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RESUMO 

 

As hist·rias em quadrinhos s«o reconhecidas como uma manifesta­«o cultural que conquistou 

seu espa­o ao longo do tempo, tornando-se um importante meio de adapta­«o de obras liter§rias. 

Ao se tratar dessas adapta­»es, ® necess§rio considerar n«o apenas a transposi­«o de um g°nero 

textual para outro, mas tamb®m a mudan­a de linguagem, de contextos de produ­«o e de autoria, 

fatores que tornam certas altera­»es inevit§veis. Diante disso, este trabalho realiza uma an§lise 

comparativa de duas adapta­»es em quadrinhos de Dom Casmurro: a primeira, produzida por 

Wellington Srbek e Jos® Aguiar (2011), e a segunda, por Alex Mir e Caio Majado (2019). 

Durante a an§lise, buscou-se compreender como ocorreu o fazer quadrin²stico, ou seja, o 

processo de quadriniza­«o dos textos liter§rios, investigando de que modo o texto original foi 

transposto para a narrativa gr§fica. De forma espec²fica, buscou-se examinar as escolhas 

est®tico-narrativas presentes nas adapta­»es em quadrinhos de Dom Casmurro, investigar como 

a linguagem multimodal se constr·i nas HQs, em contraste com a linguagem exclusivamente 

verbal da obra original, analisar como elementos centrais da narrativa foram ressignificados na 

passagem do texto liter§rio para o suporte gr§fico e comparar as adapta­»es de Wellington Srbek 

e Jos® Aguiar (2011) e de Alex Mir e Caio Majado (2019), identificando as particularidades de 

cada abordagem e suas implica­»es na recria­«o da obra machadiana. Para tanto, utilizaram-se 

como aporte te·rico as proposi­»es de Hutcheon (2013), Stam (2000) e Camello (2017), sobre 

a teoria da adapta­«o, e de Eisner (1995), McCloud (2008) e Ramos (2009), no que se refere ¨s 

hist·rias em quadrinhos. A metodologia adotada, de car§ter descritivo-explorat·rio, baseou-se 

em um levantamento seletivo de dados bibliogr§ficos e na aplica­«o do m®todo comparativo, 

por meio da an§lise de cenas selecionadas da obra original e de suas duas adapta­»es em 

quadrinhos. Inicialmente, essas cenas foram comparadas ao texto-fonte e, posteriormente, 

realizou-se a compara­«o entre as pr·prias adapta­»es, o que permite concluir que, apesar das 

diferen­as de abordagem, ambas visam tornar o cl§ssico acess²vel a novos p¼blicos, 

preservando o prest²gio da obra machadiana, ainda que por caminhos distintos: a primeira por 

meio de uma recria­«o interpretativa, com maior expressividade gr§fica e foco no ponto de vista 

narrativo, e a segunda por uma leitura mais literal, centrada no texto liter§rio. 

 

Palavras-chave: Hist·rias em quadrinhos. Adapta­«o. Tradu­«o. Transposi­«o. Dom 

Casmurro.  

 

  



 
 

ABSTRACT 

Comic books are recognized as a cultural manifestation that has gained prominence over time, 

becoming an important medium for the adaptation of literary works. When dealing with such 

adaptations, it is necessary to consider not only the transposition from one textual genre to 

another, but also the change in language, contexts of production, and authorship, factors that 

make certain modifications inevitable. In light of this, this study carries out a comparative 

analysis of two comic book adaptations of Dom Casmurro: the first, produced by Wellington 

Srbek and Jos® Aguiar (2011), and the second, by Alex Mir and Caio Majado (2019). 

Throughout the analysis, the aim was to understand how the comic making process occurred, 

that is, the process of transforming literary texts into comics, by investigating how the original 

text was transposed into graphic narrative form. More specifically, the study sought to examine 

the aesthetic and narrative choices present in the comic book adaptations of Dom Casmurro, to 

investigate how multimodal language is constructed in comics in contrast to the exclusively 

verbal language of the original work, to analyze how central elements of the narrative were re-

signified in the transition from the literary text to the graphic medium, and to compare the 

adaptations by Wellington Srbek and Jos® Aguiar (2011) and by Alex Mir and Caio Majado 

(2019), identifying the particularities of each approach and their implications for the re-creation 

of Machado de Assisôs work. To this end, the theoretical framework draws on the propositions 

of Hutcheon (2013), Stam (2000), and Camello (2017) regarding adaptation theory, as well as 

those of Eisner (1995), McCloud (2008), and Ramos (2009) with respect to comic books. The 

methodology adopted, of a descriptive exploratory nature, was based on a selective review of 

bibliographic data and on the application of the comparative method, through the analysis of 

selected scenes from the original work and its two comic book adaptations. Initially, these 

scenes were compared with the source text and, subsequently, the adaptations were compared 

with one another, which allows the conclusion that, despite their different approaches, both aim 

to make the classic accessible to new audiences while preserving the prestige of Machado de 

Assisôs work, albeit through distinct paths: the first through an interpretative re-creation, with 

greater graphic expressiveness and a focus on narrative point of view, and the second through 

a more literal reading, centered on the literary text. 

 

Keywords: Comic books. Adaptation. Translation. Transposition. Dom Casmurro. 
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INTRODUÇÃO  

 

As hist·rias em quadrinhos, inicialmente vistas com certo preconceito e associadas 

apenas ao entretenimento, passaram, ao longo do tempo, a conquistar reconhecimento como 

uma forma leg²tima de express«o art²stica e cultural. Atualmente, s«o consideradas um g°nero 

textual complexo e vers§til, capaz de abordar temas diversos e dialogar com diferentes p¼blicos 

Nesse contexto de valoriza­«o das HQs, as adapta­»es liter§rias em quadrinhos 

consolidam-se como uma forma de di§logo entre diferentes linguagens e manifesta­»es 

art²sticas. Ao reinterpretar obras consagradas sob uma nova estrutura narrativa e visual, essas 

produ­»es evidenciam a capacidade das HQs de recriar significados, explorando outras 

possibilidades est®ticas e expressivas do texto liter§rio. 

Nesta pesquisa, os termos ñtransposi­«oò e ñtradu­«oò s«o empregados com o mesmo 

valor sem©ntico da palavra ñadapta­«oò, uma vez que todos remetem ¨ ideia de convers«o de 

um conte¼do de um sistema semi·tico para outro. Embora cada um desses termos possa, em 

certos contextos te·ricos, carregar nuances distintas, neste estudo eles s«o considerados 

sin¹nimos funcionais, pois, segundo Camello (2017), ambos dizem respeito ao processo de 

reinterpreta­«o criativa de um texto adaptado em outra linguagem ou formato.  

Este trabalho, torna-se relevante pela escassez de estudos voltados ¨ investiga­«o dos 

componentes do processo de quadriniza­«o de obras liter§rias. Dessa forma, esta pesquisa 

tamb®m tem o intuito de incentivar mais produ­»es que se dediquem ¨ an§lise dos elementos 

da linguagem quadrin²stica, isto ®, das escolhas est®tico-narrativas empregadas na adapta­«o do 

texto liter§rio para a linguagem multimodal. 

Assim, considerando as diferen­as estruturais e lingu²sticas entre os textos liter§rios e 

as hist·rias em quadrinhos, torna-se relevante refletir sobre as transforma­»es necess§rias para 

transpor uma obra liter§ria para o formato dos quadrinhos. Esta pesquisa tem como objetivo 

geral compreender de que maneira ocorre a transposi­«o da obra liter§ria Dom Casmurro 

(2019), de Machado de Assis, para a linguagem gr§fica, atentando-se ¨s escolhas est®tico-

narrativas e ao processo de quadriniza­«o, o chamado fazer quadrin²stico.  

Reconhecido como um dos maiores cl§ssicos da literatura brasileira, Dom Casmurro, 

uma das produ­»es mais famosas de Machado de Assis e alvo de diversas adapta­»es, como 

miniss®ries de TV, filmes, pe­as teatrais e hist·rias em quadrinhos, est§ inserido em um 

momento de grandes transforma­»es na hist·ria do Brasil e do mundo. Esse per²odo foi 

marcado por significativas mudan­as pol²ticas, econ¹micas e sociais, como a aboli­«o da 

escravatura (1888) e a Proclama­«o da Rep¼blica (1889), ocorridas no Brasil no s®culo XIX. 
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De forma espec²fica, busca-se examinar as escolhas est®tico-narrativas presentes nas 

adapta­»es em quadrinhos de Dom Casmurro, investigar como a linguagem multimodal se 

constr·i nas HQs, em contraste com a linguagem exclusivamente verbal da obra original, 

analisar como elementos centrais da narrativa foram ressignificados na passagem do texto 

liter§rio para o suporte gr§fico e comparar as adapta­»es de Wellington Srbek e Jos® Aguiar 

(2011) e de Alex Mir e Caio Majado (2019), identificando as particularidades de cada 

abordagem e suas implica­»es na recria­«o da obra machadiana. 

Para tanto, a metodologia adotada consistir§ em um levantamento seletivo de dados 

bibliogr§ficos, com o objetivo de identificar o grau de conhecimento j§ produzido sobre o tema 

at® o momento da realiza­«o da pesquisa. A investiga­«o ser§ conduzida com uma abordagem 

descritivo-explorat·ria. Ap·s a revis«o bibliogr§fica, ser§ empregado o m®todo de 

procedimento comparativo. Ser«o selecionadas cenas das adapta­»es em quadrinhos e da obra 

adaptada, incluindo descri­»es de personagens, cen§rios, linguagem, tipos de narrador, entre 

outros elementos, para, em seguida, realizar uma an§lise comparativa com foco nas escolhas 

est®tico-narrativas feitas durante o processo de quadriniza­«o. 

No primeiro cap²tulo, ser«o discutidas as principais teorias e perspectivas da adapta­«o, 

com °nfase na transposi­«o de obras liter§rias para outras linguagens, como os quadrinhos. O 

segundo cap²tulo dedica-se ¨ an§lise da adapta­«o de Srbek e Aguiar, abordando suas escolhas 

est®tico-narrativas e o uso dos recursos pr·prios da linguagem dos quadrinhos. J§ o terceiro 

cap²tulo analisa a obra de Mir e Majado, observando de que modo o texto liter§rio ® 

reinterpretado na linguagem visual e quais estrat®gias s«o utilizadas na transposi­«o para o 

g°nero HQ. 
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1º CAPÍTULO  

TEORIAS E PERSPECTIVAS DA ADAPTAÇÃO  

 

A literatura, por ser uma das primeiras e mais tradicionais formas de narra­«o de 

hist·rias, englobando desde narrativas orais at® textos escritos, tornou-se fonte de adapta­»es 

para outros formatos al®m das p§ginas dos livros. Assim, na contemporaneidade, em que o 

visual ocupa grande espa­o na cultura do consumo e do entretenimento, a literatura expandiu 

seus horizontes, transformando-se em ñmat®ria narrativaò1 para outras m²dias e suportes, e 

alcan­ando novos p¼blicos. 

Cada obra resulta em uma forma espec²fica de adapta­«o, j§ que nenhuma hist·ria 

transposta ® contada da mesma maneira. Dessa forma, a transcodifica­«o do texto original 

trabalha com diferentes abordagens narrativas, mesclando o ñcontarò (por meio de palavras), 

geralmente utilizado nos textos liter§rios, com o ñmostrarò (por meio da linguagem pict·rica), 

o que altera a experi°ncia do leitor, que passa a exercer de forma mais ativa sua percep­«o e 

imagina­«o (Hutcheon, 2013). Segundo o Dicion§rio Houaiss da L²ngua Portuguesa (2022), a 

adapta­«o se define como: 

 

a.dap.ta.­«o (s.f.) 1. A­«o ou feito de adaptar(-se); 2. Ajuste de uma coisa a outra; 3. 

[p.ext.] Utiliza­«o de qualquer objeto ou utens²lio para finalidade diversa do seu uso 

primitivo; 9. [Literatura] Transposi­«o de uma obra liter§ria para outro g°nero; 10 [m. 

com]; Ato ou efeito de converter uma obra escrita em outra forma de apresenta­«o, 

mantendo-se ou n«o o g°nero art²stico da obra original e o meio de comunica­«o 

atrav®s do qual a obra ® apresentada (Houaiss, 2022). 

 
Dessa forma, de maneira geral, a adapta­«o consiste em ajustar um objeto a novas 

condi­»es ou necessidades. A premissa ® transformar algo antigo em algo novo, o que faz parte 

do processo de inova­«o tecnol·gica ao qual a sociedade est§ constantemente submetida, 

incluindo tamb®m a forma narrativa. No campo liter§rio, a ñadapta­«o ® como as hist·rias 

evoluem e mudam para caber em novos tempos e novos lugaresò (Hutcheon, 2013, p. 176). O 

termo ñadapta­«oò pode se referir tanto ao processo quanto ao produto final. No primeiro caso, 

consiste no ato de transforma­«o de uma obra em uma nova vers«o para outras m²dias. J§ no 

segundo caso, indica uma composi­«o que foi submetida a um processo de recria­«o para se 

ajustar ao novo formato adaptativo e ao contexto s·cio-hist·rico no qual est§ sendo incorporada.  

 
1 BULHìES, Marcelo. M²dia e Literatura: tematiza­»es, correlativos, conex»es. L²bero, S«o Paulo, v. 15, n. 29, 

p. 101-110, jun. de 2012 
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Segundo Hutcheon (2013, p. 40), ñas adapta­»es s«o tradu­»es num sentido bem 

espec²fico: como transmuta­«o ou transcodifica­«o, ou seja, como necessariamente uma 

recodifica­«o num conjunto de conven­»es e signosò. Assim, as adapta­»es devem ser tratadas 

como adapta­»es, pois n«o se trata de transcrever literalmente o texto liter§rio para outras 

m²dias, at® porque isso n«o ® poss²vel, considerando que cada m²dia possui propriedades e 

estruturas espec²ficas. O que ocorre ® que o texto adaptado ® reinterpretado e transmutado, 

respeitando os limites do novo meio e os sujeitos envolvidos. 

Ainda segundo a autora, o termo ñadapta­«oò pode ser definido a partir de tr°s 

perspectivas. A primeira ® a adapta­«o como uma entidade ou produto formal. Nesse cen§rio, 

ela ® entendida como a transposi­«o de obras para outras m²dias ou g°neros, no qual se pode 

contar uma hist·ria a partir de outros pontos de vista (mudan­a de autores, signos e contextos). 

A segunda ® a adapta­«o como um processo de cria­«o, referindo-se ¨ reinterpreta­«o ou 

recria­«o de um texto, em que ocorre a apropria­«o do texto adaptado e, a partir disso, cria-se 

outra obra. E a terceira ® a adapta­«o como processo de recep­«o, no qual ela se configura como 

um processo de intertextualidade, em que uma obra ® desenvolvida a partir da leitura de outra, 

estabelecendo uma rela­«o intertextual, na qual ® poss²vel reconhecer tra­os e elementos do 

texto original, evidenciando a conex«o entre os textos (Hutcheon, 2013). Dessa forma ña 

adapta­«o liter§ria ® uma das formas de se traduzir, mais precisamente atrav®s da intersemi·tica, 

uma ou mais obras e criar uma nova obraò (Cerqueira, 2021, p. 07). Isso leva a entender que 

transpor ® inspirar-se em um objeto e produzir outro, pois, apesar de ser baseada em uma obra 

j§ existente, o adaptador constr·i uma nova. Muitas obras liter§rias passaram por esse processo 

de transposi­«o com o prop·sito de alcan­ar novos leitores e, de certo modo, por um m®todo 

de atualiza­«o, n«o do enredo, mas das formas lingu²sticas, dos g°neros e dos suportes.  

A tradu­«o, nessa perspectiva, vai muito al®m da transfer°ncia entre signos, envolvendo 

tamb®m a troca cultural, a transi­«o e a amplia­«o dos aspectos e conte¼dos da narrativa. Assim, 

ña tradu­«o promove uma condi­«o de intera­«o, podendo ser abordada como situa­«o de 

passagem: passagem entre l²nguas, entre culturas e realidades, passagem entre leitores e 

autoresò (Gorovitz, 2011, p. 13). Destaca-se a quest«o da mudan­a de p¼blico, que se torna 

muito relevante quando se fala em transposi­»es, visto que essas releituras surgem com o intuito 

de ampliar o n¼mero de leitores ou mesmo de tornar o conte¼do narrativo do texto liter§rio mais 

acess²vel. 

Diante disso, ® poss²vel afirmar que esse processo tamb®m pode ser considerado como 

uma forma de garantir a perman°ncia do texto liter§rio ao longo dos tempos. Isso n«o significa 

que a adapta­«o precisa manter uma rela­«o hier§rquica com o texto original, at® porque a 
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perman°ncia do texto adaptado n«o est§ subordinada ¨ produ­«o de c·pias fi®is, mas ¨ sua 

capacidade de se reinventar, de produzir novos sentidos e efeitos em diferentes contextos e de 

alcan­ar novas camadas sociais. Assim, as adapta­»es visuais est«o profundamente ligadas ao 

mercado consumidor e aos meios de comunica­«o de massa, visto que delas se espera um 

retorno comercial e que, normalmente, s«o produzidas para captar um novo p¼blico espec²fico. 

Trata-se de transpor uma linguagem fixa e, ¨s vezes, at® esquecida, para um novo meio de 

circula­«o, o que pode ser visto como uma forma de reavivamento do conte¼do narrativo. 

Hutcheon (2013) afirma que os adaptadores tamb®m contam hist·rias, assim como os 

escritores das obras originais. O que os diferencia ® que os adaptadores partem declaradamente 

de textos anteriores, e n«o de textos inventados originalmente por eles. No entanto, eles narram 

essas hist·rias a seu pr·prio modo, fazendo analogias, simplifica­»es e amplia­»es. Essas 

perspectivas da rela­«o expl²cita com outra obra e de que as adapta­»es n«o s«o cria­»es 

originais do adaptador geraram uma s®rie de cr²ticas a essas produ­»es, frequentemente 

relacionadas a termos como ñinferioresò, ñc·piasò, ñsecund§riasò, ñsimplifica­»esò o que 

desvaloriza o car§ter criativo desses textos (Stam, 2000). De acordo com Stam (2000) isso 

decorre principalmente da ideia de que a literatura, sendo uma das atividades art²sticas mais 

antigas, sempre ser§ considerada como superior ¨s outras artes. Nas transposi­»es 

intersemi·ticas, tende-se a focar mais no que foi perdido durante o processo do que no que foi 

agregado, o que est§ no ñentre lugarò da intermidialidade2 entre as mudan­as de m²dias 

normalmente ® deixado de lado. 

Todos os enunciados mant°m uma rela­«o dial·gica, como defende Bakhtin (2010), uns 

com os outros. No caso das adapta­»es, o que se diferencia ® que esse princ²pio dial·gico se 

manifesta de maneira mais evidente, pois ® necess§rio que haja uma conex«o expl²cita entre o 

texto original e sua tradu­«o para uma nova m²dia. Essa discuss«o refor­a ainda mais o fato de 

que as transposi­»es inevitavelmente carregam as marcas interpretativas, de individualidade e 

dos contextos s·cio-hist·ricos dos adaptadores e dos leitores, j§ que cada discurso carrega as 

ideologias e os tra­os sociais dos indiv²duos. 

Kristeva refor­a esse princ²pio dial·gico ao afirmar que ñtodo texto ® absor­«o e 

transforma­«o de outro textoò (2012, p. 146). Neste caso, a adapta­«o resgata aspectos de seu 

texto adaptado, mas acrescenta elementos provenientes do imagin§rio criativo do adaptador. 

Devido a isso, as transposi­»es apresentam m¼ltiplas vozes sociais, rompendo com as amarras 

da fidelidade, em outras palavras, ño dialogismo intertextual, portanto, auxilia-nos a transcender 

 
2 CL¦VER, Claus. Intermidialidade. PčS: Revista do Programa de P·s-gradua­«o em Artes da BA/UFMG, 

Belo Horizonte, p. 8ï23, 2023. 



14 

 

as aporias da ófidelidadeôò (Stam, 2000, p. 21, grifos do autor). Portanto, na transposi­«o, ocorre 

a substitui­«o da forma de contar a hist·ria por meio de novos signos e m²dias. Essa releitura 

partir§ de um autor diferente do original, que reescrever§ a hist·ria a partir de uma vis«o ñ[...] 

inevitavelmente parcial, pessoal, conjuntural, com interesses espec²ficosò (Stam, 2000, p. 27). 

O cerne da hist·ria, assim como todos os seus elementos principais, como os personagens, os 

cen§rios, dentre outros, das obras adaptadas, podem ser transferidos para as transposi­»es, com 

as modifica­»es que o adaptador julgar necess§rias.  

Uma perspectiva constantemente associada aos estudos das transposi­»es 

intersemi·ticas3 ® a busca pela fidelidade. No entanto, essa busca por uma aproxima­«o com o 

texto original levanta uma s®rie de quest»es que precisam ser consideradas, como o fato de o 

adaptador n«o ter a obriga­«o de transpor fielmente o texto anterior, pois, tratando-se de um 

novo objeto, ® esperado que surjam inova­»es que podem ser tanto est®ticas quanto narrativas. 

Al®m disso, h§ mudan­as de g°nero, m²dia, autores e uma recontextualiza­«o, o que resulta em 

uma vis«o da hist·ria distinta da original. Portanto, a 

 

adapta­«o ® repeti­«o, por®m repeti­«o sem replica­«o. E h§ claramente v§rias 

inten­»es poss²veis por tr§s do ato de adaptar: o desejo de consumir e apagar a 

lembran­a do texto adaptado, ou de question§-lo, ® um motivo t«o comum quanto a 

vontade de prestar homenagem, copiando-o (Hutcheon, 2013, p. 28). 

 

A adapta­«o n«o consiste em uma replica­«o da obra original, pois as perspectivas 

autorais n«o s«o as mesmas. Devido a essa reinterpreta­«o, a hist·ria tamb®m ® moldada de 

acordo com as inten­»es do adaptador (que podem n«o coincidir com as do autor original), com 

o novo contexto e com os elementos constitutivos da forma adaptada. No entanto, ela ainda tem 

a responsabilidade de manter um v²nculo vis²vel com a obra adaptada. 

Assim, ña adapta­«o ® uma deriva­«o que n«o ® derivativa, uma segunda obra que n«o 

® secund§ria ð ela ® a sua pr·pria coisa palimps®sticaò (Hutcheon, 2013, p. 30). Genette (2006) 

entende palimpsesto como todos os textos derivados de outros, seja por transforma­«o ou por 

imita­«o. Esse processo de (re)cria­«o parte de algo j§ existente e vai al®m dele, sem que se 

mantenha uma rela­«o de subordina­«o entre o texto adaptado e o original. Trata-se de uma via 

de m«o dupla, que envolve, primeiramente, a apropria­«o e, em seguida, a cria­«o de um novo 

produto, com recursos identit§rios pr·prios, como aspectos narrativos, est®ticos e art²sticos, que 

acrescentam novos significados a um enredo j§ existente. 

 
3 Termo utilizado como sin¹nimo de adapta­«o. 
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Segundo Genette (2006), a forma de transposi­«o mais evidente e amplamente 

conhecida ® a tradu­«o, que consiste em transportar um texto de uma l²ngua para outra. No 

entanto, ñnenhuma tradu­«o pode ser absolutamente fiel e todo ato de traduzir altera o sentido 

do texto traduzidoò (Genette, 2006, p. 30). As transposi­»es intersemi·ticas, portanto, apesar 

dessas estreitas rela­»es com os textos originais, resultam de diferentes procedimentos 

transformacionais, como cinema, teatro e HQ, e apresentam uma independ°ncia sem©ntica. 

Considerando a mudan­a dos sistemas s²gnicos, a hist·ria tamb®m ganhar§ novos sentidos, pois 

permite olhar uma narrativa a partir de uma perspectiva que n«o ® a do autor original. 

 

1.1 A ADAPTA¢ëO NA PERSPECTIVA ESPECĉFICA DAS HQS 

 

O processo de adaptar uma obra, em especial para a estrutura espec²fica das HQs, ® 

considerado um procedimento complexo. Nas transposi­»es quadrin²sticas, geralmente ocorre 

um processo dial·gico muito mais amplo do que na produ­«o do texto liter§rio, pois esse 

trabalho quase sempre envolve mais de um indiv²duo, como roteirista, ilustrador, entre outros. 

£ poss²vel definir ño termo adapta­«o de obra cl§ssica liter§ria quadrinizada, como uma 

releitura do produto fonte (obra original), elaborada segundo a vis«o, experi°ncia social, 

cultural e hist·rica do adaptador que faz a releituraò (Ferro, 2014, p. 3). Portanto, a adapta­«o 

para o formato das hist·rias em quadrinhos envolve a configura­«o do verbal para o verbo-

visual. 

 

Ressalte-se que para a realiza­«o de uma atividade com obras liter§rias e hist·rias em 

quadrinhos n«o se deve ignorar que as HQs apresentam caracter²sticas pr·prias, n«o 

sendo poss²vel fazer uma transcri­«o rigorosa da linguagem verbal para imagens. As 

hist·rias ser«o semelhantes, entretanto haver§ a cria­«o de uma obra diferente a partir 

da j§ existente [...] (Abrunhosa, 2018, p. 44). 

 

O adaptador assume, ent«o, a fun­«o de explorar ao m§ximo a linguagem pict·rica, de 

modo que esses signos consigam narrar a hist·ria com clareza. No entanto, transpor uma obra 

liter§ria para as HQs n«o equivale apenas a ilustrar o que ® descrito pelo texto verbal, mas a 

transformar os elementos narrativos do texto original em visuais de forma equilibrada, fazendo 

uma s®rie de escolhas estil²sticas e din©micas de funcionamento diferentes das empregadas no 

texto que foi adaptado.  

Ramos (2012) afirma que ilustra­»es n«o devem ser confundidas com hist·rias em 

quadrinhos (HQs), pois elas t°m uma diferen­a de ordem comunicativa. Para o autor, as 

imagens das ilustra­»es comentam sobre algo, sendo mais descritivas, enquanto as imagens dos 
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quadrinhos contam uma hist·ria, sendo mais narrativas. Assim, as ilustra­»es nas adapta­»es 

n«o devem se limitar a apresentar visualmente a constru­«o do texto de partida, mas tamb®m 

devem incorporar novos elementos e perspectivas ¨ narrativa. Esses aspectos evidenciam que 

o trabalho de adapta­«o exige uma compreens«o profunda tanto da narrativa e estrutura do texto 

original quanto da linguagem e formato pr·prios dos quadrinhos. 

Quando uma obra liter§ria ® adaptada para um novo formato, essa nova obra, por 

assumir caracter²sticas art²sticas e est®ticas distintas das liter§rias, deixa de ser considerada 

literatura. Uma adapta­«o em quadrinhos de um cl§ssico n«o deve ser classificada como 

literatura, mas como uma vers«o em um novo formato de um texto liter§rio.  Logo, ñquadrinhos 

n«o s«o literatura, assim como tamb®m n«o o s«o o cinema, a dan­a, o teatro ou qualquer outra 

coisa, a n«o ser eles mesmos, a n«o ser quadrinhosò (Zeni, 2015, p.126).  

Ramos (2012) tamb®m sustenta que as HQs n«o s«o literatura e que cada forma art²stica 

possui caracter²sticas pr·prias, sendo a diferen­a marcada pela linguagem. Assim, ño texto 

quadrinh²stico n«o ® um texto liter§rio [...]. Um texto quadrinh²stico, afinal, s· pode ser um 

texto quadrinh²stico, com sua grafia pr·pria, com seu ritmo pr·prio, com sua especificidade 

pr·priaò (Cirne, 2000, p.176). Os elementos constitutivos das HQs, bal»es de fala, imagens, 

recordat·rios, onomatopeias, etc., s«o respons§veis por materializar a hist·ria adaptada. Cada 

g°nero conta os fatos com seus recursos narrativos espec²ficos. A visualidade nas adapta­»es 

em quadrinhos deve ocupar o papel central, atuando tanto como forma quanto como conte¼do. 

Nesse cen§rio, cabe destacar que nas adapta­»es a forma muda, mas o conte¼do principal 

permanece.  

No entanto, apesar das diferen­as lingu²sticas mencionadas anteriormente, as hist·rias 

em quadrinhos se assemelham ¨ literatura no que diz respeito ¨ tipologia narrativa, pois ambas 

compartilham os mesmos componentes essenciais, como personagens, espa­os, narradores, 

tempo e enredo. £ comum que essas narrativas ficcionais frequentemente emprestem estrat®gias 

de narrativa umas ¨s outras. Isso pode ser verificado na cena abaixo, retirada da adapta­«o de 

O Mulato, realizada por Iramir Araujo e Ronilson Freire em 2019: 
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Figura 1 ï Elementos da narrativa em O Mulato 

Fonte: Araujo; Freire (2019, p. 38) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Na cena recortada, ® poss²vel identificar os personagens do enredo original, Raimundo, 

Ana Rosa, Manuel Pescada (pai de Ana Rosa) e Dona Maria B§rbara (av· de Ana Rosa), al®m 

do cen§rio, representado pela sala de jantar da casa de Manuel Pescada, sugerida apenas pela 

mesa. O narrador, em primeira pessoa e com tempo cronol·gico, descreve uma a­«o cotidiana, 

na qual os personagens conversam durante o caf® da manh«.  

O enredo, por sua vez, consiste em uma reinterpreta­«o da obra original, desenvolvida 

a partir da leitura e interpreta­«o dos adaptadores. Essa ilustra­«o evidencia como as hist·rias 

em quadrinhos possuem aspectos em comuns com a literatura, mas tamb®m como ñusa 

mecanismos pr·prios para representar os elementos narrativosò (Ramos, 2012, p. 17). Diante 

do exposto, torna-se ainda mais evidente que o processo de transposi­«o intersemi·tica tamb®m 

se configura como uma tradu­«o, pois, na Figura 1, ® poss²vel observar que a linguagem verbal 

de O Mulato foi transformada em uma linguagem h²brida, a verbo-visual.  

Segundo Camello (2017), para analisar uma adapta­«o em quadrinhos de uma obra 

liter§ria, ® necess§rio considerar alguns elementos essenciais, como a transposi­«o da narrativa, 

a rela­«o das imagens com o texto verbal, os narradores, os discursos, as representa­»es dos 

personagens, os cen§rios, os cortes e rearranjos, a coloriza­«o, entre outros. Esses s«o 

considerados alguns dos elementos da composi­«o quadrin²stica, respons§veis por materializar 

o enredo da obra original e suprir as diferen­as entre o g°nero da adapta­«o e o texto liter§rio. 

A vis«o do adaptador se caracteriza como seletiva, intertextual e transformadora, com a 

fun­«o de n«o apagar o texto de partida, mas de permitir que sua voz ressoe e dialogue com a 

do autor original, al®m de atualizar uma hist·ria para novos signos e contextos culturais. Esses 
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pressupostos refor­am que cada obra deve ser considerada de forma independente, visto que a 

HQ e o texto liter§rio n«o compartilham as mesmas caracter²sticas estruturais. As hist·rias em 

quadrinhos, ao se apropriarem do enredo da obra original, n«o conseguem suportar a 

transposi­«o integral do texto adaptado. Da mesma forma, n«o podem ser meros resumos, 

devendo privilegiar seus recursos caracter²sticos. Caso isso n«o ocorra, o g°nero adaptado 

perder§ sua ess°ncia. 

 

1.2 TRANSPONDO NARRATIVAS: UM PANORAMA HISTčRICO DAS ADAPTA¢ìES 

PARA O FORMATO DOS QUADRINHOS 

 

Muitos pesquisadores levantam hip·teses para determinar o per²odo exato em que as 

hist·rias em quadrinhos surgiram. No entanto, essa quest«o gera incertezas, uma vez que h§ 

vest²gios da origem das HQs em diferentes ®pocas e territ·rios. Segundo Iannone e Iannone 

(1994), os primeiros ind²cios desse formato apareceram em 1827, com o su²­o Rodolphe 

Tºpffer (1799-1846), na Fran­a, e com o alem«o Wilhelm Busch (1832-1908), que tamb®m 

produziu narrativas ilustradas.  

Contudo, oficialmente, considera-se que o marco inicial das hist·rias em quadrinhos 

ocorreu no s®culo XIX, em 1895, com a publica­«o da tira O Menino Amarelo, pelo norte-

americano Richard Felton Outcault (1863-1928), na cidade de Nova York. De acordo com 

Gon­alo Junior (2011), outra mudan­a no percurso das hist·rias em quadrinhos ocorreu na 

d®cada de 1930, quando o mundo passou a ter acesso a HQs de super-her·is e de outros g°neros, 

como aventuras ®picas, hist·rias policiais e fic­«o. At® ent«o, havia uma prefer°ncia clara pelo 

g°nero c¹mico, com produ­»es majoritariamente importadas dos Estados Unidos, pa²s pioneiro 

na comercializa­«o e populariza­«o dessa forma de linguagem art²stica. 

Com o crescimento da ind¼stria de quadrinhos, as editoras passaram a investir na 

adapta­«o de textos liter§rios para esse formato, tanto para fins did§ticos quanto comerciais. 

Segundo Jeanne Silva (2016), o in²cio oficial das adapta­»es liter§rias est§ relacionado com a 

literatura infanto-juvenil, quando, no s®culo XVII, o escritor franc°s Charles Perrault (1628-

1703), e no s®culo XIX, os irm«os Jacob Ludwig Karl Grimm (1785-1863) e Wilhelm Karl 

Grimm (1786-1859), mais conhecidos como Irm«os Grimm, realizaram adapta­»es de 

narrativas populares e orais, embelezando essas hist·rias e acrescentando um teor moralizante. 

A partir dessas afirma­»es, ® poss²vel alegar que as produ­»es liter§rias adaptadas no 

Brasil, nesse per²odo, eram todas estrangeiras. Sendo esse cen§rio alterado somente com os 

trabalhos de Monteiro Lobato (1882-1948), que passou a empregar dentro de seus textos 
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elementos folcl·ricos, relatos populares e a realizar adapta­»es de textos que tivera contato na 

inf©ncia. No Brasil, o processo de adapta­«o iniciou tardiamente em compara­«o com a Europa, 

pois, em territ·rio brasileiro, essa pr§tica instaurou-se apenas no final do s®culo XIX, devido 

ao atraso na inser­«o dos movimentos liter§rios e ¨ falta de organiza­«o do mercado editorial 

daquele per²odo. Assim, foi no final do s®culo XIX que os autores brasileiros come­aram a 

produzir obras nacionais, em especial, textos infantis. Al®m disso, foi com o prop·sito de 

intensificar a pr§tica de leitura, tanto na escola quanto de forma geral nesse territ·rio, que 

surgiram as adapta­»es de obras cl§ssicas liter§rias. Portanto, 

 

no Brasil, desde o final do s®culo XIX, havia preocupa­«o de fazer com que os leitores 

tivessem acesso e, possivelmente, maior entusiasmo com a leitura de textos. Al®m 

disso, era poss²vel perceber que o pa²s carecia de uma literatura pr·pria para leitores 

ainda em fase de escolariza­«o, pois at® ent«o circulavam aqui, na sua maioria, 

tradu­»es de livros europeus. Era necess§rio repensar essa quest«o e procurar alguma 

alternativa para fazer com que esses leitores ingressassem na leitura de cl§ssicos por 

outra via que n«o apenas a da tradu­«o do texto integral; da² uma das raz»es para que 

se viabilizasse o aparecimento das adapta­»es (Corso, 2012, p.1). 

 

£ poss²vel notar que o fortalecimento das adapta­»es tem como princ²pio o est²mulo ¨ 

leitura nas escolas, principalmente para o p¼blico infanto-juvenil. O g°nero que mais propiciou 

o acesso a essas obras cl§ssicas foram as hist·rias em quadrinhos configuradas como 

adapta­»es. Contudo, o §pice das adapta­»es aconteceu nos Estados Unidos, quando o 

americano Albert L. Kanter (1897- 1973), no ano de 1940, estreou a s®rie de HQs Classics 

IllustratedĚ que trazia em sua estrutura obras liter§rias adaptadas para esse novo formato, em 

que aparecem, entre outros, t²tulos como Os miser§veis (1951) de Victor Hugo, Moby Dick 

(1990) de Herman Melville, O Conde de Monte Cristo (1991) de Alexandre Dumas. A 

adapta­«o desses cl§ssicos da literatura para quadrinhos foi uma tentativa de combater os 

estere·tipos negativos que as hist·rias em quadrinhos carregavam. Tentava-se  

 

[...] aproximar as hist·rias em quadrinhos das grandes produ­»es liter§rias, passando 

para a linguagem quadrin²stica as obras dos maiores autores da literatura mundial, 

como Charles Dickens, Daniel Delfoe, William Shakespeare, Victor Hugo, Jonathan 

Swift, Edgar Allan Poe, entre outros (Vergueiro, 2007, p.3). 
 

 

J§ no Brasil, de acordo com Camello (2017), a primeira obra liter§ria adaptada para os 

quadrinhos foi Tarzan, adaptada por Hal Foster (1892- 1982) e editada por Adolfo Aizen (1907-

1991), em 1934, no Suplemento Infantil, introduzido no jornal A Na­«o. 
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Figura 2 ï Tarzan em quadrinhos 

Fonte: Camello (2017, p. 21) 

Figura 3 ï O Guarani em HQ 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

Em rela­«o ¨ adapta­«o de obras brasileiras, a primeira obra adaptada para o formato de 

HQs foi O Guarani, escrita por um dos maiores romancistas brasileiros, Jos® de Alencar. A 

adapta­«o foi lan­ada em 1947, em tiras di§rias no jornal Di§rio da Noite, e posteriormente 

publicada em formato completo pela revista Edi­«o Maravilhosa em 1950 (Galo, 2010). Nesse 

per²odo, as adapta­»es eram consideradas uma forma de subliteratura, produzidas com 

liberdade criativa limitada e com predomin©ncia do texto verbal sobre a linguagem pict·rica. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: imagem retirada do site Hist·ria e Quadrinhos 

 

Essas adapta­»es eram consideradas uma introdu­«o ¨s obras originais, j§ que a pr·pria 

cole­«o estabelecia os prop·sitos de suas hist·rias em quadrinhos, recomendando que, ap·s a 

leitura da transposi­«o, o leitor buscasse a obra original. Em meados do s®culo XX, as 

adapta­»es ganharam estilos gr§ficos e narrativos mais complexos e elaborados, quando os 

artistas de HQs se voltaram para a produ­«o de obras mais longas em formato de quadrinhos, 

denominadas de Graphics novels. Outro marco das publica­»es de cl§ssicos liter§rios adaptados 

para os quadrinhos ocorreu em 1948, quando Adolfo Aizen conseguiu, atrav®s da Editora 

Brasil-Am®rica Limitada (EBAL), os direitos da revista de HQs Classics Illustrated.  
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Figura 4 ï Primeiro número da Edição Maravilhosa 

Fonte: Camello (2017, p. 22) 

Figura 5 ï Adaptações de clássicos publicados na Edição Maravilhosa 

Assim, motivada pelo sucesso que essa obteve nos Estados Unidos, a Classics 

Illustrated passou a ostentar, no Brasil, a partir desse momento, diversos textos liter§rios 

adaptados, como os romances brasileiros e contempor©neos na vers«o em quadrinhos, mas 

tamb®m trazia adapta­»es de novelas e tradu­»es de HQs americanas (Camello, 2017). Em 

1948, outro evento importante no trajeto das adapta­»es ocorreu, que consistiu no lan­amento 

da primeira edi­«o da revista de HQs Edi­«o Maravilhosa, pela EBAL.  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Nessa revista foram publicadas diversas hist·rias em quadrinhos, incluindo as 

adapta­»es de Iracema (1951) e a Senhora (1960), de Jos® de Alencar, A Escrava Isaura (1954), 

de Bernardo Guimar«es, e Sinh§ Mo­a (1957), de Maria Dezonne Pacheco Fernandes, dentre 

outras. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Compila­«o da autora retiradas a partir do site Guia dos Quadrinhos4 

 

 
4 Montagem a partir de imagens retiradas do site Guia dos Quadrinhos. Dispon²vel em: 
http://www.guiadosquadrinhos.com/capas/edicao-maravilhosa-1-serie/ed001100. Acesso em 15/10/2024. 
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Figura 6 ï Edições da revista Romance em Quadrinhos 

 

Diante do sucesso obtido pela Edi­«o Maravilhosa ao adaptar cl§ssicos liter§rios para a 

linguagem dos quadrinhos, a Rio Gr§fica, editora de Roberto Marinho, lan­ou durante dois anos 

a revista Romance em Quadrinhos, publicada inicialmente em 1956. Essa s®rie tamb®m trouxe 

o nome de grandes autores da literatura nacional, como Pedras Altas (1956), da escritora Emi 

Bulh»es Carvalho da Fonseca, As Minas de Prata (1956), de Jos® de Alencar, e da literatura 

francesa, como A Mulher de 30 Anos, de Honor® de Balzac, em 1957. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Compila­«o da autora retiradas a partir do site Guia dos Quadrinhos5 

 

Com o fim dessas revistas, a quantidade de adapta­»es, no Brasil, diminuiu 

consideravelmente e s· avan­aram novamente em 2006, quando o Governo passou a se 

interessar por essas obras. Assim: 

 

o verdadeiro boom das adapta­»es aconteceu em 2006. Al®m da inclus«o nos 

Par©metros Curriculares Nacionais - PCNs, o fato dos quadrinhos passarem a ser 

selecionados para o PNBE do Governo Federal acabou impulsionando ainda mais a 

produ­«o do g°nero voltado para finalidades did§ticas. O Programa, que busca 

incentivar o h§bito da leitura entre estudantes de escolas p¼blicas do ensino 

fundamental e m®dio, incluiu hist·rias em quadrinhos no acervo distribu²do 

anualmente para estabelecimentos de ensino de todo o Pa²s (Galo, 2010, p.34). 

 

A partir disso, muitas editoras passaram a investir em adapta­»es de cl§ssicos liter§rios 

com objetivos comerciais. Um exemplo disso ® a cole­«o Cl§ssicos em HQ, publicada entre 

2005 e 2006 pela Editora Peir·polis. Essa cole­«o inclu²a diversas obras do cen§rio liter§rio, 

como Os Lus²adas, de Lu²s de Cam»es; Auto da Barca do Inferno, de Gil Vicente; Dom Quixote, 

de Miguel de Cervantes; e A M«o e a Luva, de Machado de Assis. 

 

 
5 Montagem a partir de imagens retiradas do site Guia dos Quadrinhos. Dispon²vel em: 
http://www.guiadosquadrinhos.com/capas/romance-em-quadrinhos/ro002102. Acesso em 15/10/2024. 
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Figura 8 ï Coleção Literatura Brasileira em Quadrinhos 

Figura 7 ï Coleção Clássicos em HQ 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Compila­«o da autora retiradas a partir do site Editora Peir·polis6 

 

Outra importante cole­«o de adapta­»es de cl§ssicos liter§rios fora lan­ada pela editora 

Escala em 2006, chamada Literatura Brasileira em Quadrinhos. Entre os t²tulos destacados, 

t°m-se: O Enfermeiro, O Alienista e A Cartomante, de Machado de Assis; O Corti­o, de Alu²sio 

Azevedo; Br§s, Bexiga e Barra Funda, de Ant¹nio de Alc©ntara Machado; Mem·rias de um 

Sargento de Mil²cias, de Manuel Ant¹nio de Almeida, etc. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Compilação da autora retiradas a partir do site Guia dos Quadrinhos7 

 
6 Montagem a partir de imagens retiradas do site Editora Peir·polis. Dispon²vel em: 

https://www.editorapeiropolis.com.br/categoria-produto/colecoes/classicos-hq/. Acesso em 24/03/2025. 
7 Montagem a partir de imagens retiradas do site Guia dos Quadrinhos. Dispon²vel em: 

http://www.guiadosquadrinhos.com/edicao/literatura-brasileira-em-quadrinhos-n-11/li317100/80781. Acesso em 

24/03/2025. 



24 

 

Todas as cole­»es obtiveram grande sucesso de vendas e foram distribu²das 

principalmente nas escolas. Observa-se que as adapta­»es se tornaram importantes ferramentas 

did§ticas, principalmente na busca por leitores ass²duos de obras cl§ssicas liter§rias. Al®m disso, 

como j§ mencionado, o processo de transforma­«o de textos liter§rios em HQs ocorreu como 

uma tentativa para transformar a imagem que os jovens detinham a respeito dos textos c©nones, 

j§ que eles normalmente s«o considerados como enfadonhos e ¨s vezes incompreens²veis. 

Em suma, na contemporaneidade, as adapta­»es de obras liter§rias expandiram-se para 

outras m²dias al®m das impressas, agora alcan­ando telas, palcos, ondas sonoras, entre outras. 

Essas adapta­»es tamb®m se tornaram bastante populares, tanto no universo da pesquisa 

acad°mica (funcionando como objeto de investiga­«o das reconfigura­»es dos signos) quanto 

no ©mbito escolar (como ferramenta pedag·gica para aproximar os alunos dos cl§ssicos). 
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2º CAPÍTULO  

DOM CASMURRO: ADAPTA¢ëO DE SRBEK E AGUIAR 

 

Em novembro de 2011, a Editora Nemo lan­ou uma adapta­«o de Dom Casmurro. A 

obra ® intitulada Dom Casmurro, de Machado de Assis, e foi produzida por Wellington Srbek e 

Jos® Aguiar, dividida em 20 partes, com coloriza­«o em preto e branco. 

Srbek nasceu em 1974 no munic²pio de Belo Horizonte, ® doutor em Educa­«o, 

professor e roteirista de hist·rias em quadrinhos, tendo recebido diversos pr°mios pelo seu 

trabalho com as HQs. O quadrinista sempre demonstrou grande interesse pelo universo dos 

quadrinhos, lan­ando sua primeira hist·ria em 1987, aos 12 anos. Entre 1996 e 1998, publicou 

duas revistas em quadrinhos: Solar e Caliban. Em 2011, assumiu a posi­«o de editor de 

quadrinhos na Editora Nemo. Vale destacar que sua adapta­«o de Dom Casmurro foi a obra que 

inaugurou o selo de HQs da editora.  

Dom Casmurro n«o foi a primeira obra machadiana adaptada por Srbek, pois, em 2002, 

ele publicou, junto com o ilustrador Jo«o Batista Melado, uma releitura de Mem·rias P·stumas 

de Br§s Cubas, sendo essa outra produ­«o machadiana revolucion§ria no universo liter§rio, por 

tamb®m trazer t®cnicas narrativas inovadoras e profundas cr²ticas sociais. A respeito dessa 

adapta­«o, Alessi e Alessi afirmam que 

 

na hist·ria em quadrinhos o texto original do livro permanece, por®m, o impacto 

visual da tradu­«o ® bem marcante. [...] constatamos que os autores da hist·ria em 

quadrinho tiveram muito cuidado para que a ess°ncia da obra original n«o se perdesse, 

e de certa forma, souberam aproveitar as particularidades dos quadrinhos, facilitando 

o acesso dos leitores a um texto mais erudito (2012, p. 144-145). 

 

Essa familiaridade de Srbek com os textos de Machado de Assis contribuiu para a 

transposi­«o da obra, ainda que cada processo seja ¼nico. J§ o ilustrador Jos® Aguiar nasceu em 

1975, em Curitiba. Possui forma­«o em Arte e Educa­«o e ® editor e roteirista de hist·rias em 

quadrinhos. Em 2016, lecionou cursos de quadrinhos em institui­»es de ensino superior e, em 

2013, ministrou oficinas sobre HQs no Sesc Pa­o da Liberdade. Al®m de ensinar sobre a arte 

dos quadrinhos, Aguiar tamb®m atua na produ­«o, sendo fundador e editor da editora 

independente Quadrinhofilia. Ele tem publica­»es internacionais e j§ recebeu pr°mios por seus 

trabalhos, como o Trof®u HQ Mix e o Pr°mio Ąngelo Agostini. Atualmente, publica tiras para 

o jornal Gazeta do Povo.  

Em rela­«o a adapta­«o, Jos® Aguiar (2025) afirma que a produ­«o da obra, 

inicialmente, era independente e organizada por Srbek, tendo como p¼blico-alvo adolescentes 
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e adultos. Posteriormente, a Editora Nemo, do Grupo Aut°ntica, na ®poca rec®m-fundada, 

demonstrou interesse pela proposta e ofereceu suporte para a publica­«o, passando a contar com 

a participa­«o de Jos® Aguiar. Srbek foi o principal respons§vel pela concep­«o e 

desenvolvimento da HQ, orientando, por meio de storyboard, o trabalho de Aguiar quanto ao 

design e ¨ composi­«o de cada p§gina, de forma a garantir que a adapta­«o n«o se distanciasse 

totalmente da obra adaptada (informa­«o verbal).8 

 Os adaptadores n«o trazem nenhuma refer°ncia de como foi o processo de adapta­«o 

na sua HQ, entretanto, Srbek divulgou em seu site, Mais Quadrinhos, um storyboard utilizado 

por eles. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

A utiliza­«o dessa t®cnica ® interessante, pois, ñem termos gerais, podemos dividir as 

aplica­»es da arte sequencial segundo duas fun­»es gerais: instru­«o e entretenimento. As 

revistas de quadrinhos, as graphic novels, os manuais de instru­»es e os storyboards s«o os 

ve²culos mais comunsò (Eisner, 2010, p. 136). Assim, os storyboards funcionam como hist·rias 

em quadrinhos simplificadas, que guiam os passos dos adaptadores at® a produ­«o final da obra, 

utilizados principalmente ñpara instruir ou venderò (Eisner, 2010, p. 136), objetivos que 

tamb®m norteiam o trabalho dos adaptadores. 

 
8 Informa­»es fornecidas pelo ilustrador Jos® Aguiar em 20/02/2025. 

Figura 09 ï Storyboard da adapta­«o de Dom Casmurro de Srbek e Aguiar 

FONTE: SRBEK, Wellington. Dom Casmurro, roteiro (2). Mais Quadrinhos 

(Blogspot). Belo Horizonte, 26 de fev. de 2010. Dispon²vel em: 

https://maisquadrinhos.blogspot.com/2010/02/dom-casmurro-roteiro-2.html. Acesso 

em 06 out. 2021. 
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Para iniciar a an§lise dessa adapta­«o, destaca-se a capa como primeiro objeto de 

observa­«o, uma vez que ela ® o primeiro elemento a ser analisado, visto que ña capa de uma 

hist·ria em quadrinhos n«o tem como ¼nico objetivo ser um chamariz de venda. Ela deve ser 

tamb®m capaz de, em apenas uma ilustra­«o, comunicar o conte¼do e a ideia que perpassa a 

obraò (Camello, 2017, p.91). 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 £ interessante como a capa da adapta­«o reporta ao cap²tulo II ñDo livroò e remete  ̈

cria­«o da obra, mostrando Bento em primeiro plano, com apar°ncia envelhecida e semblante 

introspectivo, segurando uma pena com tra­os de tinta sobre uma folha, aludindo ¨ escrita da 

obra. Essa ilustra­«o sintetiza visualmente o in²cio do livro adaptado: ñagora que expliquei o 

t²tulo, passo a escrever o livro. Antes disso, por®m, digamos os motivos que me p»em a pena 

na m«oò (Assis, 2019, p. 14), destacando Bento como o autor de sua pr·pria hist·ria e 

apresentando Capitu tamb®m como uma figura central, cujo envolvimento com ele se torna um 

dos principais motivos para a cria­«o da obra. 

Essa perspectiva evidencia que o processo de transposi­«o envolve ñ[...] repeti­«o, 

por®m sem replica­«o, unindo o conforto do ritual e do reconhecimento com o prazer da 

surpresa e da novidadeò (Hutcheon, 2013, p. 229), visto que os recursos metalingu²sticos, 

caracter²sticos da obra adaptada, em que o narrador fala sobre o processo de cria­«o do pr·prio 

Figura 10 ï Capa da adapta­«o de Dom Casmurro de Srbek e Aguiar 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011 
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texto, do ato de escrever, ou seja, a linguagem usando a linguagem, agora s«o reapresentados 

de forma diferente, por meio dos signos visuais. Isso enriquece o processo de adapta­«o, que 

Hutcheon (2013) defende como repeti­«o com modifica­«o. 

J§ Capitu aparece ao fundo, atr§s de Bento, com uma coloriza­«o distinta (tom 

avermelhado, mas de forma mais apagada e esfumada em compara­«o a Bentinho), como se 

representasse uma lembran­a do narrador, o que refor­a o fato de a hist·ria ser escrita a partir 

das rememora­»es de Bento: ñh§ dessas reminisc°ncias que n«o descansam antes que a pena ou 

a l²ngua as publiqueò (Assis, 2019, p. 95). Vale ressaltar que o nome de Machado de Assis 

aparece em destaque junto ao t²tulo da obra, enquanto os nomes dos adaptadores t°m menor 

destaque. Isso reflete uma das fun­»es do processo adaptativo discutido por Hutcheon (2013), 

que pode envolver tanto interesses comerciais quanto a inten­«o de prestar homenagem ao autor 

original. 

Contudo, o ilustrador teve maior liberdade na cria­«o visual dos personagens e cen§rios, 

buscando refer°ncias em outras m²dias para garantir que a forma­«o imag®tica dos elementos 

estivesse alinhada com a ®poca retratada. Segundo Aguiar (2025), esse foi um dos maiores 

desafios na produ­«o da HQ, porque precisava construir visualmente um universo iconogr§fico 

que representasse os padr»es do s®culo XIX, desde os elementos mobili§rios at® os 

arquitet¹nicos. Um segundo desafio foi tentar manter a adapta­«o o mais fiel poss²vel ¨ 

narrativa original, respeitando os limites de p§ginas do formato escolhido. A esse respeito, 

Soares (2021, p. 43) afirma que 

 

em Dom Casmurro HQ de Srbek (2017), foi poss²vel preservar algumas caracter²sticas 

do texto machadiano. O enredo traz uma linguagem culta, repleta de ironias e 

met§foras. O roteiro da HQ retrata os sentimentos divergentes (sic) do narrador-

personagem, o amor, a amizade, a trai­«o, a inseguran­a, e o ci¼me (sic), al®m da 

solid«o e envelhecimento (sic) s«o temas que foram elencados por Srbek como na 

obra original (sic) (grifos da autora). 

 

£ interessante observar que, no final do livro, os adaptadores incluem uma pequena 

ilustra­«o e a biografia de Machado de Assis junto ¨s deles. 
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A inclus«o da foto e da biografia de Machado de Assis junto com as dos adaptadores, 

Wellington Srbek e Jos® Aguiar, os coloca em uma linha de continuidade liter§ria e art²stica 

com o autor-fonte. Isso evidencia que a obra parte do texto machadiano, mas tamb®m que eles 

n«o s«o apenas ilustradores, e sim contribuintes ativos na releitura desse cl§ssico. Assim, ñde 

maneira diversa, quando os roteiristas e quadrinistas captam e rescrevem o estilo original 

dialogando e negociando recursos art²sticos com um autor do passado, eles se fazem notar e 

garantem sua participa­«o na hist·ria da arteò (Barroso, 2013, p. 19). Na vis«o de Aguiar (2025) 

todo processo de adapta­«o implica na transposi­«o entre m²dias, cada uma com suas 

peculiaridades. Por isso, reconhece-se que uma adapta­«o deve incorporar novas nuances. 

Souza, Soares e Silva (2010, p. 7) afirmam que ñmesmo sendo uma adapta­«o, essa vers«o, 

apresenta-se com uma profundidade no desenvolvimento da tramaò. 

Relativamente a isso, Aguiar (2025) relata que ele e Srbek tiveram um cuidado especial 

em manter o texto adaptado o mais ²ntegro poss²vel, pois um dos objetivos da obra era 

comercializ§-la como um produto paradid§tico. Al®m disso, a adapta­«o tamb®m era destinada 

ao mercado direto, visando um p¼blico interessado em Machado de Assis e suas obras. Assim, 

para Cottet (2022, p. 91), nessa transposi­«o 

Figura 11 ï Biografia de Machado e dos adaptadores na transposi­«o feita por Srbek e 

Aguiar 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 79 
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a linguagem oitocentista foi mantida original, entretanto, para a adapta­«o 

quadrin²stica uma sele­«o de textos foi realizada. Percebe-se a busca por manter uma 

ordem cronol·gica da hist·ria, evitando idas e vindas no tempo por meio de cortes 

dos trechos relacionados ¨s lembran­as de inf©ncia, trechos ou detalhes, como 

descri­»es de ambientes, roupas, m·veis, fisionomias e as hist·rias dos personagens 

coadjuvantes que tamb®m s«o omitidas. 

 

Essa perspectiva leva ao reconhecimento da tentativa de combinar a preserva­«o dos 

trechos mais significativos da obra adaptada com a valoriza­«o dos recursos narrativos das 

hist·rias em quadrinhos. Assim, ñapesar de os autores dos quadrinhos esclarecerem que o 

objetivo era de ser fiel ao romance ð o que ® improv§vel j§ que a quadriniza­«o ® uma releitura 

ð n«o houve a tentativa de ómodernizarô os personagens, atualiz§-los ou mesmo question§-losò 

(Cottet, 2022, p. 144, grifos da autora). Essa tentativa de ser fiel ao texto adaptado refor­a os 

interesses comerciais dos adaptadores, o que, em um processo de adapta­«o, pode acabar 

limitando seu potencial criativo. 

No Manual do professor, elaborado por Wellington Srbek para Editora Nemo em 2018, 

o autor afirma que a HQ ® uma fiel adapta­«o da obra machadiana, ñmas que tamb®m explora 

as possibilidades oferecidas por uma forma de narrativa em que o di§logo entre palavras e 

desenhos cria uma din©mica singular e incrivelmente atrativa para os jovens leitores e leitorasò 

(Srbek, 2018, p. 03). Srbek tamb®m comenta que a transposi­«o teve como objetivo 

homenagear Machado de Assis por sua escrita de extrema qualidade, capaz de conduzir os 

leitores a diferentes interpreta­»es. 

Outro fato interessante discutido por Aguiar (2025), que dialoga diretamente com o 

prop·sito do processo de transi­«o entre m²dias, ® o potencial de alcan­ar novos leitores. N«o 

apenas os leitores de literatura, que seriam introduzidos ao novo g°nero, as HQs, mas tamb®m 

os leitores habituais de quadrinhos, que teriam a oportunidade de se deparar com narrativas de 

estilos diferentes por meio de uma linguagem j§ familiar. 

 

2.1 TRADUZINDO PARA OUTRA LINGUAGEM 

 

No processo de transposi­«o da narrativa de uma obra liter§ria para os quadrinhos, o 

texto verbal precisa se moldar aos aspectos intr²nsecos das HQs. Para isso, alguns m®todos 

podem ser empregados a fim de adequar o texto ao novo g°nero, como a supress«o de cenas, a 

altera­«o na ordem dos fatos, a s²ntese de cap²tulos em poucas sequ°ncias de ilustra­»es, ou 

ainda a transforma­«o de um par§grafo em uma s®rie de a­»es narrativas. Tudo isso subordinado 

¨s escolhas do adaptador e ¨ vincula­«o ao enredo da obra original. 
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Dessa forma, 

 

as hist·rias em quadrinhos exigem um constante fluxo de escolhas em rela­«o a 

imagens, ritmo, di§logo, composi­«o, gesticula­«o e uma tonelada de outras coisas... 

e essas escolhas se dividem em cinco tipos b§sicos: escolha do momento, escolha do 

enquadramento, escolha das imagens, escolha das palavras, escolha do fluxo 

(McCloud, 2008, p. 9-10).  

 

Na adapta­«o em quadrinhos produzida por Srbek e Aguiar, a ess°ncia do texto adaptado 

® preservada. Mesmo com a sele­«o e a s²ntese de trechos do romance original, nota-se um 

esfor­o evidente em manter a identidade liter§ria de Dom Casmurro, o que se reflete, inclusive, 

na preserva­«o da linguagem oitocentista utilizada por Machado de Assis. Isso vai ao encontro 

da orienta­«o de McCloud sobre a ñescolha das palavras: escolher palavras que acrescentem 

informa­»es valiosas e que casem bem com as imagens que as rodeiamò (2008, p. 10). Exemplo 

disso ® o Cap²tulo II ï ñDo livroò, em que Bentinho fala sobre sua vida e sobre como surgiu a 

ideia de escrever um livro. 

 

Os amigos que me restam s«o de data recente; todos os antigos foram estudar a 

geologia dos campos santos. Quanto ¨s amigas, algumas datam de quinze anos, outras 

de menos, e quase todas creem na mocidade. Duas ou tr°s fariam crer nela aos outros, 

mas a l²ngua que falam obriga muita vez a consultar os dicion§rios, e tal frequ°ncia ® 

cansativa [...] Em verdade, pouco apare­o e menos falo. Distra­»es raras. O mais do 

tempo ® gasto em hortar, jardinar e ler; como bem e n«o durmo mal [...] Ora, como 

tudo cansa, esta monotonia acabou por exaurir-me tamb®m. Quis variar, e lembrou-

me escrever um livro [...] pensei em fazer uma Hist·ria dos Sub¼rbios [...] era obra 

modesta, mas exigia documentos e datas, como preliminares, tudo §rido e longo [...] 

vou deitar ao papel as reminisc°ncias que me vierem vindo. Deste modo, viverei o 

que vivi, e assentarei a m«o para alguma obra de maior tomo. Eia, comecemos a 

evoca­«o por uma c®lebre tarde de novembro, que nunca me esqueceu (Assis, 2019, 

p. 15). 

 

Na adapta­«o em quadrinhos, nota-se que o texto liter§rio ® preservado quase em sua 

totalidade. Isto ® muito comum, pois ® ñpreciso esclarecer que, durante a transposi­«o do texto 

liter§rio para a linguagem quadrinizada, h§ adapta­»es que mant°m praticamente intactos 

longos trechos do hipotextoò (Bitazi, 2016, p. 109). 
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Figura 12 ï Preservação do texto-fonte  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Isso atende aos objetivos dos adaptadores, que buscaram manter-se o mais ñfi®isò 

poss²vel ao texto machadiano, com o intuito de comercializ§-lo para as escolas, refor­ando 

tamb®m sua fun­«o educativa. Ao preservar a linguagem original, os adaptadores possibilitam 

que os leitores entrem em contato com o estilo do s®culo XIX, ou seja, o estilo de Machado de 

Assis.  

Outra justificativa para isso seria o fato de que ñquanto maiores s«o as similaridades 

entre a adapta­«o em quadrinhos e o texto adaptado, maior ® o efeito de reconhecimento e, 

aparentemente, maiores s«o as chances de °xito de uma adapta­«oò (Camello, 2017, p. 48). 

Mas, nesse ponto, adentra-se em uma quest«o delicada: ao tentar manter esse v²nculo muito 

expl²cito, os adaptadores n«o podem se limitar a desenhar o que est§ escrito e a reproduzir o 

texto liter§rio na ²ntegra. £ preciso que os elementos pr·prios da obra adaptada sejam 

empregados, bem como aspectos de originalidade e criatividade. 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 06 
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Para Sousa e Soares (2021) o princ²pio da intertextualidade que permeia o processo de 

adapta­«o tamb®m consiste na recupera­«o de elementos da obra originalΣ ao mesmo tempo em 

que permite a inser­«o de novos aspectos, provenientes do imagin§rio criativo do adaptador. 

Isso pode ser evidenciado na figura 12, considerando que ® not§vel que os transpositores 

tiverem um cuidado ao selecionar os textos que seriam preservados, mas tamb®m inovaram ao 

trazer de forma diferenciada as refer°ncias intertextuais do livro original. 

No texto liter§rio, Machado de Assis faz refer°ncia a Homero em mais de um momento. 

No cap²tulo XLI, intitulado ñA vaca de Homeroò, Bentinho compara Jos® Dias, por causa de 

seu comportamento afetado e protetor, ¨ vaca hom®rica: ñpodia compar§-lo aqui ¨ vaca de 

Homero; andava e gemia em volta da cria que acabava de parirò (Assis, 2019, p. 98). Mais 

adiante, no cap²tulo CXXV, o narrador menciona tamb®m Cam»es e Homero novamente: ñnem 

digas que nos faltam Homeros, pela causa apontada em Cam»es; n«o, senhor, faltam-nos, ® 

certo, mas ® porque os Pr²amos procuram a sombra e o sil°ncioò (Assis, 2019, p. 175). Na 

adapta­«o em quadrinhos, essas men­»es a Homero n«o aparecem no texto verbal, mas s«o 

sugeridas por meio da linguagem visual. Na figura 12, ® poss²vel observar os livros Il²ada e 

Cam»es juntos em destaque sobre uma mesa, indicando visualmente as refer°ncias culturais do 

narrador. Essa solu­«o gr§fica substitui a cita­«o direta pelo s²mbolo visual, demonstrando 

como a adapta­«o preserva o esp²rito do texto original por meio de recursos pr·prios da 

linguagem dos quadrinhos. 

Essa escolha revela uma concep­«o de adapta­«o que ultrapassa a simples transposi­«o 

de trechos literais, valorizando o potencial expressivo da imagem como meio de significa­«o 

aut¹noma. Ao converter a intertextualidade verbal em refer°ncia visual, os adaptadores 

ampliam o di§logo entre literatura e quadrinhos, mostrando que a ñfidelidadeò ̈  obra 

machadiana pode se manifestar n«o pela repeti­«o literal, mas pela recria­«o simb·lica. 

O livro adaptado ® composto por 148 cap²tulos, enquanto a adapta­«o ® dividida em 20 

partes. Chama a aten­«o o fato de que essas ñpartesò recebem o nome dos cap²tulos centrais da 

obra original. Percebe-se que os adaptadores preservaram os t²tulos dos cap²tulos que 

concentram os eventos mais significativos ou simb·licos do romance. Isso permite que os 

leitores reconhe­am mais claramente o momento da narrativa adaptada, funcionando como uma 

ponte direta entre as duas obras. Nesse sentido, ñpara que uma adapta­«o seja experienciada 

como adapta­«o, o reconhecimento da hist·ria tem de ser poss²vel: certa fidelidade ao copiar ® 

fundamental, de fato, justamente por causa das mudan­as entre as m²dias e os contextosò 

(Hutcheon, 2013, p. 223). Essa escolha demonstra uma preocupa­«o dos adaptadores em 

equilibrar ñfidelidadeò e recria­«o. Ao conservar os t²tulos mais emblem§ticos, eles n«o apenas 
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sinalizam respeito ao texto machadiano, mas tamb®m guiam o leitor na experi°ncia de 

reconhecimento, uma esp®cie de ancoragem no universo original. Ao mesmo tempo, ao reduzir 

o n¼mero de cap²tulos, promovem uma reestrutura­«o narrativa que imprime ritmo e coer°ncia 

¨ linguagem dos quadrinhos. Assim, a adapta­«o reafirma sua autonomia est®tica sem romper 

o v²nculo de identidade com a obra adaptada. 

Para reduzir a quantidade de cap²tulos, os adaptadores exclu²ram alguns e incorporaram 

trechos de outros ¨s partes selecionadas. Essa integra­«o pode ser observada logo no in²cio, 

quando, na parte 3 da adapta­«o, intitulada ñA den¼nciaò (hom¹nima ao cap²tulo III da obra 

original), Jos® Dias compartilha com D. Gl·ria, prima Justina e tio Cosme suas suspeitas sobre 

o relacionamento entre Bentinho e Capitu, o que poderia interferir no cumprimento da promessa 

feita pela m«e do narrador. No entanto, enquanto na adapta­«o o motivo da promessa ® 

apresentado logo no in²cio ao leitor, no texto liter§rio isso s· ocorre no cap²tulo XI, intitulado 

ñA promessaò. 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

£ interessante que esse fato seja apresentado logo no in²cio, tendo em vista que, ao 

antecip§-lo, os autores da adapta­«o situam o leitor desde o princ²pio sobre o motivo pelo qual 

Bentinho estava destinado a ser padre. Outra antecipa­«o ou integra­«o relevante ocorre nos 

cap²tulos que descrevem os personagens. Enquanto Machado de Assis dedica um cap²tulo 

espec²fico para apresentar cada personagem secund§rio, como os cap²tulo V (ñO agregadoò), 

cap²tulo VI (ñTio Cosmeò) e cap²tulo VII (ñD. Gl·riaò), a adapta­«o incorpora todas essas 

descri­»es j§ na parte 3, condensando as informa­»es em um ¼nico momento da narrativa.  

 

 

 

 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 08 

Figura 13 ï Antecipa­«o dos fatos 
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Essa antecipa­«o dos fatos ® caracter²stica do processo de adapta­«o, especialmente em 

quadrinhos, cuja estrutura limita a narra­«o detalhada devido ao n¼mero reduzido de p§ginas e 

quadros. A escolha dos adaptadores em apresentar antecipadamente o motivo da promessa e os 

personagens demonstra compreens«o das especificidades dos quadrinhos, condensando os 

acontecimentos sem prejudicar a coer°ncia narrativa. Tal decis«o refor­a uma leitura 

interpretativa do texto adaptado, que privilegia a funcionalidade visual e o impacto imediato da 

cena, aspectos fundamentais ¨ linguagem dos quadrinhos. 

Essas incorpora­»es de cap²tulos dentro das partes ocorrem ao longo de toda a narrativa 

da HQ, funcionando como uma forma de s²ntese. Outro exemplo ® a parte 4, intitulada ñCapituò, 

que narra o encontro de Bento e Capitu no quintal da casa da mo­a, a inscri­«o dos nomes deles 

no muro e a apresenta­«o dos pais da menina. Nessa parte, s«o incorporados seis cap²tulos do 

livro adaptado: Cap²tulo XI (ñA Promessa), Cap²tulo XII (ña Varandaò), Cap²tulo XIII 

(ñCapituò), Cap²tulo XIV (ñA Inscri­«oò), Cap²tulo XV (ñOutra Voz Repentinaò) e Cap²tulo 

XVI (ñO Administrador Interinoò). 

McCloud (2008) defende que, na composi­«o das cenas gr§ficas das HQs, ® necess§rio 

escolher o momento a ser representado. Ou seja, o adaptador precisa decidir quais eventos 

narrativos devem ser mantidos e quais devem ser retirados, pois o sucesso da adapta­«o depende 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 08 

Figura 14 ï Antecipa­«o da descri­«o do tio Cosme 

Figura 15 ï Antecipa­«o da descri­«o de D. Gl·ria Figura 16 ï Antecipa­«o da descri­«o de Jos® Dias 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 09 Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 10 
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dessas escolhas. Na adapta­«o em quadrinhos produzida por Srbek e Aguiar, os cap²tulos de 

reflex«o do narrador, que n«o contribuem diretamente para a narra­«o dos fatos foram omitidos, 

como os cap²tulos IX (ñA ·peraò) e X (ñAceito a teoriaò). 

Diversos cap²tulos foram suprimidos na adapta­«o, o que evidencia um processo de 

condensa­«o significativo da narrativa. Entre eles, destacam-se ñMil padre-nossos e mil ave-

mariasò (XX) e ñPrima Justinaò (XXI), que tratam das promessas de Bentinho e de sua rela­«o 

com a prima, al®m de ñO Sant²ssimoò (XXX), centrado na prociss«o com Jos® Dias e P§dua. 

Tamb®m foram retirados ñCapitu refletindoò (XLII) e ñO primeiro filhoò (XLIV), cap²tulos que 

aprofundam o car§ter reflexivo da personagem e revelam tens»es afetivas entre o casal. A 

exclus«o desses trechos indica uma sele­«o voltada ¨ manuten­«o do enredo principal, em 

detrimento de passagens mais introspectivas ou secund§rias. 

A supress«o ou condensa­«o de alguns cap²tulos centrados em personagens secund§rias, 

ou que apresentam fatos paralelos ¨ narrativa principal, pode ser interpretada como uma 

estrat®gia de redirecionamento do foco da leitura para a hist·ria da suposta trai­«o. Como se 

observa, ñas HQs mostram apenas os momentos-chave de seu enredoò (Oliveira, 2010, p. 77). 

Assim, devido ao n¼mero reduzido de p§ginas, a hist·ria precisa ser sintetizada para que os 

fatos sejam narrados de forma clara. A respeito dos cortes, Srbek diz que:  

 

n«o haveria sentido, na adapta­«o de um romance, por exemplo, manter todas as 

palavras do livro original. Afinal, muito do texto de um romance s«o descri­»es de 

cen§rios e personagens, o que na adapta­«o para um meio visual (como os quadrinhos) 

pode ser transposto para as imagens. O mesmo vale para algumas a­»es, que n«o 

precisam ser descritas em texto, podendo ser representadas atrav®s da sequ°ncia 

narrativa de quadros. Al®m disso, as legendas de texto cumprem o papel de 

contextualiza­«o e defini­«o, enquanto os bal»es de fala possibilitam a din©mica 

direta nos di§logos de personagens (2018, p. 08). 

 

Entretanto, certos cap²tulos apagados trazem elementos relevantes para a constru­«o da 

narrativa, como detalhes sutis sobre o comportamento de Capitu, que Bento utiliza para tentar 

convencer o leitor de que a mo­a possui um car§ter amb²guo. Um exemplo disso est§ no cap²tulo 

XLIV (ñO primeiro filhoò), em que Capitu pergunta a Bento quem ele escolheria entre ela e sua 

m«e, momento em que ele a descreve da seguinte forma: ñolhou para mim, mas de um modo 

que me fez lembrar a defini­«o de Jos® Dias, obl²quo e dissimulado; levantou o olhar, sem 

levantar os olhosò (Assis, 2019, p. 76). Quando a adapta­«o escolhe apagar essa cena, ela deixa 

de fora um dos primeiros sinais que servem como ponto de partida para as desconfian­as que 

Bento alimentar§ ao longo da narrativa. 

Outro exemplo significativo s«o as cenas dos beijos, narradas por Bento como evid°ncia 

da suposta duplicidade de Capitu. Destaca-se a do segundo beijo, em que o narrador atribui 
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inten­»es amb²guas ¨ jovem: ñCapitu, antes que o pai acabasse de entrar, fez um gesto 

inesperado, pousou a boca na minha boca, e deu de vontade o que estava a recusar ¨ for­a. 

Repito, a alma ® cheia de mist®riosò (Assis, 2019, p. 67). O gesto calculado de Capitu refor­a 

sua imagem de personagem enigm§tica e racional, cuja conduta suscita inseguran­a em 

Bentinho. A aus°ncia dessa cena na adapta­«o reduz a complexidade psicol·gica da 

personagem, atenuando o jogo de ambiguidade que Machado constr·i entre desejo, controle e 

mist®rio. Assim, pode-se dizer que a transposi­«o privilegia o avan­o narrativo em detrimento 

das nuances que definem o car§ter de Capitu no romance. 

Voltando ¨s escolhas realizadas na produ­«o das hist·rias em quadrinhos, McCloud 

(2008) destaca que as transi­»es entre quadros s«o empregadas de forma estrat®gica para 

orientar a leitura e intensificar os efeitos narrativos. Na adapta­«o, Srbek e Aguiar utilizam com 

frequ°ncia as transi­»es de momento a momento, que ñs«o ¼teis para retardar a a­«o, 

aumentando o suspense, capturando pequenas mudan­as e criando um movimento 

cinematogr§fico na p§ginaò (McCloud, 2008, p. 16). Esse recurso ® vis²vel, por exemplo, na 

sequ°ncia em que Bento corre para a casa de Capitu, momento em que a fragmenta­«o dos 

quadros refor­a a tens«o e o ritmo da cena. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 17 ï Transi­«o de momento a momento 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 11 
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A transi­«o de momento a momento ® empregada para evidenciar pequenas varia­»es 

na a­«o de Bento, produzindo um ritmo cont²nuo que remete ¨ fluidez cinematogr§fica. Cada 

quadro captura um fragmento do movimento, permitindo ao leitor acompanhar visualmente 

Bento em plena corrida e a tens«o do personagem. A amplia­«o dessa sequ°ncia, que ocupa 

uma p§gina inteira, e o uso de diferentes enquadramentos e ©ngulos refor­am o estado 

emocional de inquieta­«o do narrador.  

Essa escolha demonstra como os adaptadores exploram conscientemente os recursos 

visuais do g°nero para intensificar o drama interno de Bento, confirmando que ño artista deve 

ter liberdade para aumentar uma sequ°ncia de quadrinhos, para criar um timing que reforce a 

inten­«o do roteiroò (Eisner, 2010, p. 133). Geralmente, para simbolizar a ideia de movimento 

nas hist·rias em quadrinhos, os quadrinistas lan­am m«o das linhas cin®ticas. Entretanto, 

observa-se que Srbek e Aguiar optaram por ñ[...] v§rios quadros interligados, onde uma figura 

em movimento ® imposta sobre um cen§rio cont²nuoò (McCloud, 2005, p. 115). Assim, a p§gina 

est§ dividida em v§rios quadros que seguem a a­«o do personagem, ao mesmo tempo em que a 

narrativa visual conecta esses quadros, criando uma continuidade temporal e espacial. 

Verifica-se tamb®m que na adapta­«o de Dom Casmurro, os adaptadores optaram por 

um dos formatos mais comuns de bal«o de fala: o de tra­ado reto. No entanto, Srbek e Aguiar 

exploram os recursos das hist·rias em quadrinhos para distinguir visualmente falas e 

pensamentos. Um elemento que se destaca nessa ilustra­«o ® o bal«o de pensamento, presente 

no primeiro quadrinho. De acordo com Ramos (2012), esse tipo de bal«o possui contorno 

ondulado, semelhante a uma nuvem. Na adapta­«o, ele ® utilizado para representar os 

pensamentos de Bento, que revive falas ouvidas no passado, em contraste com a fala do 

narrador, Dom Casmurro, j§ em sua maturidade. 

Contudo, os adaptadores tamb®m utilizaram a transi­«o de momento a momento para 

intensificar cenas de impacto emocional vivenciadas pelos personagens, como pode ser 

verificado na passagem em que Bento, ao saber que sua m«e estava doente, pensa que, se ela 

morresse, estaria livre da promessa. Na figura abaixo, s«o not§veis mudan­as sutis nas 

express»es faciais e nas posturas do narrador ao longo dos quadros, que v«o desde a apreens«o 

e medo at® a aceita­«o e um misto de remorso e resigna­«o. Cada quadro captura um instante 

espec²fico do seu estado psicol·gico, que permite ao leitor sentir a ang¼stia crescente e o peso 

da situa­«o.  
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Essa constru­«o visual contribui para evidenciar a complexidade emocional de Bento, 

pois transforma em imagem o conflito moral que o consome e revela o contraste entre o afeto 

e o ego²smo que coexistem em sua consci°ncia. O recurso gr§fico, portanto, refor­a a 

profundidade psicol·gica do personagem e amplia a carga dram§tica da cena, traduzindo com 

efic§cia o texto adaptado.  

Outra forma de transi­«o entre quadros, utilizadas pelos adaptadores, consiste na 

transi­«o sujeito a sujeito que s«o empregadas ñpara levar a hist·ria adiante alternando os 

©ngulos para dirigir a aten­«o do leitor conforme o necess§rioò (McCloud, 2008, p. 16).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 38 

Figura 18 ï Transi­«o de momento a momento na intensifica­«o de emo­»es 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 36 

Figura 19 ï Transi­«o sujeito a sujeito 
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Na cena, observa-se o mesmo sujeito (Bento) representado em dois momentos distintos 

da narrativa: no semin§rio, relatando sua viv°ncia religiosa, e no quintal de Capitu, durante as 

visitas ¨ fam²lia. O foco permanece no mesmo personagem, mas em situa­»es e tempos 

diferentes. Ainda segundo o autor, as transi­»es entre quadros podem ser empregadas 

simultaneamente, uma vez que, nessa cena, tamb®m s«o utilizados os saltos de cena a cena, que 

ñpodem ajudar a contar uma hist·ria em extens»es diferentes, permitindo, ainda assim, diversos 

intervalos de tempo e uma variedade de locais. Olhe bem para suas hist·rias, e voc° descobrir§ 

que pode cortar muita coisaò (McCloud, 2008, p. 17). Essa combina­«o de transi­»es refor­a a 

fluidez temporal da narrativa.  

Entretanto, ® not§vel que os adaptadores utilizaram poucas transi­»es que aceleram o 

ritmo da hist·ria, pois preferiram focar na integra­«o entre os cap²tulos e na supress«o de fatos. 

Por fim, outra transi­«o utilizada pelos adaptadores para apresentar as a­»es do texto liter§rio ® 

a de aspecto a aspecto que segundo McCloud (2008) ® utilizada para parar o tempo e permitir 

que o olhar do leitor vagueie pela p§gina.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

A figura narra sobre a origem do t²tulo do livro, os elementos presentes nos requadros 

n«o avan­am a a­«o de forma significativa, mas, sim, apresentam diferentes aspectos do mesmo 

momento, ajudando a construir o clima introspectivo e ir¹nico com o qual o narrador explica a 

origem do t²tulo Dom Casmurro. Srbek e Aguiar optaram por mostrar detalhes (m«o, palavras 

etc.) do que em movimentar a narrativa. As transi­»es entre quadros, especialmente as de 

aspecto a aspecto, cumprem aqui a fun­«o de desacelerar o ritmo e direcionar o olhar do leitor 

Figura 20 ï Transi­«o aspecto a aspecto 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 04 
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para elementos significativos da cena. Esse recurso valoriza o clima e a atmosfera do momento 

retratado, permitindo que o leitor experimente a pausa e a contempla­«o que caracterizam o 

tom introspectivo da obra. 

Contudo, em rela­«o a d¼vida sobre a fidelidade conjugal, ® poss²vel afirmar que o tom 

acusat·rio de Bento ® intensificado na adapta­«o, uma vez que as ilustra­»es apresentam uma 

Capitu frequentemente associada a comportamentos amb²guos. Assim, aquilo que antes era 

apenas sugerido pela narrativa de Bento passa a ser diretamente visualizado pelos leitores. Isso 

pode ser observado na cena em que o narrador relata a troca de olhares entre Capitu e um 

cavalheiro que passava pela rua. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

A ilustra­«o representa fielmente o que ® descrito no trecho da obra original: ño cavaleiro 

n«o se contentou de ir andando, mas voltou a cabe­a para o nosso lado, o lado de Capitu, e 

olhou para Capitu, e Capitu para ele; o cavalo andava, a cabe­a do homem deixava-se ir 

voltando para tr§sò (Assis, 2019, p. 115). Essa imagem tamb®m apresenta uma combina­«o 

entre texto e imagem que se enquadra na categoria espec²fica da dupla, em que ñpalavras e 

imagens transmitem aproximadamente a mesma mensagemò (McCloud, 2008, p. 130). Ao 

destacar visualmente a express«o facial de Capitu, o quadrinho acaba por refor­ar o tom 

acusat·rio presente na narra­«o de Bento. 

O leve sorriso da personagem, somado ao olhar direcionado ao homem, pode ser 

interpretado como um ind²cio visual da suposta ñdissimula­«oò, conforme a ·tica desconfiada 

do narrador. Nesse enquadramento, a maneira como Capitu ® representada sugere, ainda que 

sutilmente, um poss²vel interesse da personagem pelo cavaleiro, ou, ao menos, assim o olhar de 

Bento conduz o leitor a interpretar. Dessa forma, a imagem, ainda que condizente com o texto, 

intensifica a ambiguidade que cerca a personagem.  

Figura 21 ï Entre olhares e suspeitas 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 42 
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Al®m disso, ao longo da narrativa, os adaptadores acrescentam outros pequenos detalhes 

que carregam forte carga simb·lica em rela­«o ¨ poss²vel trai­«o, refor­ando e dando suporte ¨ 

teoria do narrador. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Nas imagens (primeiro e ¼ltimo quadro), Capitu e Escobar aparecem conversando ao 

fundo, a forma como os dois est«o posicionados, pr·ximos e aparentemente envolvidos em uma 

conversa particular, chama aten­«o para a intimidade entre eles. Dessa forma, as ilustra­»es 

atuam como um refor­o visual da sua teoria. Ao transformar insinua­»es liter§rias em cenas 

visuais, a adapta­«o convida o leitor a dar mais cr®dito ¨s desconfian­as de Bento, mesmo que 

de modo inconsciente. 

Desse modo, a adapta­«o n«o apenas traduz o ci¼me de Bento, mas o amplia 

visualmente, conduzindo o leitor a compartilhar de suas suspeitas. Ao tornar vis²vel o que, no 

romance, permanece apenas sugerido pelo olhar desconfiado do narrador, os adaptadores 

constroem uma leitura que intensifica a ambiguidade entre realidade e imagina­«o. Essa escolha 

refor­a o poder da linguagem visual de reinterpretar a subjetividade machadiana, evidenciando 

como cada quadro pode transformar a d¼vida em imagem e a sugest«o em evid°ncia. 

 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 67 

Figura 22 ï Na mem·ria de um ciumento 
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2.2 ENTRE LINHAS E TRA¢OS: AS RELA¢ìES ENTRE O SIGNO VERBAL E O 

PICTčRICO 

 

A rela­«o entre imagem e texto na adapta­«o em quadrinhos configura-se como um dos 

fatores mais relevantes no processo de transposi­«o, uma vez que as ilustra­»es constituem o 

principal recurso narrativo das HQs, j§ que ño que na narrativa liter§ria se apreende ap·s a 

leitura de uma p§gina, na descri­«o gr§fica consegue-se óverôò (Fontenele de Paula, 2015, p. 

10, grifos da autora).  

Contudo, o texto verbal tamb®m exerce papel fundamental na adapta­«o, pois, segundo 

Eisner (2010), as palavras funcionam como imagens, uma vez que ñas letras de um alfabeto 

escrito, quando executadas num estilo particular, contribuem para o sentido. Nesse aspecto, n«o 

diferem da palavra falada, que ® afetada pelas mudan­as de inflex«o e n²vel sonoroò (Eisner, 

2010, p. 14). Na narrativa adaptada, o texto verbal atua como marca temporal, distinguindo dois 

momentos da narrativa: o narrador, Dom Casmurro, que relata os acontecimentos na velhice 

(representando o presente da narrativa), e Bentinho jovem, que vivencia os fatos narrados 

(representando o passado). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 23 ï O texto verbal como marca­«o temporal 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 29 
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Tal uso revela uma escolha est®tica consciente, que integra palavra e imagem de modo 

a preservar a complexidade temporal do romance, demonstrando como o discurso visual pode 

assumir fun­»es narrativas tradicionalmente associadas ao texto liter§rio. Assim, observa-se 

uma diferencia­«o visual entre o narrador e os personagens. As falas do primeiro aparecem em 

caixa baixa, sinalizando o tempo presente da narrativa, isto ®, o momento em que Dom 

Casmurro relata os acontecimentos. J§ as falas dos personagens surgem nos bal»es de fala e s«o 

apresentadas em caixa alta, indicando o tempo passado, correspondente ao momento em que os 

fatos s«o vivenciados por Bentinho. 

Essa perspectiva de que a escolha e a disposi­«o das letras e palavras tamb®m s«o 

importantes recursos visuais ® defendida por Eisner (2010) e Ramos (2012), uma vez que tais 

elementos podem transmitir emo­»es, intensificar significados e influenciar na interpreta­«o, 

assim como a entona­«o o faz na fala. Isso pode ser visto na cena em que Dom Casmurro narra 

sobre a origem do seu apelido: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Na imagem, ® poss²vel observar que a palavra ñDomò se repete v§rias vezes, em 

tipografias distintas, com tamanhos e posi­»es variadas. A forma visual da palavra ganha um 

peso expressivo que ultrapassa o conte¼do verbal, refor­ando a for­a do apelido, que se 

espalhou com facilidade pela sociedade. Isso tamb®m ® evidenciado pelo fato da palavra saltar 

das p§ginas de um jornal (principal meio de comunica­«o da sociedade oitocentista) e 

Figura 24 ï O texto verbal como recurso visual 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 04 



45 

 

extrapolar as margens da p§gina, destacando o modo ir¹nico como o apelido era usado para 

ridicularizar o narrador. 

Do ponto de vista gr§fico, essa repeti­«o tipogr§fica assume papel fundamental na 

narrativa visual, na medida em que transforma a palavra em imagem, conferindo-lhe 

materialidade e movimento. A varia­«o de tamanhos e fontes cria um efeito de dispers«o e ru²do, 

que traduz visualmente a difus«o social do apelido e a perda de controle do narrador sobre ele. 

Assim, o elemento gr§fico n«o apenas complementa o texto, mas tamb®m participa ativamente 

da constru­«o do sentido e da ironia presentes na obra. 

Como o pr·prio t²tulo sugere, as hist·rias em quadrinhos s«o constitu²das por quadros 

(geralmente ret©ngulos) organizados com o objetivo de narrar e ® a partir da jun­«o de dois ou 

mais quadros que se revela o movimento da hist·ria. Nesse contexto, ño formato (ou aus°ncia) 

do requadro pode se tornar parte da hist·ria em si. Ele pode expressar algo sobre a dimens«o 

do som e do clima emocional em que ocorre a a­«o, assim como contribuir para a atmosfera da 

p§gina como um todoò (Eisner, 2010, p. 46). Na adapta­«o de Srbek e Aguiar, ® poss²vel 

verificar que eles n«o se limitaram ao modelo tradicional de quadros, trazendo novos formatos 

narrativos que conferem um aspecto mais moderno ¨ HQ, al®m de acrescentarem significados 

¨ trama por meio dos recursos pr·prios do texto adaptativo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 72 

Figura 25 ï Os requadros e seus efeitos visuais 
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Assim, os quadros s«o formados por linhas diagonais, com ©ngulos irregulares, que se 

encaixam como pe­as de um quebra-cabe­a. O interessante ® que essas molduras tamb®m 

reagem ¨ intensidade emocional dos personagens, pois os momentos em que os adaptadores 

escolheram empregar esses quadros irregulares s«o os de maiores tens»es, como na cena acima, 

em que Bento, ap·s pensar em suicidar-se, cogita dar o veneno para Ezequiel e depois afirma 

para o menino que n«o ® seu pai.  

Essa quebra de simetria nos quadros n«o apenas intensifica o drama da cena, mas 

tamb®m traduz visualmente o desequil²brio interno do narrador. As linhas diagonais e ©ngulos 

irregulares rompem a estabilidade da composi­«o, criando um efeito de instabilidade, que 

reflete o conflito psicol·gico e moral vivido pelo personagem. Desse modo, a estrutura gr§fica 

atua como extens«o do estado emocional, refor­ando a dimens«o expressiva da narrativa visual. 

Outra quebra do modelo tradicional das hist·rias em quadrinhos ocorre na cena em que 

Bento narra os acontecimentos posteriores ¨ viagem de Capitu e Ezequiel: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 26 ï Mem·rias emolduradas 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 74 
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Na imagem, ® poss²vel observar a aus°ncia dos requadros convencionais. As cenas s«o 

dispostas dentro de molduras curvas e decoradas, que se assemelham a porta-retratos e a 

desenhos feitos ¨ m«o, o que refor­a o car§ter memorialista da narrativa de Bentinho. Al®m 

desse aspecto nost§lgico, essas molduras apresentam recortes de tempo diferentes: a viagem de 

Capitu e seu filho, as cartas que ela enviava ao narrador, as viagens que Bento fazia para enganar 

os familiares e a sociedade, e a morte de Jos® Dias e de Dona Gl·ria.  

A utiliza­«o dessas bordas que se assemelham a desenhos feitos ¨ m«o, segundo Ramos 

(2012), tamb®m est§ relacionada ao tempo. Assim, ña borda reta do quadrinho significava o 

tempo presente da hist·ria, o momento da narra­«o; a vinheta com desenhos nas laterais 

indicava uma a­«o do passado, relembrada por algum dos personagensò (Ramos, 2012, p. 103). 

Na adapta­«o, esse recurso gr§fico adquire fun­«o expressiva, tendo em vista que expressa a 

natureza fragmentada da mem·ria de Bento e evidencia que cada moldura corresponde a um 

acontecimento distinto. Nota-se que o cuidado e a criatividade de Srbek e Aguiar na escolha de 

cada tra­o e moldura n«o apenas organizam a narrativa visual, mas acrescentam6 camadas de 

significado ao texto, refor­ando o car§ter memorial²stico e subjetivo da hist·ria. 

A utiliza­«o das vinhetas como recurso memorialista, conforme defendido por Ramos 

(2012), pode ser observada com mais clareza na cena em que Bento recorda uma conversa com 

o pai de Sancha sobre Capitu. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 27 ï Requadros da mem·ria 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 50 
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A imagem mostra Capitu no pensamento de Bento, ou seja, ele est§ se lembrando de 

como ela havia mudado ao crescer. As bordas desenhadas ao redor dos quadrinhos indicam que 

essa cena n«o est§ acontecendo no presente da hist·ria, como aponta Ramos (2012), mas, sim, 

evocada por meio da mem·ria do narrador, j§ que a personagem j§ havia deixado a sala em que 

ambos estavam. Ao fugir do formato tradicional, o enquadramento contribui para essa sensa­«o 

de distanciamento temporal, pois ñn·s estamos t«o acostumados ao ret©ngulo padr«o, que um 

quadro sem contorno pode assumir uma qualidade atemporalò (McCloud, 2005, p. 102). Outro 

afastamento da estrutura convencional das hist·rias em quadrinhos ocorre na Parte 15 da 

adapta­«o, quando Bento relata o desgosto por ainda n«o ter tido um filho e comenta o fato de 

Escobar j§ ter uma filha. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

As imagens que apresentam os casais s«o dispostas como se fossem retratos antigos, o 

que refor­a o car§ter memorialista da narrativa. Essa escolha est®tica remete ¨ ideia de 

lembran­as fixadas no tempo, como em um §lbum de fotografias. Al®m disso, evidencia-se um 

contraste claro entre as duas fam²lias: na ilustra­«o de Bento e Capitu, ele aparece com uma 

Figura 28 ï Quadros de uma vida ideal 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 59 
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express«o facial fechada, o que refor­a seu desagrado pela aus°ncia de um filho, enquanto 

Escobar, Sancha e a filha simbolizam uma fam²lia feliz.  

A est®tica dos ñretratosò funciona como recurso interpretativo, fixando as lembran­as 

no tempo e transmitindo simbolicamente o olhar do narrador sobre suas pr·prias frustra­»es e 

sobre a felicidade alheia. Esse efeito ® ampliado pela disposi­«o de Bento e Escobar 

conversando em um plano mais direto, com o narrador olhando para cima, como se 

contemplasse essas ñfotografiasò: o gesto sutil refor­a seu car§ter introspectivo e amargurado e 

estabelece uma ponte entre o presente da narrativa e o passado relembrado. Ao situar os 

personagens parcialmente fora dos quadros, a adapta­«o diferencia acontecimentos concretos 

de lembran­as, demonstrando como recursos visuais s«o combinados para aprofundar o conflito 

psicol·gico do protagonista e intensificar o car§ter memorial²stico da obra. 

Essa modifica­«o dos requadros acontece tamb®m de outra forma, com a presen­a e a 

aus°ncia das linhas de contorno na mesma p§gina: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

A cena acima narra a conversa entre Bento e Jos® Dias, na qual o narrador pede a ajuda 

do agregado para n«o se tornar padre. A aus°ncia das linhas de contorno cria uma experi°ncia 

mais din©mica e moderna para a HQ, visto que, segundo Vergueiro (2020), a utiliza­«o desses 

requadros com diferentes formatos e tamanhos contribui para romper com a monotonia visual. 

Figura 29 ï Quadros sem linha demarcat·ria 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 21 
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Al®m disso, chama a aten­«o a altern©ncia entre a presen­a e a aus°ncia de cen§rios. Essa 

varia­«o proporciona pausas visuais que oferecem ao leitor momentos de descanso, permitindo-

lhe concentrar-se mais profundamente no teor da conversa entre os personagens. 

Cumpre acrescentar que ños quadrinhos possibilitam a percep­«o de uma s®rie de 

elementos, como dist©ncia, propor­«o e volumeò (Ramos, 2012, p. 136). O enquadramento das 

imagens funciona de forma parecida com a do cinema ou da fotografia.  Os planos referem-se 

a outra ñescolhaò do processo de quadriniza­«o discutida por McCloud (2008), que consiste na 

ñescolha do enquadramento: escolher a dist©ncia e o ©ngulo corretos para ver esses momentos 

e onde cort§-losò (McCloud, 2008, p. 10). Esse procedimento se relaciona ¨ perspectiva 

abordada por Eisner (2010), na qual o adaptador define como apresentar os atos narrativos, 

posicionar personagens, objetos e cen§rios e direcionar a percep­«o do leitor. 

No plano geral ou panor©mico ñv°-se a figura humana por completo. Na pr§tica, ele ® 

amplo o bastante para englobar o cen§rio e os personagens representadosò (Ramos, 2012, p. 

137). Essa forma de enquadramento foi utilizada em diversos momentos, na maioria das vezes, 

para situar o leitor quanto ¨ mudan­a de espa­o entre uma cena e outra. Isso pode ser verificado 

na cena em que Jos® Dias visita Bento no semin§rio. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 30 ï Plano geral ou panor©mico 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 52 Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 53 

Figura 31 ï Plano geral ou panor©mico na mudan­a de 

cen§rios 
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£ not§vel que, na figura 30, que antecede a figura 31, mesmo com a aus°ncia de um 

cen§rio definido, Bento e Escobar estavam tendo uma conversa na casa do narrador. Entretanto, 

para evidenciar ao leitor que a a­«o narrativa havia mudado, os adaptadores utilizaram o plano 

geral, apresentando um novo cen§rio: o quarto do semin§rio de Bento. A utiliza­«o do mesmo 

plano se repete no segundo requadro da figura 30, em que h§ apenas a representa­«o do espa­o 

para onde o narrador e o agregado planejavam viajar. 

Na figura 30, tamb®m ® empregado o plano m®dio ou aproximado, em que os 

personagens aparecem ñda cintura para cima. H§ refor­o nos tra­os do rosto do personagem. £ 

a partir desse plano que ficam mais evidentes os recursos de express«o facial. £ muito usado 

para di§logosò (Ramos, 2012, p. 139), como no primeiro requadro da figura, em que Bento e 

Escobar aparecem conversando sobre as habilidades matem§ticas do segundo. 

 Essa forma de percep­«o visual ® utilizada em grande parte da adapta­«o, 

principalmente nas cenas que evidenciam os momentos de conversa entre os personagens, como 

se percebe na cena em que Bento vai falar com Capitu ap·s ouvir a conversa de sua m«e com 

Jos® Dias, tio Cosme e prima Justina sobre seu relacionamento com ela. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

A utiliza­«o desse plano ® bastante recorrente em adapta­»es em quadrinhos de textos 

liter§rios, pois facilita a leitura das express»es faciais, o que ® essencial na transposi­«o de obras 

Figura 32 ï Emprego de distintos enquadramentos 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 13 
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liter§rias, em que a subjetividade dos personagens ®, muitas vezes, revelada por meio da 

narra­«o ou do discurso indireto livre. Al®m disso, essa forma de enquadramento permite maior 

focaliza­«o na intera­«o verbal que ocorre entre os personagens. 

Nessa ilustra­«o, h§ tamb®m o emprego de outros planos, como o plano americano, que 

ñmostra dos joelhos para cimaò (Ramos, 2012, p. 138). Esse plano (terceiro quadrinho) 

evidencia o movimento da corrida e a express«o de Capitu, que corre para apagar a inscri­«o 

no muro. J§ no quarto quadrinho, o plano utilizado ® o close-up, empregado para dar aten­«o a 

ñdetalhes do rosto ou de objetosò (Ramos, 2012, p. 140). Na cena, o foco destaca parte do muro 

onde o nome dos personagens est§ riscado.  

Esse plano volta a se repetir no ¼ltimo quadrinho, que foca exclusivamente nas bocas 

de Bento e Capitu, suprimindo o restante do rosto e do corpo dos personagens. Esse 

enquadramento direciona o olhar do leitor para o gesto potencial, sugerindo sensualidade e 

erotismo. A escolha desse foco e da ilustra­«o sensual ® interessante, pois o texto atribui a 

Capitu uma aura quase religiosa ao compar§-la a um altar, mas a imagem traz uma forte carga 

simb·lica de desejo.  

Outra forma de enquadramento utilizada ® o primeiro plano, que, segundo Ramos 

(2012), serve para evidenciar as express»es faciais dos personagens. Assim, ele foi empregado, 

na figura, para destacar a troca de olhares e os sentimentos impl²citos entre o casal. Na 

adapta­«o de textos liter§rios para quadrinhos, a utiliza­«o de m¼ltiplos planos ® fundamental 

para enriquecer a experi°ncia visual do leitor. Ao dividir a narrativa em diferentes camadas 

visuais, o adaptador consegue destacar detalhes importantes, especialmente em uma narrativa 

como Dom Casmurro, que apresenta elementos importantes, como os olhos de ressaca de 

Capitu. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 24 

Figura 33 ï Close-up dos olhos de Capitu 
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Na transposi­«o, sempre que s«o mencionados os olhos de Capitu, os adaptadores 

inserem, por meio de close-up, uma ilustra­«o dos olhos da personagem. £ interessante como 

eles os destacam em grande escala, permitindo que o leitor absorva a descri­«o po®tica de 

Machado de Assis de maneira visualmente impactante, ao mesmo tempo em que evidenciam 

suas particularidades por meio de tra­os marcantes. Como recomenda McCloud, ao afirmar ser 

essencial ñdestacar as qualidades exclusivas dos personagens dando-lhes um par de olhos ¼nico 

e facilmente reconhec²velò (2008, p. 72). O olhar da personagem ganha vida, prendendo a 

aten­«o do leitor. Com tra­os e sombras marcantes, os adaptadores evidenciam a profundidade 

e o mist®rio do olhar de Capitu, t«o enfatizados por Bento. Dessa forma, ña obra original 

continua sendo reescrita, retrabalhada, traduzida e retraduzida, de acordo com o olhar, as 

impress»es, as caracter²sticas, virtudes e limita­»es de seu quadrinista, que, ao revisit§-la, 

amplia suas possibilidades de leituraò (Barroso, 2013, p. 21). 

Esses m¼ltiplos enquadramentos utilizados por Srbek e Aguiar tamb®m servem para 

guiar o olhar do leitor e enfatizar a din©mica das a­»es e emo­»es presentes nas cenas. Essa 

t®cnica possibilita uma leitura mais envolvente, j§ que cada plano pode representar perspectivas 

distintas, mudan­as de foco ou at® mesmo o ritmo da hist·ria. Contudo, ® poss²vel criar hist·rias 

em quadrinhos sem a presen­a de palavras, ou seja, apenas com imagens. Nesse caso, ® 

necess§rio cuidado para que a narrativa seja clara e coesa. Ainda assim, ® a combina­«o entre 

imagem e texto que confere vida e dinamismo ¨ hist·ria, pois ambas colaboram na constru­«o 

do enredo. Eisner (2010) aponta que a separa­«o entre texto e imagem, comum nos quadrinhos 

modernos, afeta diretamente a est®tica da obra, sugerindo que essa divis«o pode comprometer 

a unidade narrativa. A cria­«o de HQs eficazes exige a harmonia entre linguagem verbal e visual 

(quando ambas forem empregadas), em que cada componente contribua para a totalidade da 

experi°ncia do leitor. 

Na adapta­«o produzida por Srbek e Aguiar, observa-se que todas as ilustra­»es s«o 

acompanhadas de texto. Essa escolha evidencia uma abordagem que busca ser o mais ñfielò 

poss²vel ¨ obra original de Machado de Assis, priorizando a linguagem verbal como fio 

condutor da narrativa, enquanto a imagem atua como um suporte que complementa e amplia os 

sentidos propostos pelo texto. Isso refor­a o fato de que a ñforma muda com a adapta­«o [...]; 

[mas] o conte¼do persisteò (Hutcheon, 2013, p. 32). Dessa forma, a linguagem dos quadrinhos 

combina texto e imagem, permitindo que o leitor compreenda rapidamente cenas que, no texto 

liter§rio, exigiriam descri­»es mais longas, como quando Bento imagina o imperador pedindo 

¨ m«e que desistisse da ideia de faz°-lo padre. 
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Na obra adaptada, essa cena ® narrada ao longo de um cap²tulo (aproximadamente uma 

p§gina), enquanto, na adapta­«o, esse evento narrativo ® sintetizado em apenas um quadro. Essa 

s²ntese n«o apenas agiliza a leitura, mas tamb®m permite uma interpreta­«o visual rica, 

traduzindo o texto verbal em c·digos visuais que preservam a ess°ncia do enredo. No entanto, 

na adapta­«o produzida por Srbek e Aguiar, os autores n«o exploraram completamente essa 

s²ntese visual de v§rios cap²tulos, optando por manter a estrutura textual mais pr·xima da obra 

original. 

 McCloud (2008) identifica categorias de combina­«o entre palavras e imagens. Na 

adapta­«o de Dom Casmurro, observa-se a combina­«o espec²fica, em que ñas palavras 

proporcionam tudo o que voc° precisa saber, enquanto as imagens ilustram aspectos da cena 

que est§ sendo descritaò (McCloud, 2008b, p. 138). Esse recurso permite maior liberdade aos 

quadrinistas, j§ que o texto atua como principal narrador, como se evidencia na representa­«o 

abaixo. 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

Figura 34 ï S²ntese visual dos fatos narrativos 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 22 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 04 

Figura 35 ï Combina­«o entre palavras e imagens 
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Na figura, o texto verbal assume papel central na narrativa, enquanto as imagens 

refor­am visualmente o conte¼do sem acrescentar informa­»es novas. Essa escolha evidencia 

uma prioriza­«o da clareza do relato sobre o potencial interpretativo das ilustra­»es. Ao mostrar 

Bentinho isolado e os outros personagens cochichando, a imagem confirma o clima da cena, 

mas n«o permite leituras al®m do que o texto apresenta. Dessa forma, o sentido permanece 

concentrado no verbal, e a imagem funciona como apoio ilustrativo, direcionando a percep­«o 

do leitor de maneira expl²cita. 

A pr·xima combina­«o ® a interdependente, em que palavras e imagens juntam-se ñpara 

transmitir uma ideia que n«o transmitiriam sozinhasò (McCloud, 2008, p. 130). Como pode ser 

verificado na figura abaixo, que apresenta o narrador sentado enquanto reflete sobre sua 

hist·ria. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Nesse caso, texto e imagem n«o apenas informam, mas se articulam para produzir um 

significado mais profundo. A ilustra­«o, ao mostrar o narrador quase apagado, materializa 

visualmente a ñlacunaò mencionada no texto, transformando uma ideia abstrata em experi°ncia 

percept²vel. Essa articula­«o entre o verbal e o visual, portanto, n«o apenas representa a 

fragmenta­«o da identidade, mas tamb®m a faz sentir, convidando o leitor a compartilhar da 

sensa­«o de instabilidade que permeia o personagem 

Palavras e imagens tamb®m podem ser utilizadas juntas como recurso pict·rico, o que 

caracteriza a combina­«o montagem (McCloud, 2008, p. 130). Srbek e Aguiar empregam esse 

recurso na cena em que Bento e Escobar conversam sobre as habilidades matem§ticas deste 

¼ltimo. 

 

 

Figura 36 ï Combina­«o entre palavras e imagens 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 05 
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Na ilustra­«o, ® poss²vel observar os n¼meros se espalhando pela p§gina de forma 

visualmente ca·tica, transmitindo graficamente a rapidez de racioc²nio de Escobar. Al®m disso, 

a frase ñOh! o vento n«o ® mais r§pido!ò (Srbek; Aguiar, p. 52), surge enquanto os n¼meros se 

dispersam pela p§gina, como se fossem arrastados pelo vento mencionado. Embora o vento n«o 

seja representado diretamente, ele se faz presente por meio do movimento dos n¼meros, 

integrando as linguagens verbal e visual de maneira simb·lica e po®tica. Resultado do trabalho 

do ñquadrinista que l°, interpreta, traduz e adapta uma obra liter§ria e promove um óencontroô 

com o autor da obraò (Barroso, 2013, p. 21, grifos do autor). 

Essa intera­«o entre linguagens potencializa a experi°ncia do leitor e enriquece a 

adapta­«o, tornando-a mais din©mica e sensorial, sem necessariamente perder a profundidade 

da obra liter§ria de origem. Assim, os quadrinistas podem dialogar com o conte¼do original ao 

mesmo tempo em que oferecem uma leitura visual que amplia e reinterpreta o universo da 

narrativa. 

 

2.3 A CONSTRU¢ëO IMAG£TICA DAS PERSONAGENS E DOS CENĆRIOS POR MEIO 

DOS RECURSOS VISUAIS 

 

Figura 37 ï Combina­«o entre palavras e imagens 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 52 



57 

 

Por meio dos recursos imag®ticos, o autor representa personagens e cen§rios de forma 

a complementar e potencializar a narrativa. Assim, no processo de transposi­«o, cabe ao 

adaptador construir o perfil dos personagens de modo a ñtorn§-las [...] reconhec²veis para o 

leitor [...]ò (Camello, 2017, p. 129), independentemente de o autor da obra adaptada ser ou n«o 

descritivo quanto ¨ fisionomia dos personagens. Eisner (2010) afirma que os personagens s«o 

criados por meio da observa­«o e surgem a partir de sua rela­«o com o contexto, j§ que o autor 

tenta constru²-las com base em sua percep­«o da sociedade, aliada ¨ criatividade.  

Em uma narrativa gr§fica, tanto a representa­«o dos personagens quanto a constru­«o 

dos cen§rios exigem aten­«o detalhada do autor. As imagens precisam transmitir n«o apenas a 

forma humana, os gestos e as emo­»es dos personagens, mas tamb®m situar a hist·ria em um 

tempo e espa­o espec²ficos, revelando atmosferas e contextos culturais e sociais. Para isso, o 

autor recorre aos recursos pr·prios das HQs, como enquadramentos e composi­«o visual, assim 

como ¨ sua mem·ria e viv°ncia, garantindo que personagens e ambientes se tornem cr²veis e 

enriquecendo a experi°ncia narrativa de forma integrada. 

Em Dom Casmurro, Machado de Assis n«o ® muito descritivo em rela­«o aos cen§rios 

f²sicos. A maioria dos detalhes fornecidos pelo autor ® breve, funcional e carregada de inten­»es 

subjetivas. Os adaptadores Srbek e Aguiar seguiram essa mesma proposta, optando por n«o 

explorar imagens detalhadas dos espa­os. Essa decis«o contribui para que a adapta­«o 

mantenha o foco na interioridade do narrador e no tom intimista da obra, evitando dispersar a 

aten­«o do leitor em muitos elementos visuais desnecess§rios para a a­«o narrativa. Al®m disso, 

o tratamento econ¹mico dos ambientes refor­a a atmosfera de lembran­a e introspec­«o, 

sugerindo que o espa­o, mais do que um cen§rio concreto, ® uma proje­«o da mem·ria 

fragmentada do protagonista. Portanto, as ilustra­»es dos ambientes cumprem, 

majoritariamente, a fun­«o de sinalizar aos leitores as transi­»es de tempo, a­«o e, 

consequentemente, de lugar. 

Isso pode ser observado na cena abaixo, em que Bento conversa com Capitu sobre seu 

sonho imperial, epis·dio que, no livro-fonte, ocorre no cap²tulo XXXI (ñCuriosidades de 

Capituò). Da mesma forma, na cena em que a jovem pergunta se Jos® Dias j§ havia conversado 

com Dona Gl·ria, o correspondente na obra original acontece no cap²tulo XXXII (ñOlhos de 

ressacaò). 
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No livro adaptado, Machado n«o descreve onde ocorre a primeira a­«o narrativa 

(primeiro quadrinho). No entanto, os adaptadores optaram por situar a cena no quintal da casa 

de Capitu, por ser o principal espa­o de encontro dos jovens. O cen§rio aparece apenas no 

primeiro quadrinho, nos demais, que d«o continuidade ao mesmo recorte temporal, n«o h§ mais 

representa­«o do espa­o. O fundo torna-se branco, com o emprego do plano m®dio e primeiro 

plano, direcionando o foco para as express»es, posturas e di§logos, recurso que valoriza o 

aspecto psicol·gico e subjetivo da narrativa, assim como Machado faz no romance. 

J§ na segunda a­«o narrativa (quarto quadrinho), Machado situa o leitor quanto ao 

ambiente: 

 

fui devagar, mas ou o p® ou o espelho traiu-me. Este pode ser que n«o fosse; era um 

espelhinho de pataca (perdoai a barateza), comprado a um mascate italiano, moldura 

tosca, argolinha de lat«o, pendente da parede, entre as duas janelas. Se n«o foi ele, foi 

o p®. Um ou outro, a verdade ® que, apenas entrei na sala [...] (Assis, 2019, p. 58). 

 

Observa-se que o espa­o aparece apenas como pano de fundo funcional, sugerindo o 

ambiente sem aprofundamento. Objetos mencionados por Machado, como o espelho, n«o est«o 

presentes, apenas a janela ® representada, servindo para situar o leitor quanto ao local em que 

Figura 38 ï Quando o espa­o muda, o tempo fala 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 23 
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os personagens se encontram. Contudo, torna-se evidente que o espa­o, nessa ilustra­«o, 

funciona como elemento de marca­«o temporal, indicando ao leitor que, entre a primeira e a 

segunda a­«o narrativa, houve uma breve passagem de tempo. Essa estrat®gia evidencia a 

preocupa­«o dos adaptadores em traduzir o tempo liter§rio, marcado pelas lembran­as e pelas 

digress»es do narrador, em linguagem gr§fica.  

Nesse sentido, Srbek e Aguiar exploram esses recursos de forma eficaz, destacando 

visualmente personagens e cen§rios para que o leitor consiga diferenciar com clareza os 

instantes da hist·ria. Como observa Eisner (2010), ® justamente por meio dessas modifica­»es 

que se percebe o avan­o ou recuo do tempo, tornando a narrativa mais compreens²vel e 

visualmente organizada.  

Em rela­«o ¨ ilustra­«o dos personagens na adapta­«o, observa-se que eles s«o 

representados em diferentes fases da vida, assim como ocorre no livro adaptado. Isso fica 

evidente, sobretudo, na figura do narrador, que aparece na velhice, na adolesc°ncia e na fase 

adulta. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Na juventude (imagem central), Bento apresenta fei­»es mais suaves, cabelo volumoso 

e roupas simples, evidenciando um olhar inseguro, t²pico de quem enfrenta as incertezas da 

adolesc°ncia, dividido entre o desejo, o ci¼me e os planos da m«e. Na HQ de Dom Casmurro, 

os ilustradores destacam justamente esses tra­os de inseguran­a e ci¼me obsessivo do 

personagem, como fica claro na cena em que Bento se incomoda ao ver Capitu trocando olhares 

com um cavalheiro que passava pela rua. 

 

 

Figura 39 ï Composi­«o imag®tica de Bento 

Fonte: Compila­«o da autora retiradas a partir da adapta­«o de Dom Casmurro produzida Srbek; 

Aguiar, 2011, p. 4, 36 e 35 
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Na ilustra­«o, o narrador adolescente surge dominado pelo ci¼me, beirando a perda do 

controle. A HQ dedica uma p§gina inteira para enfatizar Bentinho tomado por impulsos 

emocionais extremos. Para evidenciar seus sentimentos, os adaptadores recorrem ao plano 

close-up, assim, a boca cerrada e os olhos semicerrados destacam a raiva e intensificam o desejo 

de agress«o do personagem. Al®m disso, as express»es faciais s«o propositalmente exageradas, 

um recurso cl§ssico da linguagem dos quadrinhos, que amplifica e dramatiza o estado 

emocional do narrador (Ramos, 2012). Outro aspecto interessante ® como os adaptadores 

refor­am visualmente o desespero do personagem por meio da sobreposi­«o de v§rias imagens 

dele no mesmo quadro. Esse recurso cria o efeito de simultaneidade, permitindo que o leitor 

visualize, de forma condensada, todas as a­»es descritas no texto verbal: ñcorri ao meu quarto, 

e entrei atr§s de mim. Eu falava-me, eu perseguia-me, eu atirava-me ¨ cama, e rolava comigo, 

e chorava, e abafava os solu­os com a ponta do len­olò (Assis, 2019, p. 116).  

Dessa maneira, esse recurso n«o apenas refor­a a intensidade emocional da cena, mas 

tamb®m evidencia como a linguagem visual das HQs consegue transmitir subjetividade e 

conflito interno de forma imediata e impactante. A escolha dos adaptadores de explorar o 

Figura 40 ï O incontrol§vel Bento 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 43 
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recurso close-ups e a simultaneidade demonstra sensibilidade narrativa, permitindo ao leitor 

experimentar, de maneira quase f²sica, o colapso ps²quico de Bento e a complexidade de suas 

emo­»es. 

Contudo, Machado n«o faz grandes descri­»es sobre a apar°ncia de Bento na fase adulta, 

apenas menciona que ele se parecia com o pai: ñ[...] mas veja bem, mano Cosme, veja se n«o ® 

a figura do meu defunto. Olha, Bentinho, olha bem para mim. Sempre achei que te parecias 

com ele, agora ® muito mais. O bigode ® que desfaz um poucoò (Assis, 2019, p. 144-145). 

Assim, coube aos adaptadores construir uma representa­«o imag®tica do personagem, que o 

torna-se reconhec²vel. J§ na fase adulta (imagem ¨ direita), Bento aparece com tra­os 

semelhantes aos da juventude, mas com modifica­»es que indicam amadurecimento: fei­»es 

mais firmes, bigode (como descrito pelo autor-fonte), costeletas marcadas, express«o mais s®ria 

e roupas mais sofisticadas, que refor­am sua posi­«o social consolidada, compat²vel com o 

advogado bem-sucedido que se tornou. 

Entretanto, o comportamento do personagem, assim como no livro adaptado, tamb®m 

se transforma. Ele abandona os impulsos t²picos da adolesc°ncia e passa a ser um homem mais 

fechado, desconfiado, possessivo e profundamente ciumento. Esse tra­o ® refor­ado pelos 

adaptadores, que destacam visualmente cenas de ci¼mes, como no momento em que Bento se 

incomoda com os bra­os da esposa. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ao enfatizar visualmente o comportamento obsessivo de Bento, os adaptadores 

traduzem para a linguagem das imagens a deteriora­«o emocional que, no texto liter§rio, ® 

constru²da pela narrativa em primeira pessoa. Dessa forma, o tra­o de ci¼me deixa de ser apenas 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 60 

Figura 41 ï Olhos demais sobre ela 
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um aspecto da personalidade e passa a constituir o eixo visual que conduz a leitura e revela a 

progressiva fragmenta­«o do narrador. 

J§ na velhice (figura 39, primeira imagem, ¨ esquerda), Dom Casmurro apresenta tra­os 

marcados, enrugado, com ·culos e express«o fechada. Suas m«os juntas refor­am a 

introspec­«o, a melancolia e o tom reflexivo t²pico do narrador idoso, que revisita suas 

mem·rias tentando reconstruir o passado. A ilustra­«o de Casmurro surge em alguns momentos 

da narrativa para dirigir-se diretamente ao leitor, evidenciando a tentativa dos adaptadores de 

preservar o di§logo entre narrador e p¼blico presente na obra original. Esse recurso ® mantido 

por meio da altern©ncia entre legendas e bal»es de fala, utilizados conforme a presen­a ou 

aus°ncia do narrador nas cenas. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Essa op­«o evidencia a preocupa­«o dos adaptadores em manter o di§logo ²ntimo que 

caracteriza a narrativa machadiana, ao mesmo tempo em que contribui para aproximar o leitor 

da experi°ncia de leitura proposta por Machado de Assis. O narrador continua a romper a 

barreira entre fic­«o e leitor, mas agora por meio de recursos visuais e gr§ficos, o que refor­a a 

presen­a da ironia e da subjetividade pr·prias da obra original. 

Chama a aten­«o o fato de que, quando Casmurro aparece nessa fase, ele est§ sempre 

envolvido no processo de cria­«o da obra, seja por meio de elementos que simbolizam esse 

processo, seja por tra­os reflexivos. Contudo, a ilustra­«o acima se destaca por mostrar Bento 

Figura 42 ï Narrador em palco 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 41 
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em evid°ncia, com sua figura em tamanho grande, organizando miniaturas de Otelo e 

Desd°mona (refer°ncia a Otelo, de Shakespeare) e o cen§rio, o que funciona como uma 

met§fora de seu processo narrativo: ele estrutura os eventos como pe­as de um teatro pessoal, 

decidindo o que enfatizar ou omitir. Dessa forma, a adapta­«o em quadrinhos traduz 

visualmente a maneira como Bento busca controlar a narrativa, moldando-a conforme sua vis«o 

subjetiva dos acontecimentos. 

Outro aspecto de Casmurro ilustrado pelos adaptadores chama a aten­«o: embora 

envolto em amargura e melancolia, o personagem ainda ® retratado com tra­os de uma 

masculinidade viril, j§ que suas rela­»es com outras mulheres tamb®m s«o destacadas por Srbek 

e Aguiar. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Na ilustra­«o Bento aparece cercado por mulheres, mesmo estando emocionalmente 

marcado por Capitu, sugerindo virilidade e prest²gio, conforme os ideais da ®poca. A presen­a 

feminina ao redor de Bento funciona como um s²mbolo de sua afirma­«o social e sexual, 

mascarando sua vulnerabilidade. Essa justaposi­«o entre apar°ncia social e fragilidade 

psicol·gica evidencia a sutileza da narrativa visual: ao explorar esses contrastes, a HQ permite 

que o leitor perceba de forma imediata a complexidade do protagonista, mostrando que a 

constru­«o da masculinidade ® marcada por tens»es entre expectativas sociais e conflitos 

internos. 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 77 

Figura 43 ï A m§scara da virilidade 
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A figura de Jos® Dias se assemelha muito ¨ de Bento, assim, nota-se que os adaptadores 

constru²ram a composi­«o imag®tica dos personagens tentando seguir os padr»es est®ticos 

daquele per²odo. Machado o descreve como: 

 

Jos® Dias amava os superlativos. [...] com as suas cal­as brancas engomadas, 

presilhas, rodaque e gravata de mola. Foi dos ¼ltimos que usaram presilhas no Rio de 

Janeiro, e talvez neste mundo. Trazia as cal­as curtas para que lhe ficassem bem 

esticadas. A gravata de cetim preto, com um aro de a­o por dentro, imobilizava-lhe o 

pesco­o; era ent«o moda. O rodaque de chita, veste caseira e leve, parecia nele uma 

casaca de cerim¹nia. Era magro, chupado, com um princ²pio de calva; teria os seus 

cinquenta e cinco anos (Assis, 2019, p. 18). 

 

Na adapta­«o: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Observa-se que os adaptadores seguiram as caracter²sticas descritas pelo autor-fonte, 

considerando que a fisionomia do personagem ® alongada, elegante, com bigode, trajes formais 

e postura altiva, o que combina com sua personalidade bajuladora, afetada e excessivamente 

Figura 44 ï Composi­«o imag®tica de Jos® Dias 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 10 
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cerimoniosa. Sua representa­«o reflete algu®m que se esfor­a para parecer importante, mesmo 

sendo um ñagregadoò.  

Os adaptadores aliaram as caracter²sticas fornecidas por Machado de Assis ¨ 

observ©ncia dos padr»es est®ticos do s®culo XIX, construindo personagens que n«o apenas 

dialogam com a obra liter§ria, mas tamb®m refletem elementos visuais pr·prios daquele 

contexto hist·rico. Pois 

 

seria quase impens§vel ocupar posi­«o de destaque no Brasil do s®culo XIX e n«o 

ostentar, como atributos de virilidade, bigodes, cavanhaques, peras, su²­as e barbas ð 

sempre que poss²vel acompanhados de fartas cabeleiras. Naquela ®poca, os modos de 

homem, subentendiam demonstrar sapi°ncia e respeito por meio desses elementos, 

al®m de outros, como os mon·culos e bengalas (Matos, 2011, p. 138). 

 

Pensando nos padr»es do s®culo XIX, nessa ilustra­«o tamb®m se destacam as figuras 

de D. Gl·ria e de prima Justina, as quais aparecem em segundo plano, com express»es discretas 

e posturas submissas. A composi­«o visual refor­a a condi­«o feminina da ®poca, em que as 

figuras masculinas ocupam o centro da cena, enquanto D. Gl·ria surge sendo consolada pelos 

dois homens, e prima Justina aparece de forma lateral e quase apagada, como se sua presen­a 

fosse pouco relevante no contexto. 

Nesse contexto, na adapta­«o, assim como na obra liter§ria, prima Justina tem pouco 

destaque, com poucas falas diretas, e sua representa­«o imag®tica transmite, frequentemente, 

uma postura de timidez ou de constante estado de apreens«o. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Na adapta­«o, a personagem tamb®m exerce papel secund§rio, sempre com presen­a 

discreta e sem grande protagonismo nas decis»es ou di§logos importantes, como pode ser 

Figura 45 ï Prima Justina, sempre ¨ sombra 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 33 
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observado na imagem acima, que retrata a despedida de Bento. Nessa cena, a personagem 

aparece ao fundo, com express«o t²mida e submissa. 

J§ a m«e do narrador ® descrita no livro adaptado como: 

 

D. Maria da Gl·ria Fernandes Santiago contava quarenta e dois anos de idade. Era 

ainda bonita e mo­a, mas teimava em esconder os saldos da juventude, por mais que 

a natureza quisesse preserv§-la da a­«o do tempo. Vivia metida em um eterno vestido 

escuro, sem adornos, com um xale preto, dobrado em tri©ngulo e abrochado ao peito 

por um camafeu. Os cabelos, em band·s, eram apanhados sobre a nuca por um velho 

pente de tartaruga; alguma vez trazia touca branca de folhos. Lidava assim, com os 

seus sapatos de cordav«o rasos e surdos, a um lado e outro, vendo e guiando os 

servi­os todos da casa inteira, desde manh« at® a noite (Assis, 2019, p.22). 

 

A ilustra­«o da personagem traduz perfeitamente as suas caracter²sticas narradas na obra 

de Machado de Assis. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Seu vestu§rio ® t²pico do s®culo XIX, composto por roupas escuras, com gola alta, xale 

(como descrito por Machado) e um grande crucifixo no pesco­o, elementos que refor­am sua 

religiosidade e os valores morais que carrega, como a preocupa­«o com o cumprimento da 

promessa. Al®m disso, chama a aten­«o o fato de que, na adapta­«o, a personagem ® 

frequentemente representada sentada, de forma contida, recolhida e submissa, o que refor­a sua 

posi­«o secund§ria no espa­o social, pois, apesar de ser uma mulher vi¼va e chefe da fam²lia, 

sofre limita­»es no exerc²cio do poder e da autonomia. 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 09 

Figura 46 ï Composi­«o imag®tica de Dona Gl·ria 
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Assim como a de Bento, a composi­«o imag®tica de Capitu tamb®m passa por fases. 

Inicialmente, ela ® apresentada na adolesc°ncia como uma figura meiga, com olhos expressivos. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Em um plano americano, quase sem cen§rio, os adaptadores apresentam a personagem 

seguindo as descri­»es de Machado: 

 

[...] criatura de quatorze anos, alta, forte e cheia, apertada em um vestido de chita, 

meio desbotado. Os cabelos grossos, feitos em duas tran­as, com as pontas atadas uma 

¨ outra, ¨ moda do tempo, desciam-lhe pelas costas. Morena, olhos claros e grandes, 

nariz reto e comprido, boca fina e o queixo largo. As m«os, a despeito de alguns of²cios 

rudes, eram curadas com amor; n«o cheiravam a sab»es finos nem §guas de toucador, 

mas com §gua do po­o e sab«o comum trazia-as sem m§cula (Assis, 2019, p. 30-31). 

 

 

Observa-se que os adaptadores procuraram manter a forma como Capitu era idealizada 

por Bento no in²cio da narrativa, destacando tanto sua beleza quanto sua postura. A ilustra­«o 

representa a inoc°ncia que Bento v° nela naquele momento da hist·ria. Al®m disso, a 

ñpersonagem atende a um ideal feminino oitocentista e que ainda persiste no imagin§rio 

masculino atual: a vulnerabilidade. £ um desejo masculino de que a mulher seja fr§gil, sens²vel 

e necessite de sua prote­«oò (Cottet, 2022, p. 119). Entretanto, ainda nessa fase, os adaptadores 

tamb®m destacam o car§ter amb²guo da mo­a, ilustrando com °nfase, os momentos de explos«o 

emocional de Capitu. Dessa forma, os adaptadores seguem a vis«o que Bento tinha dela, 

apresentando-a visualmente com o olhar idealizador e apaixonado do narrador, mas tamb®m 

Figura 47 ï Composi­«o imag®tica de Capitu adolescente 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 12 
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destacando sua personalidade forte, descrita por ele da seguinte forma: ñcomo v°s, Capitu, aos 

quatorze anos, tinha j§ ideias atrevidas, muito menos que outras que lhe vieram depois, mas 

eram s· atrevidas em si; na pr§tica, faziam-se h§beis, sinuosas, surdas e alcan­avam o fim 

proposto, n«o de salto, mas aos saltinhosò (Assis, 2019, p. 40). 

Aguiar e Srbek evidenciam essa faceta mais intensa, impetuosa e reativa da personagem 

descrita por Bento, por meio de express»es faciais exageradas. Chama a aten­«o o close-up no 

rosto do narrador, recurso que refor­a sua surpresa diante da atitude da mo­a, anteriormente 

vista por ele como fr§gil e serena, o que confirma a ideia de que ñexpress»es faciais que afetam 

a narrativa exigem close-upsò (Eisner, 2010, p. 21). No entanto, ela se mostra uma figura 

complexa, capaz de enfrentar o outro e reivindicar seus desejos. Assim, ao longo da adapta­«o, 

Srbek e Aguiar destacam frequentemente a surpresa do narrador ao ver que Capitu foge da 

imagem de mulher idealizada e submissa que ele talvez esperasse.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Nota-se que ocorre uma invers«o de pap®is. No primeiro quadrinho, Capitu aparece em 

primeiro plano, ocupando mais espa­o, com express«o decidida e sobrancelhas arqueadas, o 

que transmite controle e firmeza. J§, Bentinho est§ ao fundo, em segundo plano, com os bra­os 

meio erguidos em um gesto que sugere rendi­«o, como quem est§ tentando se justificar ou 

acalmar a cobran­a da mo­a. Ao representar Capitu com maior firmeza e Bento de forma 

vacilante, os adaptadores parecem acentuar a ambiguidade moral presente na obra, levando o 

leitor a questionar quem realmente domina a cena. Essa escolha visual acrescenta uma camada 

interpretativa ¨ narrativa machadiana, uma vez que sugere que a imagem tamb®m participa da 

constru­«o das suspeitas e das tens»es que cercam o casal. 

Figura 48 ï A surpresa constante 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 24 
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A segunda fase de Capitu ocorre ap·s o casamento, quando ela passa por uma 

transforma­«o tanto em rela­«o ¨ vestimenta quanto ao comportamento, adotando uma postura 

mais recatada e conformada. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Os adaptadores utilizam um requadro completo apenas com a ilustra­«o de Capitu, em 

plano m®dio e com fundo branco, para apresentar a personagem em sua fase mais madura. Seu 

visual agora segue os padr»es de recato e eleg©ncia esperados da mulher do s®culo XIX. Seus 

gestos s«o sutis, sugerindo uma Capitu que aprendeu a modular seu comportamento 

socialmente. Assim, os aspectos joviais e extrovertidos de Capitu d«o lugar ¨s habilidades 

dom®sticas, como a administra­«o da casa. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

£ interessante como os adaptadores evidenciam que ela internaliza as normas da ®poca, 

modulando comportamento e apar°ncia, tornando concreta a passagem do tempo e a evolu­«o 

Figura 49 ï A outra Capitu 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 50 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 61 

Figura 50 ï A Capitu domiciliar 
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da personagem. Os adaptadores tamb®m enfatizam o lado sensual da personagem, destacando 

sua presen­a marcante e o magnetismo que ela exerce sobre Bento. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Na cena, Capitu e Bentinho aparecem nus, abra­ados e se beijando no centro da imagem, 

imersos em um cen§rio on²rico, com elementos florais e arabescos que evocam sensualidade e 

romance. Ao revelar tanto a conformidade de Capitu ¨s normas sociais quanto sua dimens«o 

sedutora, a adapta­«o enriquece a complexidade da personagem e amplia as possibilidades de 

leitura da obra. Essa dualidade visual refor­a a ambiguidade que sempre envolveu Capitu, 

tornando-a simultaneamente submissa e transgressora.  

Assim, ao enfatizar a sensualidade de Capitu, os adaptadores acentuam a imagem da 

mulher sedutora, que supostamente manipula e desperta desconfian­as, percep­«o alimentada 

pelas constantes observa­»es de Bento sobre o efeito que ela causava nos outros. Isso se 

evidencia, por exemplo, na figura 41 (p. 61), em que a personagem aparece no sal«o cercada 

pela aten­«o de v§rios cavalheiros. 

A representa­«o imag®tica de Escobar tamb®m segue os padr»es oitocentistas descritos 

por Matos (2011). O personagem apresenta postura ereta e vestimentas formais, o que transmite 

eleg©ncia, educa­«o e certa impon°ncia. 

 

Figura 51 ï Sensualidade revelada: Capitu em sua ess°ncia 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 58 
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Machado o descreve como um jovem polido: ñera um rapaz esbelto, olhos claros, um 

pouco fugitivos, como as m«os, como os p®s, como a fala, como tudoò (Assis, 2019, p. 92). Na 

adapta­«o, em todas as cenas em que Escobar aparece, ele apresenta corpo alongado e postura 

elegante, o que refor­a tanto o aspecto esbelto quanto o refinamento mencionado por Machado.  

Escobar ® descrito pelo narrador como carism§tico, de presen­a marcante, que exerce 

certo fasc²nio sobre os que o cercam. Os adaptadores refor­am essa caracter²stica ao dedicar 

uma p§gina ¨ apresenta­«o do modo amistoso como ele se comporta. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 56 

Figura 52 ï Composi­«o imag®tica de Escobar 

Figura 53 ï Escobar em cena: um retrato de cortesia 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 51 
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As express»es faciais e os enquadramentos utilizados na adapta­«o contribuem para 

construir uma imagem visualmente simp§tica e acess²vel de Escobar, pois os planos (m®dio, 

americano e close-up) focam no rosto e nas express»es dos personagens para evidenciar seu 

encantamento pelo rapaz. Assim, por meio dos recursos espec²ficos da linguagem dos 

quadrinhos, os adaptadores conseguem destacar aspectos que corroboram a vis«o do narrador, 

refor­ando suas percep­»es e interpreta­»es da narrativa. Aproximando o leitor da sua 

perspectiva e das nuances emocionais presentes na obra original. 

Nessa perspectiva, apresenta-se a figura de Ezequiel, filho do narrador com Capitu. O 

personagem ® descrito por Bento como fisicamente semelhante a Escobar, tendo ños olhos de 

Escobarò (Assis, 2019, p. 113). Para materializar a vis«o do narrador, Srbek e Aguiar 

incorporam essas semelhan­as na composi­«o imag®tica de Ezequiel, ainda quando crian­a, por 

meio de detalhes, como os tra­os do rosto, o olhar e o cabelo, que remetem ¨ figura de Escobar 

e refor­am, visualmente, a desconfian­a de Bento. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

A composi­«o imag®tica evidencia as semelhan­as f²sicas entre eles. A sombra projetada 

por Ezequiel, que forma a silhueta de Escobar, ® especialmente significativa: sugere que 

Escobar est§ ñimpressoò no menino, como se sua presen­a pairasse sobre ele, tanto no plano 

f²sico quanto no emocional, em uma composi­«o visual em que as sombras de ambos se 

correspondem, como ñ[...] se fossem realmente pai e filho ou um a continuidade do outroò 

(Cottet, 2022, p. 135). Durante a fase adulta, a semelhan­a deixa de ser apresentada em detalhes 

e d§ lugar ¨ pr·pria composi­«o imag®tica de Escobar. Assim, os adaptadores utilizaram a 

mesma ilustra­«o de Escobar para representar Ezequiel adulto. 

Figura 54 - Semelhan­as que falam 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 70 
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Essa escolha visual refor­a para o leitor a suspeita de que Capitu traiu Bentinho e que 

Ezequiel seria, na verdade, filho de Escobar. Ao mostrar Ezequiel com o mesmo rosto e porte 

de Escobar, a adapta­«o d§ forma concreta ¨quilo que, no romance, aparece como uma suspeita 

subjetiva de Bentinho. Em vez de deixar a d¼vida no ar, como faz Machado de Assis, os 

ilustradores ñmaterializamò a semelhan­a, sugerindo que ela n«o ® apenas fruto do ci¼me ou da 

paranoia de Bento, mas algo vis²vel e ineg§vel. Dessa forma, ao apresentar Ezequiel como uma 

c·pia visual de Escobar, Srbek e Aguiar assumem um posicionamento claro, fazendo com que 

o leitor seja conduzido a acreditar na trai­«o, j§ que a evid°ncia visual ® impactante e objetiva. 

 

2.4 A COLORIZA¢ëO E SEUS EFEITOS ARTĉSTICOS 

 

A utiliza­«o das cores nas narrativas gr§ficas vai al®m da est®tica, assumindo fun­»es 

simb·licas e emocionais que impactam diretamente a experi°ncia do leitor. Assim, os 

adaptadores podem utilizar diferentes paletas de cores para intensificar sensa­»es e direcionar 

interpreta­»es. Segundo McCloud (2005), o adaptador seleciona a paleta de cores de acordo 

com as emo­»es, os sentimentos e as sensa­»es que o enredo da hist·ria apresenta. Assim, ® 

poss²vel afirmar que at® a coloriza­«o utilizada na transposi­«o ® empregada com um prop·sito 

espec²fico, merecendo, portanto, um olhar mais atento. 

Entretanto, ña op­«o pelo preto e branco pode decorrer tamb®m em fun­«o de crit®rios 

t®cnicos, editoriais ou econ¹micos, posto que a impress«o de uma HQ em cores ® 

significativamente mais cara do que a mesma HQ em preto e brancoò (Camello, 2019, p. 129). 

Aguiar (2025) afirma que o uso da coloriza­«o em preto e branco n«o est§ relacionado a fatores 

est®ticos, mas sim financeiros. Segundo o autor, como o principal objetivo da adapta­«o era sua 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 75 

Figura 55 - Um s· tra­o 
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comercializa­«o, a escolha por esses tons visava a redu­«o de custos, garantindo um melhor 

custo-benef²cio para a produ­«o. Essa decis«o revela que, muitas vezes, aspectos t®cnicos da 

adapta­«o s«o orientados por demandas do mercado, o que pode influenciar diretamente na 

forma como a obra ® recebida e interpretada pelo p¼blico. 

Entretanto, mesmo quando a escolha da coloriza­«o ® motivada por fatores financeiros, 

ela ainda gera efeitos de sentido na obra, uma vez que ñem preto e branco, as ideias por tr§s da 

arte s«o comunicadas de maneira mais direta. O significado transcende a formaò (McCloud, 

2005, p. 192). Assim, a aus°ncia de cor n«o empobrece a arte, mas pode potencializ§-la, ao 

priorizar a clareza da mensagem e a profundidade do significado.  

Para Camello (2017), a coloriza­«o em preto e branco pode ser utilizada para intensificar 

as emo­»es dos personagens. Na adapta­«o, ® poss²vel perceber como a aus°ncia de cor 

contribui para a cria­«o de uma atmosfera densa, introspectiva e melanc·lica, especialmente na 

cena em que Bento narra a morte de Ezequiel. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Na ilustra­«o, o contraste intenso entre luz e sombra cria uma atmosfera sombria, que 

refor­a o estado emocional do personagem. As sombras projetadas no ch«o e nas paredes, os 

contornos r²gidos e a aus°ncia de tons intermedi§rios intensificam a sensa­«o de isolamento e 

d¼vida. As linhas de luz que entram pela janela formam um padr«o no ch«o que parece at® uma 

pris«o, simbolizando um confinamento emocional. 

Dessa forma, a aus°ncia deliberada de cor tamb®m pode ser um recurso expressivo 

potente. Ao trabalhar apenas com o jogo entre o branco e o preto, o autor cria contrastes que 

Figura 56 ï A coloriza­«o como recurso emotivo 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 76 
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comunicam ideias, atmosferas e emo­»es de maneira igualmente eficaz, demonstrando que a 

economia visual pode ser t«o significativa quanto a exuber©ncia crom§tica. O uso do preto e 

branco tamb®m ® explorado como recurso para destacar os ambientes e organizar os planos da 

cena. Na sequ°ncia em que Bento vai ao teatro sem Capitu, as varia­»es entre luz e sombra s«o 

utilizadas com diferentes inten­»es, principalmente para ressaltar aspectos simb·licos e 

espaciais. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

O camarote em que Bento se encontra, em primeiro plano, ® marcado por sombras 

intensas, o que contribui para criar uma sensa­«o de profundidade no espa­o. J§ a figura de 

Capitu, representada inteiramente em branco, sem sombreamento ou contornos internos, 

funciona como um poderoso s²mbolo visual de sua aus°ncia f²sica. Essa estrat®gia visual 

tamb®m refor­a o processo de distanciamento conjugal que se intensifica ao longo da narrativa. 

Nesse momento, o narrador j§ manifesta suspeitas e ci¼mes em rela­«o ¨ esposa, e a imagem 

traduz graficamente esse sentimento de separa­«o emocional. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Srbek; Aguiar, 2011, p. 64 

Figura 57ï Entre sombra e luz 
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3Ü CAPĉTULO 

DOM CASMURRO: ADAPTA¢ëO DE MIR E MAJADO 

 

Em 2019, outra adapta­«o em quadrinhos de Dom Casmurro foi lan­ada, roteirizada por 

Alex Mir e ilustrada por Caio Majado. Alex Mir ® roteirista e escritor de hist·rias em 

quadrinhos, formado em roteiro pela Quanta Academia de Artes e pelo Servi­o Nacional de 

Aprendizagem Comercial (SENAC). Ele come­ou cedo e de forma independente, a publicar 

seus quadrinhos, como Defensores da P§tria em 2007, ano em que tamb®m fundou a revista 

Tempestade Cerebral. Alex Mir produziu diversas HQs, incluindo Orix§s - Do Orum ao Ay° 

(2010), que lhe rendeu indica­«o ao Trof®u HQ Mix. Em 2015, ganhou dois pr°mios Ąngelo 

Agostini nas categorias de melhor roteirista e melhor publica­«o.  

Caio Majado tem ampla experi°ncia na produ­«o de quadrinhos, atuando como 

professor de desenho na Quanta Academia de Artes e na Academia Brasileira de Artes. Ele j§ 

trabalhou com diversas editoras, como Editora Nobel e Editora do Brasil, al®m de publicar HQs 

em v§rios pa²ses, incluindo Portugal e Estados Unidos. Em 2006, foi vencedor do Pr°mio HQ 

Mix, e, em 2008, lan­ou sua pr·pria revista de quadrinhos, Consequ°ncias. Al®m de trabalhar 

como ilustrador, Caio tamb®m cria suas pr·prias hist·rias em quadrinhos independentes. 

A adapta­«o foi lan­ada pelo selo da editora Ciranda Cultural em 2019, sem a divis«o 

em cap²tulos e com ilustra­»es coloridas. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 58 ï Capa da adapta­«o de Dom Casmurro de Mir e Majado 

Fonte: Mir; Majado, 2019 
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A capa, produzida pelos adaptadores, apresenta o tri©ngulo amoroso sugerido por 

Bentinho, com o casal em destaque enquanto Escobar aparece ao fundo, remetendo ¨ d¼vida 

central da hist·ria sobre a poss²vel trai­«o de Capitu. Bentinho surge com uma express«o s®ria 

e intensa, erguendo-se sobre Capitu, que, de cabe­a baixa e express«o fechada, transmite tens«o 

emocional e d§ a impress«o de estar tomada pela culpa.  

Caio Majado (2025) afirma que a adapta­«o surgiu em um per²odo em que, com o apoio 

de alguns programas governamentais, diversos adaptadores estavam realizando transposi­»es 

de obras liter§rias para os quadrinhos. Diante dessa oportunidade, o adaptador decidiu 

transformar esse grande cl§ssico da literatura em uma HQ. Para ele, o trabalho contribuiu tanto 

pela a amplia­«o de seu portf·lio quanto pela remunera­«o obtida (informa­«o verbal)9. Em 

suas proposi­»es, um fato chama a aten­«o: a influ°ncia de programas governamentais, como 

o PNBE, que incentivaram a produ­«o de quadrinhos liter§rios no Brasil, promovendo a leitura 

e a valoriza­«o da literatura cl§ssica.  

A respeito da composi­«o imag®tica da HQ, os adaptadores trazem um making of do 

processo adaptativo da obra liter§ria: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
9 Informa­»es fornecidas pelo ilustrador Caio Majado em 15/11/2024. 

Fonte: Mir; Majado, 2019, p.79 

Figura 59 ï Making Of da adapta­«o de Dom Casmurro de Mir e Majado 
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Trazer um making of da produ­«o de uma adapta­«o liter§ria para os quadrinhos ajuda 

o leitor a compreender o processo criativo, al®m de combater estere·tipos que cercam esse tipo 

de obra. Dessa forma, o leitor percebe que a adapta­«o n«o se resume a ilustrar os 

acontecimentos do texto adaptado, mas, sim, a recri§-los por meio de novas linguagens e 

recursos. Essa abordagem ® essencial, pois proporciona uma vis«o mais profunda sobre o 

processo de adapta­«o e contribui para a valoriza­«o do trabalho art²stico dos adaptadores. 

Um dos obst§culos citados por Majado (2025) ® a busca pela originalidade, visto que a 

obra de Machado de Assis j§ foi adaptada para v§rias m²dias, especialmente para os quadrinhos. 

Assim, o adaptador afirma que buscou evitar influ°ncias de outras adapta­»es visuais, para que 

sua obra n«o fosse semelhante ¨s demais produ­»es. Esse fato revela a relev©ncia da obra 

machadiana, em que cada releitura oferece novas possibilidades de interpreta­«o, caracter²stica 

que tamb®m est§ presente na escrita de Machado.  

Santana (2022, p. 49), afirma que na adapta­«o produzida por Mir e Majado, ñno que 

diz respeito ¨ fidelidade [...] n«o h§ altera­»es significativas nas palavras. O que se observa ® 

que o aspecto verbal ® mais expressivo que o visual, denotando um excesso de textosò. Atrelado 

a isso, pode-se notar que a capa n«o apresenta o nome dos adaptadores, mas apenas o de 

Machado e o t²tulo da obra original. Isso pode ser visto como uma forma de enfatizar que a 

ess°ncia da obra pertence a Machado, independentemente das adapta­»es feitas, assim como 

pode estar relacionado a interesses comerciais, afinal, ños nomes Dom Casmurro e Machado de 

Assis por si s· t°m potencial para serem comprados para as escolas por meio do PNLD, ent«o, 

investir em uma adapta­«o quadrinizada, que seja aprovada pelo governo, faz com que objetivos 

financeiros superem projetos mais cr²ticosò (Cottet, 2022, p. 163).  

Quanto ao p¼blico, Majado (2025) menciona que a obra foi produzida com foco em 

jovens vestibulandos, por isso tiveram cuidado em incluir os principais fatos da narrativa 

original. O objetivo n«o foi substituir a obra de Machado, mas oferecer um complemento visual 

para os leitores, j§ que o adaptador reconhece que, devido ao espa­o limitado da HQ, muitas 

partes da hist·ria que n«o contribu²am diretamente para a trama foram suprimidas.  

Tamb®m ® not§vel que todos os adaptadores reconhecem a import©ncia de Machado de 

Assis e de suas obras para a literatura brasileira, pois ña adapta­«o faz emergir a fronteira entre 

o texto do romance e a HQ produzida pelo quadrinista, sendo essa rela­«o constante e presente, 

porque o romancista est§ sempre presente, de certa forma, no trabalho do quadrinistaò (Camello, 

2017, p. 37). Nesse sentido, ® interessante observar como eles incluem uma ilustra­«o que ocupa 

uma p§gina inteira, destacando a figura do autor, al®m de um texto sobre sua biografia, o 

contexto de produ­«o e informa­»es gerais sobre a obra adaptada.  
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Essas informa­»es sobre o autor e a obra adaptada presentes nas transposi­»es 

contribuem ainda mais para a valoriza­«o da obra original, instigando os leitores a conhec°-la. 

Al®m disso, ñpercebe-se que foi pensado nos elementos que podem contribuir ao conhecimento 

de quest»es relacionadas ao texto machadiano. Isso ® algo interessante, principalmente, no que 

Figura 60 ï Ilustra­«o de Machado de Assis na adapta­«o 

feita por Mir e Majado 

Fonte: Mir; Majado, 2019, p.73 

Figura 61 ï Biografia de Machado de Assis na adapta­«o 

feita por Mir e Majado 

Fonte: Mir; Majado, 2019, p.74 

Figura 62 ï Contexto da obra na adapta­«o feita por Mir e 

Majado 

Fonte: Mir; Majado, 2019, p.76 

Figura 63 ï Informa­»es sobre a obra-fonte na adapta­«o 

feita por Mir e Majado 

Fonte: Mir; Majado, 2019, p.78 
















































































































