-48)

O texto literário, ao ser traduzido para outro meio, tem a especifi cidade de nos 
convocar, pela leitura, para um jogo sinestésico em que as correspondências visuais, 
auditivas, táteis, com manifestações de outros sentidos —  paladar/olfato —  emergem 
dos signos verbais e não-verbais em movimento, tecendo o fi o em que se enredam essas 
sensações, em uma espécie de processo de alquimia que poucos diretores dominam 
com maestria. A signifi cação fi nal produzida, a partir dos sentidos, vai se impondo 
no espaço entre obra e leitor, realização e espectador, de tal forma que se esvaem os 
limites nessa interação. Diante dessa experiência, vemo-nos, em segunda instância, 
diante de um leitor ousado que, recriando sentidos, faz-se como um realizador autoral 
que, a cada nova minissérie, estabelece uma continuação de suas obras anteriores, 
fundando sua própria tradição, mas, principalmente, inaugurando e despertando plu-
rais sentidos para o cenário do audiovisual brasileiro. Sem ineditismo na convocatória, 
estamos falando do diretor brasileiro Luiz Fernando Carvalho, re-inventor da tradição 
e vanguardista no trato tanto da Palavra quanto da Imagem.

As realizações televisivas de Carvalho consistem em um processo de profunda pes-
quisa, enfrentamento do texto e emergência das possibilidades de diálogo, tanto com o 
texto a ser trabalhado como, e principalmente, com o repertório de leitura que o autor 
do texto em questão imprime em suas produções. Esse resgate pode ser construído na 
obra transposta para um novo meio, que oferece diversas possibilidades de compreen-
são, que remete não somente ao autor da obra literária, mas a esse Carvalho autoral 
que consegue, antropofagicamente, transpor o que era do universo literário da obra e 
do autor. Desde suas primeiras obras audiovisuais para a TV, encontramos um intenso 
trabalho que ora joga, ora mescla com os limites existentes entre a palavra e a imagem 
sequencializada por um suporte sincrético. Tal trajeto estético passa, desde a reali-
zação do seu fi lme Lavoura Arcaica (a partir do livro homônimo de Raduan Nassar), 
pela série Os Maias (a partir do romance de Eça de Queirós) e, de forma ainda mais 
evidente, pelas minisséries Hoje é dia Maria (primeira e segunda jornadas, a partir do 
texto dramatúrgico de Carlos Alberto Soff redini), A Pedra do Reino (transposição do 
Romance d’A Pedra do Reino, de Ariano Suassuna), Capitu (aproximação do romance 
Dom Casmurro, de Machado de Assis), Alexandre e outros heróis (a partir da releitura 
de dois contos do escritor Graciliano Ramos, intitulados “O olho torto de Alexandre” e 
“A morte de Alexandre”), só para citarmos alguns de seus trabalhos com obras notórias 
da literatura brasileira.

Para o diretor, há uma preocupação educacional com os conteúdos selecionados 
para seus projetos e que passam pela escolha de obras notórias do cânone, mas alia-
das à questão principal da valorização do universo brasileiro e afi rmação de nossa 
identidade em uma educação dos sentidos. Há todo um cuidado na ressignifi cação da 
palavra ao ser transformada em imagem pelo processo de transposição de Carvalho, 
que chega a consolidar uma missão estética e educacional de fazer e apreender obras 
literárias transpostas para um formato televisivo popular, de grande alcance. Contudo, 
o que parece diferenciar Carvalho é o estabelecimento de um estudo aprofundado da 



Universidade Federal da Grande Dourados

225raído, Dourados, MS, v. 11, n. 28, jul./dez. 2017, n. especial - ISSN 1984-4018

obra, da crítica, da tradição, e, principalmente, das reverberações que a produção dos 
escritores selecionados produzem no cenário fi ccional. Tais contribuições nos per-
mitem considerá-lo como um diretor que parece estar fi rmando, também, seu lugar 
em nossa literatura televisiva. Como se, além das referências audiovisuais, a obra de 
Luiz Fernando constituísse também uma referência literária, uma espécie de crítica 
contemporânea e em novo suporte, da literatura.

O que parece interessar as produções audiovisuais de Carvalho é a demarcação do 
espaço do texto literário na televisão, trazendo, assim, aproximações e respostas por 
meio de transformações, rupturas. Nota-se a consolidação de seu trabalho a partir de 
“[...] um campo de experimentação privilegiada de escrita literária” (DEBS; PALATNIK, 
2008, p. 78), uma vez que se há fi delidade (e, somente neste contexto, podemos usar 
este termo) é, justamente, com a palavra escrita e com o que ela engendra de potencia-
lidades imagéticas para este realizador, seja pelo conformismo, seja, quase majorita-
riamente, pelo risco.

Da palavra à imagem: aproximações
A literatura e o cinema, em sua tradição, notoriamente reverberam as infl uências 

diretas que diversas manifestações artísticas engendraram uma na outra. A diversida-
de dos meios pelos quais a arte se propaga hibridiza a linguagem, transpondo a língua 
escrita e fazendo com que a literatura circule em vários tipos de suportes. Ainda assim, 
há que se pensar nos limites e nos achados que tais linguagens provocaram e criaram 
para traduzirem, cada uma ao seu modo, com sua especifi cidade, a tentativa de uma 
mesma palavra, uma mesma imagem, avaliando sua presença em novos contextos, no 
jogo entre tradição e invenção. A palavra, retirada de um contexto, posta em outro, já 
não é a mesma para compor a atmosfera da encenação, seja ela entre textos verbais, 
seja entre textos de diferentes linguagens.

Considerados como estruturas semióticas, o discurso verbal e o discurso visual 
são irredutíveis um ao outro e, por isso, os autores que discutem suas relações costu-
mam examinar as semelhanças no conteúdo e as diferenças básicas entre os textos 
literários e suas transposições para diferentes suportes, como o cinema e a televisão. 
A passagem de um sistema verbal para um sistema não-verbal implica um processo de 
transformação e tradução. Nesse processo, as diferenças entre o texto de partida e o de 
chegada são evidenciadas na maneira como os conteúdos são expressos, favorecendo, 
assim, o surgimento de um constante fl uxo intertextual. Este é possível de ser estuda-
do, em um todo reconhecível e organizado, se pensarmos que tais.2 Para a semiótica, 
há, inclusive, o consenso de tratar todas as linguagens, seja musical, pictórica, gestual, 
a partir de um mesmo suporte metodológico de descrição, uma vez que todas elas são 
consideradas discursos.

A palavra, na transposição do signo verbal para a encenação fílmica ou televisiva, 
entre outros modos de expressão, constitui-se apenas como um ponto de partida, pois a 

2 Para a semiótica francesa, há o consenso de tratar todas as linguagens, seja musical, pictórica, gestual, 
a partir de um mesmo suporte metodológico de descrição, uma vez que todas elas são consideradas 
discursos.
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transposição de signos depende não somente dos efeitos de sentidos construídos pelos 
enquadramentos realizados pela câmera —  os quais levam em consideração os gestos, 
as entonações e os olhares dos atores –, mas, sobretudo, do modo como o realizador da 
passagem seleciona, combina e traduz, em sua leitura, tais efeitos.  Assim, ao buscar 
a utilização de outros signos, como o visual, o sonoro, o tátil e o olfativo, cria-se uma 
cadeia de signifi cações que valoriza a fábula por meio de articulações que, aparente-
mente, no texto puramente verbal, podem não se destacar ou, dado o novo contexto, 
trazer à tona as potencialidades do termo primeiro que encontra um novo espaço para 
a invenção do enunciador. Vale ressaltar que o texto verbal, quando em nível sofi sti-
cado de expressão literária, é também múltiplo. Aqui a força pulsa na palavra, no jogo 
de construção de sentido; no texto verbal-visual-auditivo, há a explicitação do que se 
anunciava no jogo dos elementos sígnicos verbais. 

Uma transposição, portanto, é a conjugação e a sincronização de todas essas ca-
madas de linguagem que, juntas e somente juntas, compõem um todo signifi cante. 
A sintaxe da linguagem visual, ao trabalhar com o que os discursos diversos podem 
oferecer, seja na musicalidade, no cromatismo, no ângulo cênico, nos verbos, nas rou-
pas, na gestualidade, contribui para a construção de um contínuo signifi cativo para 
interpretação. O texto é, então, submetido “[...] a uma enunciação única, a qual confere 
a necessária unidade à variação”, conforme nos ensina a pesquisadora Teixeira (2009, 
p. 47), em seu texto “Para uma metodologia de análise de textos verbovisuais”.

Nas transposições realizadas, um mesmo conteúdo, ou parte signifi cativa dele, pa-
rece migrar de um texto para outro. Sendo, todos, textos estéticos, “[...] a íntima coesão 
entre [um] conteúdo, que permite o trânsito intertextual, e uma expressão diversa, 
que o[s] atualiza[m], não pode senão relativizar os diferentes textos de algum modo.” 
(BALOGH, 2005, p. 51). Essa relativização homogeneíza, de certa forma, a velha querela 
existente entre compreender um texto em suas diversas camadas separadamente ou 
trabalhar o mesmo, de modo que cada linguagem, em contínua relação, venha consti-
tuir um metonímico sentido para uma concepção de signifi cação de um todo global e 
englobante. 

Verifi ca-se, ainda, nesse processo de transposição de linguagens, uma mudança 
nos procedimentos de citação, o que nos permite aproximar tal processo do conceito 
de tradução intersemiótica. Jakobson (1969) defi ne que há três espécies de tradução, 
classifi cadas de acordo com a forma como interpretam os signos verbais. A primeira é a 
tradução intralingual ou “reformulação”, que interpreta os signos verbais por meio de 
outros signos dessa mesma língua; a segunda é a interlingual ou “tradução propriamen-
te dita”, que interpreta os signos verbais por meio de signos de alguma outra língua; e 
a terceira é a intersemiótica ou “transmutação”, que interpreta os signos verbais por 
meio de signos não-verbais.

As transposições que utilizam o texto verbal como ponto de partida enquadram-
se nesse terceiro tipo existente de tradução, o que nos permite cotejar o processo de 
manifestação do objeto sincrético a um ato de tradução e, consequentemente, a um 
engendramento complementar ou outro do texto de que se parte, uma vez que estamos 
diante de distintas semióticas. A tradução entre sistemas, nesse sentido, pode ser en-
tendida como uma forma rigorosa de leitura crítica do material que deve ser seleciona-
do e combinado de acordo com as especifi cidades dos suportes presentes no processo.
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Para Sant’Anna, em seu livro Párodia, Paráfrase e C.ia (1985, p. 18), “[...] desde 
Goethe, passando por Walter Benjamin até Roman Jakobson e Octavio Paz, têm-se 
levantado as nuanças da tradução como criação, transcriação, invenção e estilização”. 
O ato de traduzir, portanto, leva em consideração o trabalho do poeta ao fazer escolhas 
referentes ao universo que ele pretende abordar de maneira que não somente o sentido 
literal provoque um signifi cado, porém sua escolha, posição e intenção produzam um 
sentido que, de imediato, talvez não reconheçamos e, por conseguinte, estranhemos. 

Assim, tornam-se importantes as contribuições acerca do assunto, feitas pelo 
poeta, escritor, ensaísta, crítico e tradutor Haroldo de Campos. Para ele, traduzir é 
transcrever e reinventar; é diminuir as fronteiras geográfi cas e textuais de duas lín-
guas, aproximando suas estéticas e suas culturas; é a ampliação e a ressimbolização da 
palavra poética. O estudioso considerou o ato de transcriar como sendo iniciado pela 
percepção e pelo exame dos eixos articulares do texto. Transcriar é o maior refl exo da 
angústia de exprimir o inexprimível, é manter o caráter intraduzível do texto original. 

Ao fazer substituições e deslocamentos, o tradutor busca dilatar o efeito de estra-
nhamento provocado pelo imaginário do autor do texto original. Na produção poética 
de Campos, a prática de transcriar está ligada ao ato de atravessar o texto, de medir o 
infi nito, ressimbolizando a obra e mergulhando na dança das palavras, pois o tradutor 
de poesia pode ser considerado como “[...] um coreógrafo da dança interna das línguas, 
tendo o sentido [...] não como meta linear de uma corrida termo-a-termo, [...] mas como 
um bastidor semântico ou cenário pluridesdobrável dessa coreografi a móvel” (SILVA, 
2006, p. 280-281).

O poeta realizador: 
o caso do diretor Luiz Fernando Carvalho

Nesse sentido, torna-se possível pensarmos na semelhança existente entre o tra-
balho do diretor e o ato tradutório da poesia. Seu ato transcriador pode ser entendido 
não pelo modo como se traduz para um novo suporte somente o conteúdo da matéria 
a ser traduzida, mas (e principalmente) como se traduz o próprio signo, ou seja, sua 
fi sicalidade, sua materialidade, entrevendo, pela imagem, o que o texto sugere ou pro-
voca, conforme pontua Campos (2006, p. 31). Carvalho, dessa forma, enquanto leitor e 
enunciador, parece sentir-se à vontade tanto no universo da palavra quanto no da ima-
gem, mobilizando recursos cinematográfi cos e procedimentos tradutórios diversos. 
Realiza, pois, um produto televisivo que resulta numa fusão de linguagens, marcado 
por uma distinta construção e revelação que se mostram desde no fazer, no seu pensar 
e, sobretudo, no seu ser/estar/mostrar-se visualmente.

A partir da proposta presente no trabalho do crítico e fi lósofo Max Bense, Haroldo 
de Campos (2006, p. 32) recupera a distinção existente entre:

 - informação documentária: como aquela que reproduz algo observável, sendo uma 
sentença-registro; 

 - informação semântica: vai além do horizonte observável, acrescentando algo que 
em si mesmo não é observável e
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 - informação estética: como aquela que transcende a semântica, no que concerne à 
imprevisibilidade, à surpresa, à improbabilidade da ordenação dos signos.

 Sendo esta última a que nos interessa ao tratarmos de textos artísticos, e a partir 
da constatação de que a informação estética não pode ser codifi cada a não ser pela 
forma em que foi transmitida pelo artista, torna-se possível admitir a possibilidade so-
mente de recriação dos textos a partir de outra informação estética, autônoma, ligada, 
por sua vez, por uma relação de isomorfi a com o texto primeiro. Como pondera Campos 
(2006, p. 35), “Então, para nós, tradução de textos criativos será sempre recriação, ou 
criação paralela, autônoma, porém recíproca. Quanto mais inçado de difi culdades esse 
texto, mais recriável, mais sedutor enquanto possibilidade aberta de recriação.”

No caso específi co de interesse deste nosso texto, o processo de aproximação 
de textos literários para a televisão, verifi ca-se que há, em Luiz Fernando Carvalho, 
um trabalho que envolve não só a tentativa de mobilizar diferentes linguagens para 
a formação de um todo de signifi cação, mas também de recriar, reescrever, tomando 
emprestado ou acrescentando novos percursos, novas linguagens, mas sempre de 
modo aproximado com o universo literário escolhido, provocando um efeito de sentido 
diferente aos públicos atingidos: de “absoluto estranhamento” para o que não conhe-
ce a obra do diretor, e de “estranhamento esperado” para o público que acompanha a 
construção de sua obra. Nesse processo, verifi camos a existência de uma autonomia 
e considerável liberdade para modifi car no texto-base e adequá-lo para a linguagem 
diferenciada, dada a especifi cidade do meio sincrético, mas sem perder o fi o que ata as 
duas pontas da produção estética. Desse modo, o enunciador da realização sincrética, 
ao dialogar com a obra literária, encontra nesta as matrizes para sua invenção, a partir 
do seu modo de reutilização e de reciclagem de materiais diversos para o novo preen-
chimento estético realizado. 

As potencialidades múltiplas do texto sincrético desencadeiam a materialização 
a provar que só há diferença se, em algum ponto, há identidade. Essa identidade se 
dará pelo modo como, palimpsesticamente, temos o diálogo aproximado com a obra, 
e o estabelecimento, concomitantemente, de um desconhecido universo trabalhado a 
partir da tradução e aproximação realizada pelas diferentes linguagens convocadas 
para a produção de uma nova enunciação. Como nos propõe, ainda, Teixeira (2009, p. 
63), ao trabalharmos com textos sincréticos, devemos analisá-los mediante um olhar 
analítico equilibrado, que leva em consideração os elementos dos planos de conteúdo e 
da expressão, os componentes tensivos presentes nos textos, bem como seus procedi-
mentos de interação, “[...] já que se consagra de vez a ideia de que é a estratégia enuncia-
tiva dos textos sincréticos, único mecanismo capaz de conferir unidade à pluralidade 
de elementos em jogo, que importa descrever.” 

Portadores de uma materialidade polissensorial, os textos sincréticos apresentam-
se como um rico objeto de estudo para compreendermos a articulação e os des-limites 
entre as diferentes linguagens mobilizadas, bem como verifi carmos os diferentes 
estudos e entradas analíticas que o próprio objeto demanda em seu caminho de aná-
lise. Inferimos, assim, que o enunciador-realizador Luiz Fernando Carvalho procura, 
com seus trabalhos, evidenciar a diferença necessária que um meio televisivo pede ao 
vislumbrar um público heterogêneo, necessitando trabalhar de modo mais sintético, 
construído como simples. Tal simplicidade, contudo, não signifi ca simploriedade, pois 
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seus resultados sempre indicam um trabalho de lapidação de sentidos e, por isso mesmo, 
com frequência, recebem conotações de hermetismo. Todavia, há que se considerar sua 
tentativa de conciliação entre o popular e o erudito, principalmente, em seu didatismo 
imagético que escancara a feitura dos procedimentos e nos leva a questionar os limi-
tes tênues existentes entre realidade e fi cção. A tensão criada pela exploração da alta 
cultura caindo na tentação de se tornar algo popularizante evidencia a marca autoral 
de quem se arrisca em escrever encenando, na televisão, novos e possíveis caminhos.

Nos trabalhos artísticos do diretor, podemos ler a presença de um exercício 
de refl exão sobre o fazer em si do ato criacional, principalmente no que se refere à 
possibilidade de pensarmos na exploração e na evocação do procedimento da função 
poética numa transposição sincrética, a qual pode ser lida, inclusive, como uma função 
didática, social, ao compartilhar os andaimes da feitura televisiva. Ao escancarar os 
bastidores da construção da linguagem, expondo a artifi cialidade dos signos e o caráter 
representativo da arte, o diretor encontra um artifício (por meio da hiperbolização e da 
revelação dos bastidores da criação) para aproximar o público do processo produtivo 
de sua criação. O didatismo em “não facilitar”, mas em aproximar o espectador e fazê-lo 
participar desse processo mágico, é revelado pela artifi cialidade dos signos, uma vez 
que o realizador parte dos procedimentos da arte para atrair o telespectador, estando, 
aí, paralelamente, a função didática.

É importante ressaltar que descrever suas obras ou as características marcantes 
de determinado diretor não signifi ca, no entanto, pensá-lo como um sujeito detentor e 
controlador das formas e sentidos por ele produzidos. Mais do que isso, denota, antes, 
entender a autoria como efeito desse conjunto de “crenças e composições estéticas”. 
Tal conjunto leva o profi ssional a estabelecer um leque seletivo de regras, códigos, 
símbolos, escolhas singulares de luminosidade, musicalidade, entre outros, formando, 
assim, um estilo próprio e reiterativo de criação. Trata-se de uma poética, portanto, 
que acaba por devorar todas as supostas infl uências que o diretor parece ter deglutido 
em sua caminhada experimental. 

À guisa dessas refl exões, postula-se que Carvalho perfi lhou, ao longo de suas expe-
rimentações profi ssionais, uma poética singularizada. De modo evidente, um dos tra-
ços de sua coerência composicional assinala-se pela recorrência no uso do conceito de 
artifi cialidade. Esse conceito leva em consideração não somente a questão da inserção 
de objetos artifi ciais em meio a objetos reais (evidência, na materialidade, da mistura 
entre fi cção e realidade), como, também, denota um exercício de artifício à mostra e 
sua consequente elaboração e construção escancarada dos procedimentos envolvidos 
em uma criação artística. Notamos que tal regularidade no fazer artístico é combinada 
com o que existe de mais tecnológico, em termos de atualização e recriação dos objetos 
e procedimentos envolvidos, bem como o que há de mais apurado em procedimentos de 
fi lmagem. Cortinas abrindo, cenários sendo modifi cados durante a cena, personagens 
reaproveitados, iluminação artifi cial, podem indiciar, apenas como alguns exemplos, 
a dimensão de uma recorrência cuja primeira apreensão pode causar determinados 
efeitos de estranhamento ou ambiguidades no contrato a ser estabelecido com o es-
pectador. Há uma singularidade do objeto espetacularizado, dotado de um valor não
-pragmático, trabalhado enquanto uma espécie de objeto-valor, tal qual o cachimbo de 
Magritt e ou um pente que ganha o espetáculo, libertando-se de seu valor utilitário. 
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A literatura, dentro da estética carvalhiana, ganha a função de dominante, no sen-
tido jakobsoniano, uma vez que ela submete as outras referências (plásticas, teatrais, 
cinematográfi cas, etc) às suas próprias coerções. E foi essa atuação de um “enfoque em 
si mesma” que nos levou a cotejar o diretor Luiz Fernando Carvalho como um escritor 
televisivo, fazendo uma literatura televisiva, a partir do conceito de literalidade pela 
imagem.3 Pode-se pensar que a poética estabelecida por Carvalho traduz, na forma da 
TV, a forma do conteúdo da literatura, enriquecendo a “forma do conteúdo” e a “forma da 
expressão” da TV. Esse jogo pode ecoar em novos escritores que, vivendo a experiência 
literária em tempo atual, valham-se, em seus escritos, da inventividade vinda da obra 
televisiva. Além disso, percebe-se que o diretor recorre à literatura como procedimen-
to em suas transposições, de modo que a literatura não apareça como referenciação em 
sua obra, mas como um aspecto formal que sustenta a espinha dorsal de sua poética. 

Desse modo, pode-se refl etir que sua contribuição como escritor televisivo nos faz 
olhar suas produções com um amplo leque de referências culturais, etnológicas, literá-
rias, advindas de uma tradição, bem como um olhar atento e peculiar nas mais recentes 
contribuições que a literatura brasileira contemporânea vem delineando, ao conciliar 
a simultaneidade dos gêneros do nosso tempo, sem deixar de perder a “tradição do 
rigor” 4. Para Baldan (2013, p. 4):

Parece que quanto mais a literatura contemporânea alarga seus limites de gênero 
(com a hibridização cada vez mais marcada) e de registros da escrita e de suporte, 
mais ela busca uma “originalidade” absolutamente literária. Parece que a metafi cção 
consegue mais bem traduzir a “literariedade”, tão perseguida desde os formalistas 
russos. Ao mostrar se fazendo, a literatura parece escolher pra si uma forma de 
expressão que não consegue ser realizada por nenhuma outra forma. Pelo menos, 
não do mesmo jeito. 

Ao lermos as aproximações do diretor como produções contemporâneas que par-
tem de obras já consagradas ou recolhidas de um repertório cultural de nossos ante-
passados, apoiamos nosso processo de leitura e tradução do que há de “literariedade” 
de cada obra, alertando-nos, a todo o momento, para o fato de que estamos assistindo 
a uma tentativa de passagem, para um outro sistema, do que é mais signifi cativo e do 
que é mais caracterizado como literário em sua composição imagética. Na composição 
do fi lme Lavoura Arcaica (2001), ao partir do texto literário como roteiro, Carvalho 
declara:  

3 O estamos chamando de literariedade pela imagem sugere, dentro da poética carvalhiana, uma intenção 
teórica por trás de suas realizações. Como se, além das referências audiovisuais, a obra de Carvalho 
constituísse também uma referência literária, uma espécie de crítica contemporânea da literatura em 
novo suporte. Nesse sentido, vale ressaltar, aqui, ainda, que as relações entre literatura e cinema são 
antigas e que há uma infi nidade de modos de conceber as adaptações, transposições, transcriações. 
Neste caso, além da óbvia relação de transposição, há a construção da crítica literária como um modo de 
concepção.

4 Termo proferido, muitas vezes, pelo professor e crítico literário João Alexandre Barbosa, em suas aulas, 
ao se referir ao estilo e à tradição inaugurada pelo escritor Machado de Assis. Para o professor, a obra 
machadiana inaugura o que ele denominou de “tradição do rigor”; tradição, essa, que se confi gura a partir 
de um refi nado estilo, sob o qual se desenvolve uma acentuada preocupação com o rigor expresso no 
caráter palpável dos signos.
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[...] a escolha daquelas palavras que, para além de seus signifi cados, me propiciavam 
um resgate, respondiam à minha necessidade de elevar a palavra a novas 
possibilidades, alçando novos signifi cados, novas imagens. Tentei criar um diálogo 
entre as imagens das palavras com as imagens do fi lme. Palavras enquanto 
imagens. Mas que imagens seriam estas? Que histórias teriam estas imagens? 
(2002, pp. 35-36, grifo nosso)

A essa concepção da palavra enquanto imagem soma-se um fazer refl exivo, crítico, 
que procura questionar os limites do literário, do televisivo, do cinematográfi co, mis-
turando, ampliando, subvertendo e recriando tais meios. A seleção e combinação das 
palavras —  que melhor traduzam uma imagem do que no literário está confi gurado 
—  parece ser a primeira inquietação do fazer deste diretor. A imagem, enquanto sím-
bolo próximo da realidade sensível que representa, em detrimento da palavra, que se 
constitui como um símbolo indireto (elaborado, quase sempre, pela razão), afasta-se 
do objeto a ser representado, enquanto, na imagem, temos a presentifi cação da ideia 
plasmada pela captação fílmica. Para o cineasta Epstein (1983, p. 97, grifo nosso):

O fi lme está naturalmente mais apto a reunir as imagens de acordo com o sistema 
irracional da textura onírica do que segundo a lógica do pensamento da língua, 
falada ou escrita, em estado de vigília, uma vez que lança mão de imagens carregadas 
de valências sentimentais. Todas as difi culdades que o cinema tem para expressar 
idéias racionais prenunciam a facilidade com que é capaz de traduzir a poesia das 
imagens, que é a metafísica do sentimento e do instinto.

Essa facilidade para traduzir a poesia das imagens parece ser explorada, ao extre-
mo, nas realizações de Carvalho. Produzidas como transposições sincréticas embasadas 
pela exploração da função poética em suas camadas de signifi cação (atores, cenários, 
falas, gestos e iluminação), suas minisséries deixam transparecer a verdadeira moti-
vação da linguagem poética que vem a ser, essencialmente, sua tendência imagética. 
O poeta procura, na palavra, o elemento material de que necessita; fala por intermédio 
de imagens e tende a valer-se da palavra como uma coisa em si. Analogamente, o di-
retor busca dar a ver, por meio de imagens, aquilo que parece estar expresso no texto 
verbal. A materialidade da expressão literária (de natureza sempre acústica) sugere 
uma visualidade não só imagética, mas quase que “palpável”. Ao escancarar seus proce-
dimentos de criação artística, em cena e em ato, o diretor presentifi ca a plasticidade da 
palavra em seu grau máximo, pois, para ele, “[...] esta é a questão mais difícil [...]. Como 
pôr a imagem de pé, e ela fi car ali, viva”. (CARVALHO, 2002, p. 104).

A exploração da função poética nas realizações televisivas dá a impressão de con-
vocar, entre outros sentidos, o da visão, predominantemente, para dominar o jogo ima-
gético criado. Jakobson (1969, p. 128) situa a função poética, no conjunto das demais 
funções da linguagem, como sendo aquela que promove o “enfoque da mensagem por 
ela própria”. Em outras palavras, ela se centraliza na mensagem a ser transmitida e 
tende a revelar e explorar os recursos imaginativos criados pelo emissor. A linguagem, 
tensionada por esta função, apresenta um enfoque em si mesma, direcionando o olhar 
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para seu próprio ato de encenação. O movimento, portanto, de tradução que é feito no 
verbal, ao ser pensado de modo transposto para o texto o sincrético, mostra-se seguin-
do os mesmos princípios de feitura e organização. 

Como traço resultante da tradução do estético, a título de análise, temos a explo-
ração de um efeito notoriamente explorado nas três realizações em questão (Capitu, 
Hoje é Dia de Maria, A Pedra do Reino, respectivamente): o “escancaramento das metá-
foras”, presente nos textos verbais e trabalhado nas imagens televisivas. A metáfora, 
trabalhada em sua excelência pelo discurso poético, caracteriza-se, tradicionalmente, 
em relação analógica ao sentido próprio das palavras. No trato poético dado aos pro-
cedimentos mobilizados nas minisséries, há a presença de metáforas evidenciadas 
pelos gestos, pela atuação e pela encenação das personagens. O texto sincrético faz 
literalmente, com ações, o que algumas metáforas sugerem no texto verbal. Em Capitu 
(2008), a conhecida metáfora que inicia o romance: “O meu fi m evidente era atar as 
duas pontas da vida, e restaurar na velhice a adolescência. Pois, senhor, não consegui 
recompor o que foi nem o que fui.” (ASSIS, 2008, p. 94), merece destaque pelo acaba-
mento visual dado pela realização sincrética.

Figura  1 —  Plano-sequência5 de capitu correspondente ao Capítulo ii “Do Livro”, 
do romance dom casmurro

Fonte: DVD Capitu (REDE GLOBO, 2008)

É interessante notar a estratégia enunciativa presente na sequência acima, que 
insere, em um mesmo plano, e com foco no movimento de “dar-se as mãos”, o Bentinho, 
- da adolescência-, com o Bento Santiago, - da velhice. A organização visual, em um 

5 O conceito de plano é um tanto amplo, e a palavra é utilizada de uma forma diferenciada. Uma defi nição 
útil é de que plano é o intervalo que há entre dois cortes, constituindo-se assim como a menor unidade 
fílmica. Já a sequência constrói-se mediante um conjunto de cenas sem cortes que formam uma grande 
subdivisão da narrativa fílmica, com uma relativa unidade interna. Um fi lme convencional é formado por 
algumas poucas sequências, cada uma compreendendo uma etapa mais ou menos separada das outras 
pelos acontecimentos que desenvolve. Sendo assim, optamos pela terminologia de plano-sequência, que, 
além de defi nir-se por ser uma sucessividade longa de quadros encadeados sem cortes, também se defi ne 
por sua autonomia em relação a outras sequências. 
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mesmo plano, de tais personagens, dá a ver a metáfora construída pela referida passa-
gem do romance. Nota-se que essa sequência fi naliza-se com um resultado disfórico, 
manifestado pela gestualidade facial da personagem Bentinho que, por não conseguir 
atar as pontas de sua vida, solta a mão do narrador. Além disso, evidencia, nas expres-
sões faciais e na entonação melódica que acompanha a sequência, a denotação da falha 
e da falta. Como desfecho da cena, as luzes acesas do cenário mostram-se, gradativa-
mente, apagando-se, como em um fi nal de espetáculo; no caso, o espetáculo da vida de 
Bentinho. 

Podemos observar, desse modo, que o poder ilusionista da narrativa e seu conse-
quente estilhaçamento dão a ver na exploração, reiterada, a visualidade exacerbada 
das metáforas presentes no romance.  Há, em Capitu, tantos outros exemplos do trato 
com as metáforas pelo visual. Abaixo, selecionamos apenas alguns, uma vez que a ex-
tensão desta discussão ocuparia, por si só, todo um capítulo. 

quadro 1  —  O escancaramento das metáforas em capitu

Fonte: DVD Capitu (REDE GLOBO, 2008)
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Nos textos verbais, sabemos que a metáfora não é usada somente com a intenção 
de deixar a linguagem mais expressiva. Percebemos que a metáfora afeta e interfere 
nos pensamentos e nas ações realizadas em toda a narrativa, dando, ao texto, toda a vi-
talidade e ampliando o alcance do sentido, na medida em que podemos ler, simultanea-
mente, o sentido literal e a imagem sugerida pela analogia, reconhecendo, inclusive, o 
procedimento que permitiu tal simultaneidade. Assim, ao lermos de modo expressivo 
tais nuances, deixa-se entrever, de modo direto, o movimento que a palavra faz quando 
esta se mobiliza para dizer algo por meio de correspondências.

Em Hoje é dia de Maria (2005), a câmera percorre, em três diferentes ângulos, as 
seguintes fi guras: 1) Madrasta; 2) pedaço do favo de mel e 3)Maria com receio. 

Figura 2 - O escancaramento das metáforas em Hoje é dia de maria

Fonte:  DVD Hoje é dia de Maria (REDE GLOBO, 2005)

Essa focalização direta e separada do objeto (favo de mel) e das personagens 
(Madrasta e Maria) envolvidas na cena denuncia o escancaramento da própria metáfo-
ra a ser enunciada: “hoje ela te dá mel, amanhã há de te dar fel”. Esse registro separado, 
feito pela câmera, alude ao processo que está em jogo e que corresponde à manipula-
ção, pela sedução das palavras e pela entrega de um objeto de desejo de quase todas 
as crianças (doce = favo de mel). Esse recurso fi ca ainda mais evidente com os zuns 
realizados pela câmera no rosto, na boca e nos olhos da menina, que escuta, atenta, o 
poder que a palavra da Madrasta exerce sobre ela, quando saboreia um doce que serve 
para distraí-la de tal manipulação. 

Ainda, há um contraste presente no fi gurino da Madrasta, — viúva, toda de preto, 
mas com os seios arfantes, à mostra —, bem como uma rosa e uma fi ta vermelha, cor 
da paixão e do fogo presa no cabelo. Essa caracterização da Madrasta, com um fi guri-
no que se mostra paradoxal, denota o efeito de sentido de ambiguidade que defi ne a 
personagem: apesar de ser uma das antagonistas da minissérie, a composição de seus 
trajes e de suas atitudes denuncia traços ora perversos, ora cômicos, que imprimem, no 
telespectador, uma adesão a sua fi gura, ainda que não por completo. 

No terceiro episódio de A Pedra do Reino (2007), intitulado “Os Três Irmãos 
Sertanejos”, Quaderna relata uma espécie de alucinação com a morte, mais 
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precisamente, com a fi gura da Moça Caetana que delineia e fi gurativiza, por meio de 
desenhos gráfi cos e computacionais, o ocorrido com o padrinho de Quaderna, Dom 
Pedro Sebastião, brutalmente assassinado na torre pegada à Capela de Taperoá, no dia 
24 de agosto de 1930. Abaixo, há o trecho do roteiro da minissérie em contraste com a 
resolução sincrética realizada sobre tal passagem:

“11. VILAREJO/ INT/BIBLIOTECA-CASA DE QUADERNA (1938) 
NOITE

A MOÇA CAETANA risca o ar com a ponta do indicador. Ela rabisca com 
letras de fogo uma escrita na parede vazia. Ouve-se a voz de QUADERNA 
que fala as mesmas palavras que a MOÇA CAETANA escreve na parede.

QUADERNA
No campo de sono ensanguentado, arde em brasa o So-
nho perdido, tentando em vão reedifi car seus Dias, para 
sempre destroçados.

QUADERNA grita!” (CARVALHO, 2007, p. 16).  

Figura 3 —O escancaramento das metáforas em a Pedra do reino—  
Sequência do delírio entre quaderna e moça Caetana

Fonte:  DVD A Pedra do Reino (REDE GLOBO, 2007)
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Pode-se notar, em um trabalho que privilegia a densidade presente na mistura de 
cores pinceladas em tela, uma sequência abstrata que mostra os dizeres metafóricos 
sobre seu padrinho transformados em imagem. O arder em brasa evidenciado pela 
cor estourada amarela é sobreposto pela predominância do vermelho que escorre fi -
gurativizando o sangue trazido pela fi gura gráfi ca da onça (morte) que emerge no ar. 
A imagem do rosto do Padrinho, em segundo plano, como um efeito de marca d’água, 
confi rma o enunciado de Quaderna: “No campo de sono ensanguentado, arde em brasa 
o Sonho perdido, tentando em vão reedifi car seus Dias, para sempre destroçados.” A 
concomitância, inclusive, da ação realizada pela Onça que desenha no ar tais imagens 
e a fala de Quaderna em consonância com essa ação escancara a metáfora de um 
enigma de morte que talvez seja feito somente por delírios, alucinações, hipóteses da 
imaginação. 

Nas três minisséries sinteticamente referidas aqui, pode-se afi rmar que esse re-
curso da sobreposição de metáforas das narrativas visuais às metáforas verbais revela 
a criação que aproxima campos semânticos em que o diálogo pela intersecção faz ler 
uma pelas outras. Essa exposição exacerbada promovida pela linguagem, no uso e no 
mostrar de recursos artifi ciais, ao longo de suas realizações, retoma e coloca em cena 
o jogo lúdico e ilusionista existente na literatura, mas potencializado, também, pela 
imagem plasmada em cena. 
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