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O artista pertence ao seu tempo,
vive dos seus habitos e dos seus
costumes , compartilha as suas
concepgdes e representagodes...
Além disso, é preciso dizer que o
poeta cria para o publico e, em
primeiro lugar, para O Seu povo €
a sua época, oOs quais tém o
direito de exigir que uma obra de
arte seja compreensivel ao povo e
esteja prdoxima dele.

(Hegel)
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1 - INTRODUGAO

Em 1995 comemorou-se os 100 anos do cinema, arte
tipica do século XX. Desde o inicio tem se caracterizado
por narrar ou contar histoérias. Para captar a atengao dos
espectadores, o cinema procura na literatura e no teatro
textos mais ou menos complexos como ponto de partida.
Tendo se tornado aos poucos um empreendimento rendoso
buscou especialmente nos textos literéarios mais
conhecidos, uma forma de atrair o publico, e inspiracgao
para os temas de suas produgdes.

Apesar de utilizarem linguagens diversas, as duas
formas de expressdo procuram transmitir idéias e emogdes.
A linguagem literarias o faz de forma mais subjetiva e o
leitor é levado pela imaginagdo. O cinema, ja atinge o
espectador através da oOtica do cineasta. Sao dois
sistemas, duas formas de expressao tecnicamente diversas:
signos verbais lingiiisticos e imagem projetada que podem
se unir para dar origem a um novo produto, o filme.

Essa transformacdo ou transposigdo n&do se dara
nunca sem que hajam algumas interferéncias. Ao adaptar um
romance para o cinema, o cineasta, vai traduzir nao sé os
signos lingiiisticos, mas traduz igualmente a linguagem

dando-lhe outro desenvolvimento e outro
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Jakobson como sendo uma tradugdo intersemiética. O
tradutor, ao realizar a sua tarefa, quando se propde a
captar a mensagem da obra de origem, dificilmente deixara
de receber as influéncias do momento histérico e da
cultura em que vive.

Este trabalho tem por finalidade estudar alguma
transformagcdes sofridas por uma obra literéria, no caso

Madame Bovary de Gustave Flaubert, ao se adaptar a outro

sistema de linguagem, a linguagem cinematografica.

Em principio sera necessario esclarecer alguns
aspectos de uma traducgdo intersemibtica, que estéd apta a
expressar, ndo uma significagdo absolutamente fiel no
sentido ou na forma, ao cbébdigo de origem, mas a realizar
uma obra original, que se caracterize principalmente pela
necessidade de encontrar novas expressdes equivalentes.

Numa tradugdo entre literatura e cinema nao
existe a possibilidade do <cineasta isolar-se das
influéncias da cultura.

A proposta que fazemos é& comentar duas traducgdes

cinematogréficas de Madame Bovary, uma realizada por

Vincent Minnelli, cineasta americano, mestre dos musicais

da décadz e a outra, a versdo de Claude Chabrrol,

‘da nouvelle-vague.



Apresentaremos alguns aspectos histéricos,
politicos e sociais da época dos autores dos trés
referidos textos, Flaubert, Minnelli e Chabrol, e que
influiram decisivamente para a elaboragdo e seus
respectivos universos referenciais.

Quanto aos filmes, o objetivo foi o de comentar e
comparar algumas cenas com aquelas da narrativa do
romance e que poderdo exemplificar o quanto os valores
culturais e seu emprego ideoldgico aparecem como a base

do discurso de qualquer linguagem.
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2 - TRADUGAO INTERSEMIOTICA

Quando falamos em tradugdo a idéia que ocorre é a
de uma comunicagdo entre duas linguas diversas. Os
primeiros estudos de tradugao supunham que uma
determinada palavra encontraria a sua exata
correspondéncia em outro idioma porque o objeto sendo o
mesmo, s6 mudaria a palavra que o nomeasse. Assim,
qualquer tradugdo poderia ser facilmente realizada por
uma maquina que fosse devidamente programada. A pratica
demonstrou esta impossibilidade.

Para Eugene Nida, teérico da tradugao, o
fundamental é que todos os componentes significativos de
um texto original alcancem a lingua-alvo de tal forma que
possam ser compreendidos pelos receptores.

Roman Jakobson percebeu que as tradugdes
comportam outros aspectos que nao se limitam a uma
simples mudanga de palavras entre duas linguas. Foi o
primeiro a classificar e definir os seguintes tipos de
traducgao:

a traducao intralingual, ou reformulagdo, que

consiste na interpretagdo dos signos verbais

por meio de outros signos da mesma lingua;

a traducgao interlingual, ou tradugdo propria-

mente dita, que consiste na interpretagao dos

signos verbais por meio de alguma outra
st i traducdo intersemiética, ou trans-

que consiste na interpretagdo dos
verbais por meio de signos nao
1



11

A funcao do tradutor intersemi6tico nao é uma
fungcao mecadnica, porque ele precisa interpretar o signi-
ficado, perceber as ambigiiidades e as variadas possibili-
dades do texto inicial, j& que sdo dois cbdigos em
didlogo. Importa partir para uma recuperagdo do sentido
original e elaborar uma transformagdo interpretativa que
represente ao mesmo tempo o autor original e as novas
possibilidades do cédigo de chegada. Ao escolher uma
mudanca de suporte ou veiculo, o tradutor intersemiético
opta também pelas diferengas e por uma ideologia ja
existente no novo meio.

Temos entdo o problema de como ser “fiel” ao
autor, ao seu pensamento, e aos significados das palavras
deste texto.

O escritor argentino Jorge Luis Borges propde
através do conto, “Pierre Menard, autor del Quixote”,
suas idéias sobre os mecanismos da linguagem. Aparece ail
o sonho da criacdo de uma linguagem universal,
tradicional, sem ambigiiidades © variacgdes de
interpretagdo ou mudangas de sentido trazidas pelo tempo.
No conto, Menard se propde a traduzir um texto
estrangeiro, escrito em outra lingua, por outro autor e
em outro momento. Tenta identificar-se com o autor e
‘ : do “original”. Como resultado sé

* as palavras de Cervantes. A tradugao
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ndo recuperou a totalidade do original e revelou a
necessidade de uma interpretagdo, sem consequir decifrar
totalmente o texto.

0 mesmo se da com a tradugdo intersemib6tica, em
que diferentes sistemas de signos, utilizando as
possibilidades dos sentidos, visdo, tato e audigao,
produzem novas linguagens. Resulta em decodificar uma
informacdo que foi expressa numa linguagem e em codifica-
la em outro sistema semidtico.

Sequndo Mounin, a tradugdo ndo pode se resumir a
uma simples transposigdao de palavras, porgue na passagem
de uma lingua para outra muda-se de um universo
referencial a outro, ndo apenas em termos de visdo de
mundo, mas também em termos de realidades extra-
linguisticas.

Numa tradugéao intersemidtica é necessario
perceber estas diferencas para que se possa expressar em
outro cédigo estas novas informagdes ja que as linguagens
sdo reflexos de culturas especificas.

Em Julio Plaza, tradugdo intersemibética “é
concebida como forma de arte e como pratica artistica”?, o
que contempla a questdo dos desvios na obra traduzida,
influéncia de fatores de ordem lingiiistica, extra-
lingiiistica, culturais, temporais e subjetivas. A

e exclusiva do artista e a mensagem estéa
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intrinsecamente ligada a forma que a veicula. Qualquer
tentativa de tradugao, nesse caso, implica numa inter-
feréncia o que fez com que Haroldo de Campos falasse em
“recriagdo”®, problema que também se torna primordial
quando se trata de transformar signos verbais em signos
nao verbais.

Podemos constatar que entre a comunicagdo inicial
e a tradugdo existe sempre um intervalo que na tradugao
intersemiética pode se estender por dias, anos ou
séculos. Essa distancia temporal limita e modifica o seu
resultado final.

A transmissdo intersemidtica e a compreensdo das
mensagens estdo condicionadas ao conhecimento do cédigo
de partida e de chegada, como também & percepgao da
realidade expressa pelos enunciados. A aceitacgdo maior ou
menor das transformagdes da obra estard de acordo com o
nivel de conhecimentos dos cédigos pelo tradutor.

A tradugdo de qualquer texto serda fiel aquilo que
foi considerado a esséncia da mensagem original, e da
qual o tradutor serd o intérprete. Esse processo de
transformacao aponta mais para uma busca de equivaléncia
do quc de igualdade. Para Julio Plaza, a tradugao

ctica ndo pode se prender sé as semelhancas e

- entre texto original e texto traduzido porque
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ela “nada tem a ver com a fidelidade, pols cria sua
propria verdade”'.

Os sistemas semioticos caracterizam-se por
qualidades e restrigdes que se prendem aos cbdigos e, o
conteudo final incorpora essas diferengas, sempre
subentendidas as possibilidades estético-culturais do
tradutor. A fidelidade maior ou menor ao cbédigo de
origem, por parte do tradutor intersemiético, juntamente
com esses fatores extra textuais, decidem o resultado
final da tradugdo, criando uma nova linguagem.

Nessa mudanga, algo vai ser conservado e algo vai
ser modificado, podendo ser o sentido do texto ou os seus
signos. A percepgao de como se da essa apreensao de
signos foi elaborada por Charles Sanders Pierce, no
inicio do século, a partir da teoria da semidtica

a ciéncia que tem por objeto de investigacgéao
todas as linguagens possiveis, ou seja, que tem
por objetivo o exame dos modos de constituigéao
de todo e qualquer fendmeno como fendmeno de
producado de significagdo e de sentido.®

A preocupagdo de Pierce era explicar como seria a

apreensdao de um objeto pela consciéncia e sua posterior

explicitagdo em um signo. Concluiu que existem trés

as quais chamou de primeiridade, secundidade e
-idade, em que num primeiro momento se tem uma
que em seguida e imediatamente provoca um

0, logo codificado por uma sintese intelectual.
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Essa elaboracdo estA sujeita a um interpretante que é a
relagdo entre signo e objeto criada na mente do
intérprete, submetida a todas as possibilidades de
informagbes e conhecimentos que ele possui, como diz
Pierce, “é um processo que gera outro pensamento ou signo
numa sucessdo ilimitada”®. O préprio pensamento resulta
numa traducdo, porque, quando pensamos, traduzimos o dque
temos presente a consciéncia, tendo passado pela via do
interpretante, em alguma forma de linguagem que vai ser
expressa por meio de signos. Numa tradugao
intersemiética, o tradutor 1lida principalmente com o
interpretante, referéncia basica da ideologia do

: intérprete em didlogo com a do interpretado.

O signo “possui caracteristicas e qualidades
materiais préprias”.’” Por isso, pode ser um icone, que
“opera pela semelhanga entre suas qualidades, seu objeto
e seu significado”;® pode ser também um indice, onde ha
uma relacdo de afetacdo entre signo e objeto, €& indicio,
indica; ou pode ser um simbolo em que a relagao
estabelecida é convencional e arbitraria e “depende de
uma convengado ou habito”.? Na pratica esses signos

i- quase sempre combinados entre si, a
ficagdo tebrica de Pierce é s6 o instrumento das

linguagens que existem, ou semidticas:
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da linguagem sonora, da arquitetura, da
linguagem visual, da danga, das artes
plasticas, da 1literatura, do teatro, do
jornal, dos gestos, dos ritos, dos jogos...
das linguagens da natureza...®
e tantas quantas forem os modos de expressao.
Todas essas formas de linguagem sempre admitiram
um intercambio entre si e o transito entre duas

linguagens depende da sensibilidade em se perceber a

mensagem de um texto e recria-la.



3 - DA LITERATURA PARA O CINEMA

Desde sua criagao o cinema tem se voltado para a
literatura em busca de inspiragdo, em especial nas obras
classicas, cujo reconhecimento publico j& estda ha muito
tempo estabelecido.

Numa tradugdo para o cinema, as diferengas dos
meios de expressao, da linguagem verbal para as imagens
filmadas, provocam mudangas inevitaveis. Por isso, quando
O cineasta escolhe um texto, j& existe um todo, que é o
enredo, e que estd na origem de seu trabalho. O proéprio

texto de origem é renomeado como roteiro.

[
| 3.1 - Embate de linguagens

t

| Cristian Metz, aponta a diferenga entre romance e
L
; filme: o romance é verbal por inteiro e a matéria do
|

filme “é amplamente extra-linguistica”**.

O livro tem leis literédrias de género, estilo,
figuras de retérica, etc., proprias a linguagem verbal.
Dirige-se a um leitor solitédrio, que cria imagens mentais
cuja significacdo sera Dbalizada pelo interpretante
géssoal do leitor, e atinge somente pessoas

alfabetizadas.
tiye .

O cinema, como veiculo em outra cadeia semidtica,

e resulta da combinacdo de varios elementos que

ovas formas de expressdo. O que é dito no livro é
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visto no filme. Tem tempo limitado de duracgdo e técnicas
préprias, as técnicas cinematograficas. E um veiculo
extremamente democratico porque a platéia ndo precisa ser
necessariamente alfabetizada nem possuir o poder
aquisitivo de alguém que se dispde a comprar um livro.

Como diversao coletiva manipula as emogdes do
espectador submetendo-as arbitrariamente a ideologia do
diretor. Ao adaptar um livro ou romance para um roteiro
de filme ele fard um roteiro original porém conservando
elementos que se identificam com a obra de origem. A
conotagao dependerd da leitura particular do cineasta que
entdo expressa seus valores privilegiando determinados
eventos, caracteristicos dos fatores culturais de sua
época. Dai podermos dizer que a tradugdo intersemidtica,
da literatura para o cinema, estd submetida a duas
ideologias, e dois talentos criativos, com igual
intensidade de influéncia: a do autor-escritor e a do
autor-diretor cinematogréafico.

O filme é também um produto, sujeito as pressdes
comerciais e capitalistas de uma determina industria, a

do cinema, que impde suas regras e a qual ele deve se

Cinema e Literatura, Assis Brasil questiona

diretores cinematograficos sao dominados pela
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mercadoria chamada cinema”*?

. E certo porém, que o lucro
ndc é o unico objetivo de se transformar um texto
literario para o cinema.

Cristian Metz em Linguagem e Cinema, considera o

filme uma “obra de arte sempre quer seja por sua
qualidade e seu sucesso ou simplesmente por sua
natureza”.?® O critério de classificagdo bom ou mau filme
ja& introduz uma avaliagdo estética que o torna comparavel
as outras artes.

Para Haroldo de Campos a “informacdo estética”**
contida nas obras artisticas aponta para a
impossibilidade deste tipo de tradugado, pois “tradugao
supde separar sentido e palavra”®®.

Entretanto, é esse mesmo autor que propde uma
recriacdo desses textos ou “criagado paralela, autdnoma,
porém reciproca”*¢. A  verdade artistica nao se
determinaria, entdo, pela correspondéncia de significados
mas por uma egquivaléncia, sendo que, na tradugao
intersemiética para o cinema a procura de equivaléncia é
influenciada pelos suportes e meios das técnicas
ciggqptggréficas especificas da comunicagdo audiovisual
‘ yram no trabalho de criagao.
cinematografica

ian Metz destaca ainda as dificuldades de se

tema cinematografico ao sistema lingliistico
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para definir o que seja linguagem cinematografica. A
linguagem verbal é simb6lica, essencialmente arbitraria,
ainda que motivada. Possui unidades significantes minimas
sem qualquer dimensao semantica.

Metz ressalta que, no cinema, nado existem estas
unidades minimas porque a imagem ja & o significado. Nao
existe possibilidade de comparagdo entre a colocagdo das
palavras nas frases e a maneira como as seqiéncias se
combinam nos filmes.

Mas, o cinema possui o seu conjunto de cédigos

especificos e que produzem aquilo que, apesar de Metz

| ficou conhecido como a linguagem cinematogréafica.

; 3.3 - Aparatos do cinema

; A traducdo intersemiética entre romance e filme é
fendémeno bastante complexo. O livro, obra de um unico
autor, para ser filmado exige um trabalho de equipe:
diretor, atores, cinegrafistas, cendgrafos, etc. o}

conjunto dos signos cinematograficos sdo derivados dos

:
I
l
|
l
trabalhos da camera, na tomada dos planos, nos cortes,
enfim na montagem das imagens. A mensagem porém, pode ser
acrescida de palavras, musica e ruidos.
» A montagem, no dizer de André Malraux,

tuiria o nascer do filme como arte, o que o

lmente da simples fotografia animada sendo,

| linguagem”*’ e é um cédigo exclusivamente
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cinematografico que seleciona, reagrupa e até justapde
imagens, criando sentidos antes inexistentes e
impossiveis de serem consequidos por outros meios.
Possibilita apresentar agdes paralelas entre os per-
sonagens e ndo se sujeita as convengdes temporais.

A camera focaliza os objetos em diversos planos:
o “close-up” ou primeiro plano, em gque um rosto ou
detalhes sdo postos em destaque pelo cineasta; o plano
médio ou de conjunto, também conhecido como plano
americano, em que a figura humana se destaca aparecendo
até aos joelhos, amplia a verossimilhanca e mitifica o
ator; e o plano panoramico através do qual o olho humano
atinge distancias inimaginaveis. O uso da camera em
alternancia de tomadas e angulagdes (plongée e contre-

plongée) dirigem o olhar e a leitura do espectador.




4 - MADAME BOVARY, DE FLAUBERT, MINNELLI E CHABROL
4.1 - O contexto de Gustave Flaubert

0Os acontecimentos politicos na Franga do século
XIX caracterizaram-se por uma grande complexidade. Toda a
gléria e poder de Napoledo, no inicio do século, haviam
sido destruidos, as crises sociais e a a;ternancia entre
os regimes autoritdrios e liberais traziam a emancipagao
do povo e sua conquista do poder. A Franga tornava-se
capitalista, a monarquia perdia sua forgca, e com a
dissolucdo do “ancien régime” vai desaparecendo a nobreza
e toda a sociedade entra em violenta crise de valores.

A liberdade de expressdo permitia que se fizessem
questionamentos sociais e propostas de reformas radicais.
A desilusdao geral provocada por esses acontecimentos
encontram resposta na filosofia das ciéncias exatas,
naturais, realistas e empiricas. A tendéncia é aceitar
somente os fatos reais.

Em conseqiiéncia das mudangas politicas e sociais
surgiu, na segunda metade do século, uma nova corrente
filos6fica e literaria que veio a ser chamada de
realismo. Aconteceu como uma reagdo ao romantismo e a seu
subjetivismo exagerado e fantasioso. A literatura

romantica tornara-se autorevelacdo e autoglorificacgao do

realismo, ao contréario, dissimula os sentimentos
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naturais. Baseia seus conceitos no principio de causa e
efeito, eliminando a crenga em acasos e milagres.

Em estreita relagdo com o positivismo, (e}
realismo, se propde a estudar o homem segundo o seu
comportamento e a luz das teorias sociais ou fisio-
légicas, descartando o sonho e a metafisica do
romantismo.

O romance mostra-se o veiculo ideal para a
apresentagdao das novas idéias. Inaugura-se O romance que
descreve o presente como o Unico assunto que importa. Ha
uma recusa em fugir-se da realidade, exigindo-se absoluta
honestidade na descrigdo dos fatos.

i Gustave Flaubert, filho de um médico cirurgiao,
em contato desde <cedo com os fendémenos fisicos,

acostumou-se a observa-los segundo os conceitos ditados

|
|
I

pelo determinismo fisioldégico. Entretanto ndo pdde

escapar, em sua Jjuventude, dos ideais romanticos de
melancolia. Flaubert, por sua obra literaria, liberta-se
dos sonhos descrevendo a realidade .

Em 1857 publicou Madame Bovary, causando grandes

polémicas pelas novidades que introduziu. Os personagens
critos de maneira impessoal e autor nao tece

nem faz julgamentos sobre eles.

realizar seu trabalho, Flaubert reuniu

sntagdo que o auxiliasse a compreender o
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comportamento humano sequndo uma psicologia que
estivesse baseada no método das ciéncias biolégicas. Por
isso, esforgou-se para observar com imparcialidade a alma
humana e colocar-se absolutamente ausente de sua obra sem
demonstrar seus sentimentos pessoais. Priorizou o estilo,
adotando o culto da forma e da arte pela arte, refazendo
suas frases tantas vezes quantas fossem necessarias até
obter o efeito desejado.

Para Flaubert o sinénimo ndo contava, mas
procurava a perfeicdo do “mot juste”, a expressdo unica
capaz de traduzir o que desejava expressar.

Num comentario do jornal Pays, em 1857, foi
descrito como totalmente desprovido de emogdo, incapaz de
qualquer Jjulgamento ético, comparado a uma maquina,
indiferente as emogdes, sendo considerado, porém, um
narrador infatigavel e minucioso.

A redagdao do romance durou de 1851 a 1856. Quando
foi publicado gerou grande indignagdo, <custando a
Flaubert um processo que o0 acusava de causar danos a
noral pnblica. Julgado, foi absolvido por ter conseguido

QBL 388 3 o

c final tragico da heroina sé poderia levar ao
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4.2 - O romance Madame Bovary

O romance se divide em trés partes:
17 parte: Apresentagdo de Charles Bovary desde a sua
inféncia e a descrigdo de sua adolescéncia e seus
estudos. Aluno mediocre, acabou se formando em medicina,

apébs um primeiro fracasso, e vai morar em Tostes,

cidadezinha da provincia. Casa-se com Emma Rouault, ex-

aluna de um convento de freiras, onde adquiriu um
temperamento sonhador, influéncia da leitura de romances
sentimentais. Apés um baile no castelo de Vaubyessard, os
devaneios se intensificam, chegando até a uma depressao
nervosa. Tentando cura-la Charles resolve mudar de
cidade.

2°® parte: Yonville. Pequena cidade vizinha onde o casal
conhece Léon, o ajudante de tabelido; M. Homais, o
farmacéutico 1livre pensador; Lhereux, o comerciante
agiota e Rodolphe, o casteldo que acabara de chegar e que
breve se tornard seu amante, apdés um encontro na Feira
Agropecuéaria. Algum tempo depois, Emma e Homais convencem

Charles a operar a perna aleijada de Hippolyte, o

ajudante da hospedaria. A operagdo, porém, fracassa.

=

entdo, a decadéncia de Emma que, para seduzir o
senteia-o sempre, fazendo dividas cada vez

e, entretanto, ndo impedira o rompimento.
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3* parte: Tendo recusada sua proposta de fuga,
abandonada pelo amante, Emma adoece. Quando melhora um
pouco, vai com Charles ao teatro em Rouen. La reencontra
Leon e torna-se sua amante. Continua a fazer dividas até
a ruina total. Sucessivamente abandonada pelos amantes e
pressionada pelos credores, Emma acaba suicidando-se com
arsénico. Ndo demora muito para que Charles também morra
de tristeza.

Em sua correspondéncia, Flaubert afirmou que o
romance ¢é apenas fruto da imaginagdo, mas dque seus
personagens e as cidades e vilas imaginadas poderiam ser
encontrados em qualquer lugar da Normandia. As agdes
romanescas teriam sido retiradas da vida diaria e
inspiradas por noticias de jornal. O escritor revelou-se
realista pela maneira objetiva de descrever o que ele
mesmo observara. Assistiu a muitos casamentos de
camponeses e a Feiras Agropecuérias.

A leitura do romance transmite essa veracidade

conferida a ficgdo. A impressdo de realidade é marcante,

emplo, em cada detalhe do luxuoso baile no castelo,
no quadro sintomdtico perfeito evocado nos

tos sofridos de Emma corroida pelo arsénico.
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4 3 - O contexto de Vincent Minnelli

Na década de 1930 era comum o pessimismo nos
Estados Unidos quanto ao futuro do capitalismo. A
depressdo deixara suas marcas. Entretanto, a II Guerra
Mundial, paradoxalmente, trouxe a prosperidade com o
aumento da fabricagdo de material bélico. Com a paz, a
industria voltou-se para a produgdo de bens de consumo:
automoveis, refrigeradores, televisdes, etc.

De 1945 a 1950 a economia do pais conheceu um
apogeu nunca antes alcangado. Os Estados Unidos emergiram
como a nagao mais poderosa do mundo. Somente a Russia
poderia apresentar alguma ameacga.

As diversdes publicas, cinema e teatro, foram

%

beneficiadas por grandes investimentos. Para a industria

cinematogrdfica americana acorreram cineastas de todo o

mundo. Vincent Minelli foi um deles.

Minnelli foi considerado um grande diretor da
Broadway, especializado em comédia musical dancada e
cantada. No cinema criou filmes famosos como “Sinfonia em
Paris”( Oscar de melhor filme, 1951)e “Gigi”( Oscar de

ho tqgtetor, 1958) . Sua versao de Madame Bovary é de
o AR L

,gllmagens foram feitas apdés a II Guerra Mundial,
uerra fria.

Estados Unidos, a partir de 1947, teve inicio
com as denuncias do senador Mc

eguia e condenava pessoas por suspeita de
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terem pertencido ao ou serem simpatizantes com o Partido
Comunista.

Varios diretores e artistas viram-se impedidos de
trabalhar, porque qualquer opinido diferente levantava
suspeitas. Foi também um tempo de julgamentos espeta-
culares que provocavam a atengdao de um publico bastante
numeroso, sobretudo porque os réus eram, muitas vezes,
pessoas ilustres ou famosas.

Nessa época, o cinema estava passando por uma
transformagdo, recebendo a influéncia do Actor’s Studio
gque havia sido fundado recentemente. As teorias
desenvolvidas pelo Studio privilegiavam a realizagdao de
dramas psicoldgicos e sociais, permitindo aproveitar ao
maximo as situagdes angustiantes e os conflitos profundos

vividos pelos individuos ou pela sociedade.

4.4 - O filme de Minnelli

Ao tomar Madame Bovary, de Flaubert e

transforméd-la no roteiro de um filme, Vincent Minnelli
exercita uma verdadeira tradugao intersemiética.
m:mmu por incluir procedimentos do teatro musical
ﬁ;&xglista Por outro lado, aponta para uma
i, ﬁ;lj:at e a nova realidade estética do cinema
’d. entdo. Ap6és ver o filme nota-se que

rativas serem semelhantes elas também
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No filme de Vincent Minnelli estd bem nitida a
influéncia exercida pela ideologia cinematografica dos
anos 40: o musical, o “mito do heréi nos westerns”® e o
sentimentalismo dos filmes romanticos. De fato, Minnelli
explorou o sentimentalismo para justificar as atitudes de
sua heroina. Embora o filme tenha uma histéria semelhante
a do livro, desde os primeiros créditos ja é dada outra
conotacdo. As legendas sdo apresentadas em letras géticas
circundadas por um laco de fita rococd, concepgdo oposta
ao realismo de Flaubert.
No 1livro, o primeiro capitulo fala de Charles
Bovary e de sua fraca personalidade. Jéa o filme comega no

segundo capitulo, do 1livro, quando Charles é chamado a

|
|
|
|

tratar de Pére Rouault. No filme Rouault é um fazendeiro

pobre, contradizendo o livro: “M. Rouault deveria ser um

fazendeiro dos mais prosperos” e “a fazenda era de boa
aparéncia”.®

Minnelli cria também cenas proprias de um musical
americano, concretizando a descrigao de Flaubert. A
sugestdo do escritor é transformada numa cena em que os

- cantam como se estivessem num palco. No livro

" no convento uma mog¢a que vinha todos os
muitas vezes as internas escapavam do
) para ir ter com ela. A moga sabia de cor
des galantes do século passado, que
‘meia voz, sem largar a agulha. (MB. p. 41)
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Charles ¢é mostrado como um heréi, como o0s
mocinhos dos westerns, que luta para salvar a noiva e
foge com ela na festa do casamento. O texto do romance,
no capitulo IV, faz a descrigdo do casamento de Emma e
Charles a maneira de todos aqueles realizados numa
aldeia: com a festa e seus convidados. (MB, p.35)

No filme, Charles demonstra honestidade e firmeza
de caréater quando se recusa a operar o pé de Hyppolite,
apesar das pressdes de todos. No 1livro Charles é
envolvidos pelos argumentos de Homais: “Charles, instado
pelo farmacéutico e por ela, deixou-se convencer”. (MB,
p. 119)

Para criar seu Madame Bovary Minnelli inspirou-

se num filme que pouco tempo antes havia conquistado as
platéias: ... E o vento levou.
Assim, na cena do baile, Emma estd rodeada de

admiradores e é o destaque da festa, como uma segunda

Scarlett O’Hara. A seqiéncia toda do  baile foi
considerada pela critica como das melhores e das mais
bonitas cenas feitas por Minnelli. Entretanto, se o
‘4gio com E o vento levou... parece ter dado a Emma um
o sugerido no livro, a fidelidade ao texto é
utras cenas: “um criado subiu numa cadeira e
(MB, p. 49) ou, a danca de Emma com

ram lentamente, depois aumentaram a
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velocidade. Rodavam no saldo e tudo rodava em volta”.
(MB, p. 50) O filme mantém a aceleragao ritmica sugerida
no romance.

Também a cena da feira Agropecuaria segue O mesmo
esquema do romance, em que a camera vai dos aldedes na
festa, passando pelos que discursam, até mostrar Emma que
conversa com Rodolphe. (MB, p. 99 - 107)

Quando Minnelli filma a morte de Emma, suaviza a
cena, porque o cinema da época nhao comportaria mostrar os
detalhes do realismo fisiolégico contido na descrigao
feita por Flaubert.

No filme, Minnelli compara os sentimentos e o0s
sonhos de grandeza Emma, aos quadros de damas e
cavaleiros ricamente vestidos que enfeitam a parede do
seu quarto. Esses mesmos quadros Vvao estar no sb6étdo da
sua casa na cidade. E 14 que ela se refugia para sonhar e
chorar, enquanto se ouve a voz do narrador falar dos
sonhos que perecem. No final do filme vé-se essas
gravuras serem divididas e dispersadas entre os
habitantes da aldeia, numa analogia a vida de Emma que
também havia terminado.

i Minnelli utilizou um recurso muito em uso no
T

cionando as forgas da natureza com a forga
. sentimentos. Para isso associou as imagens da

snto a tristeza e ao desespero. Quando
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Charles chega pela primeira vez na fazenda do pai de
Emma, chove prenunciando as lagrimas das desgragas
futuras. O vento j& é bem mais forte quando Emma,
abandonada, vé a diligéncia na qual deveria fugir para a
felicidade, passar correndo. E, é debaixo de uma chuva
tempestuosa, volta para casa. Do mesmo modo, quando esta
E arruinada, a ventania sacode as janelas da sala, enquanto
estd sendo chantageada por Lheureux.
: No livro, porém, Flaubert fala apenas da grama
! molhada, mas ndo de chuva na fazenda (MB, p.29) e as
i outras duas cenas nd3o existem no livro. Sao obras da

criacdo do cineasta na transposigao filmica.

Outra imagem usada como simbolo por Minnelli, sao
nuvens atravessando lentamente a tela enquanto o narrador
fala do tempo que passa e leva junto a vida, numa
referéncia a Emma que vivia na fantasia e no sonho, como
a personagem sonhadora, idealizada por Flaubert.

0 filme de Vincent Minnelli, apesar das
transformagdes, ou por causa delas, deve ser considerado
uma tradugéao intersemidtica cujo fator maior de
3 i;;iﬁi&éia foi o contexto sbécio-cultural Considerando a
S o como fator preponderante na obra de

pode deixar de considera-la, uma



TR ey

D ORRENeE . PRI WRNER. W  re

el i o

‘
E
5
!

e e e — PR~

33

4.5 - O contexto de Claude Chabrol

Claude Chabrol, cineasta francés, foi um dos
fundadores da “nouvelle vague”, Jjunto com Godard e
Truffaut. Participou desde o inicio dos Cahiers du
Cinéma, colaborando para a reflexdo dessa nova concepgao
de cinema.

A nouvelle vague foi um movimento estético do
pés-guerra, profundamente marcado pelas idéias exis-
tencialistas e que influenciou, principalmente, Jjovens
cineastas da época. Nao foi uma escola nem uma doutrina,
mas uma nova experiéncia cinematografica que rompia com o
convencional e o academicismo. As preocupagdes sociais
ndo eram o principal foco de atengdo do movimento como,
por exemplo, na corrente do neo-realismo italiano que lhe
foi contempordneo. As produgdes, voltavam-se mais par as
angustias da burguesia parisiense, mergulhada em
problemas existenciais, o que levou ao esgotamento deste
tipo de cinema.

Esses cineastas procuraram, entao, outros
caminhos de expressdo e alguns evoluiram para novos
questionamentos sobre os valores morais. Chabrol acabou
especializando-se em filmes de tematica  amorosa,

explorando a luxuria, os adultérios e o0s crimes

nais. A heranca do nihilismo existencialista deixa

?~s em Chabrol numa visdo de mundo que insiste em
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explorar o tema do mal que atinge as pessoas como uma

espécie de fatalidade e como conseqiiéncia de relagdes

desastrosas.

4.6 - O filme de Chabrol

Seu filme Madame Bovary foi aclamado na Franga.

Chabrol procurou fazer ndo uma adaptacdo do livro , mas o
filme que Flaubert teria feito. Para tanto, o roteiro
serve-se unicamente da transformagdo do didlogo indireto
do romance em didlogo direto no filme.

Conforme uma entrevista ao “Jornal do Brasil”
(24/04/95), explica que foi “absolutamente fiel nao ao
romance, mas as inten¢des do autor” 2° e diz também:

tentei ser totalmente fiel a Flaubert, porque
como todos sabem, ele sb6 escrevia depois de
haver verbalizado o texto; ao ler a sua obra
encontramos indicagdes importantes até mesmo

sobre os movimentos da céamera, e eu nao fiz
mais do que segui-las.?

s

A escolha da obra deveu-se a atualidade do tema e

a fascinacdo pela personagem criada por Flaubert e que
simbolizaria bem a riqueza do carédter feminino.

A mulher, por sua simples existéncia, sua

resisténcia e valentia nas minimas coisas, é

para mim um personagem extraordinario, e,

e Eso sem falar dos atos herbdicos que

~ impressionam-me muito.?*
nesse pensamento de Chabrol, a

ia Rita Kehl, proferiu uma palestra em
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8/11/95 (Jornal do Brasil 8/10/95) sobre o romance de

Flaubert,

em que defendia que:

... a protagonista do livro, Emma Bovary, foi a
personagem-simbolo da emancipagao feminina,
...e da tentativa patética da mulher de
adaptar-se a razdo burguesa,...e da mulher que
perdeu a posicdo cémoda de objeto do desejo dos
homens, e paga um prego alto por isso.

Chabrol filmou as cenas do romance numa

transposicdao da maior fidelidade possivel a linguagem

verbal em

sua transcodificagdo para a linguagem visual da

tela. O cenario estad todo no livro:

A

A fazenda era de boa aparéncia. Nas
cavalaricas, pelas portas abertas, viam-se os
vigorosos cavalos de trabalho que comiam
trangiiilamente em manjedouras novas. No barracao
havia duas grandes charretes. (MB, p.29)

cena do casamento é também representada numa

fidelidade intersemibtica:

O cortejo, a principio unido como um lengo
colorido que ondulasse na campina, ao longo
do caminho estreito entre as plantagdes
verdes de trigo, logo se fracionou em grupos
diferentes, que se retardavam a conversar. O
menestrel ia a frente com o violino enfeitado
de fitas. Os noivos vinham em seguida, depois
os pais, os parentes, os amigos misturados e
finalmente as crianc¢as, que se deixavam ficar,
arrancando os brotos de aveia. (MB, p.36)

Nesta cena a tela mostra realmente um cortejo no

campo, com as pessoas conversando. Na frente de todos vem

violinista sequido pelos noivos. Chabrol, repetiu com

minuciosa todas as indicagdes que estdo no
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Flaubert pesquisou os pormenores de uma morte por
envenenamento de arsénico e Chabrol manteve o realismo
mostrando a parte orgdnica em detalhes, focalizando na
fisionomia de Emma o seu rosto que vai empalidecendo
acompanhando o seu sofrimento .(MB, p.204)

Como um recurso exclusivamente cinematogréafico,
Chabrol colocou uma voz em off, vinda de um narrador
invisivel, fora da trama da histéria, servindo-se
literalmente do texto de Flaubert. para manter a
coeréncia da narrativa, fazendo a ligagdo entre as cenas.

Durante todo o filme alternam-se as filmagens dos
planos, de conjunto, médio ou primeiro plano, signos
especificos do cinema, e que vado criar ou reforgar a
linguagem do filme.

Na Feira Agro Pecuaria a camera filma, num
movimento continuo em que percorre toda a praga, e Os
acontecimentos que ai se passam: os musicos tocando, as
pessoas andando, conversando, as bandeiras, as casas em
volta. O ritmo das seqgiiéncias procura o movimento
sinfénico atribuido a Flaubert nessa narrativa.(MB, p.100 -
106)

A trilha sonora do filme procura ndo interferir
excessivamente. Dessa forma, a misica e’ escutada sé no
ipﬁqﬁ&}ﬂa filme. Na segunda metade da projegdo esta quase

1te ausente, para ndo desviar a atengdo que deve
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se concentrar nas palavras sorvidas de Flaubert. No final
o tema musical retorna para fechar o filme.

0 trabalho de sintese de roteirizagdo de Chabrol
privilegiou, naturalmente, determinadas partes do romance
em detrimento de outras. Ele ndo filmou, por exemplo,
Emma interna no convento, porém conserva as discussdes
sobre religido e ciéncia, como forma de preservar a
posigdo de Flaubert a respeito desse eterno embate.
Procurou recuperar o “vouloir dire” do autor e interpre-
tou-os de acordo com as reflexdes da realidade atual.

Ao fazer dialogar duas épocas Chabrol esta im-
buido de decidida intencdo de preservar o texto de ori-
gem. Permanece porém, na selegdo das cenas, na montagem,
na escolha dos planos, enfim, na escritura do cineasta um

compromisso indiscutivel com seu tempo e com a sociedade

em que vive.




5 - Conclusao

Quando se transporta um texto para outra lingua
ou outros conjuntos de signos, verificamos que o seu
significado ndo é estético_prtradutor literario, qualquer

que seja o seu meio de expressdo, pode ser considerado

comunica porque cria/ numa linguagem que possa ser

P
l também um artista, que a semelhanca do poeta, sb6 se
! compreendida por alguém.

| Os dois filmes , embora conservando o mesmo nome
:

i do romance, sdo obras bastante diferentes.

’ Em sua versdo americana, Vincent Minnelli

transpds para a tela a sua visdo de como seriam as

relagdes homem/mulher no caso de transgredirem os valores

da época, tirando dai uma licdo de moral, professada com
a autoridade do autor escritor. Dirigiu-se a um publico
que esperava diversdo e “happy end”, por isso, apesar de
Emma Bovary ter tido um fim tragico, seu autor conseguiu
para si um final feliz, isto &, ndo foi condenado pela
justica. Filmada com os recursos do cinema em preto e
branco, foi bem a sintese de uma Hollywood dos anos 40.

Se levarmos em consideragdo as teorias de
traducdo que priorizam a procura de equivaléncia, devemos
admitir que o filme de Vincent Minelli, apesar das
1 em que foram suprimidas as referéncias
do romance de Gustave Flaubert, deve ser

uma tradugdo intersemiética cujo fator maior
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de influéncia deveu-se ao contexto sécio cultural do
Cineasta

Naquele momento, quaisquer outras apresentagdes
que nao estivessem de acordo com a demanda do publico,
por filmes que mesmo falando de tragédias nao deixassem
de atenuar as cenas mais dramaticas, talvez nao
merecessem maiores atengdes. Por isso, podemos considerar

que Vincent Minnelli fez uma recriagao
| Ja Claude Chabrol tentou, como no conto de J. L.
Borges, repetir o sentido Yoriginal” do @ texto, na
tentativa de ser o mais fiel possivel a Flaubert. Mas, o

que ele filmou foi a concepgdo de Madame Bovary segundo a

representagdo mental que fazia do pensamento do autor. Ao

filmar j& modificou a obra simplesmente por ter passado

|
|
|
i para outra linguagem diferente. As imagens mostram atores
i que tém o modo de falar e de andar de hoje. Os cenarios e

as roupas, mesmo dquerendo repetir outra época, nao sio

mais do que a concepcdo feita hoje sobre esse tempo
passado. Chabrol transportou para o seu filme os
problemas que ainda sdo de interesse do publico de hoje.
O que era matéria de imaginagdo transportou-se em
z visual para a tela.

ma, ao fazer a adaptagdo de uma obra
resultado de uma pratica intersemiética,

nterpretante que podera ser sempre
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substituido por outro interpretante, mas cujas raizes
| serdo sempre culturais e as realizagdes das tradugdes
| intersemiéticas ndo poderdo serdgm desvinculadas das
influéncias do contexto sécio cultural em que estado

inseridos.

Zdtarai s
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