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“People who have not been in Narnia
sometimes think that a thing cannot be good

and terrible at the same time.” (C. S. Lewis,
1950).



RESUMO

O presente trabalho se prop0s a investigar as relacfes intersemidticas entre o livro de C. S.
Lewis, As Cronicas de Narnia: O Ledo, a Feiticeira e o Guarda-Roupa, publicado pela
primeira vez em 1950, e o filme homénimo, lancado em 2005 e dirigido por Andrew
Adamson. As Cronicas de Narnia sdo compostas por sete livros que falam sobre a existéncia
de um mundo fantastico e O Leéo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa, a primeira Crénica escrita
e publicada, conta como o0s quatro irmdos Pevensie, personagens principais, descobriram esse
lugar habitado por seres mitoldgicos e animais falantes. A despeito de ser uma obra
direcionada para o publico infanto-juvenil, alguns assuntos presentes na obra literaria
revelam-se complexos para a citada faixa-etaria. A partir dessa contextualizacdo, o objetivo
desse estudo foi analisar como esses mesmos temas foram reconstruidos na adaptacdo
cinematogréfica, identificando as estratégias utilizadas para tornad-los adequados ao novo
formato e ao publico, assim como analisar o resultado alcancado por essas escolhas. Além de
fundamentar-se nos Estudos da Tradugdo, com destaque no trabalho de Christiane Nord
(2016), e na Tradugdo Intersemiética, em especifico, com énfase em Julio Plaza (2003), a
pesquisa buscou outros caminhos de investigacdo, combinando conceitos da Semiética e dos
Estudos da Adaptacdo, a luz de autores, como Charles Sander Peirce (2005) e Deborah
Cartmell (2012), respectivamente. A linguagem cinematografica foi outra area explorada,
especialmente por meio das contribuicfes de Bordwell e Thompson (2014), e, por fim, os
fendmenos da intertextualidade e da hipertextualidade foram trazidos mediante as definigcdes
propostas Gerard Genette (2010).

Palavras-chave: Estudos da Traducdo; Traducdo Intersemi6tica; Cronicas de Narnia; C. S.

Lewis; adaptacdo cinematografica.



ABSTRACT

This study aimed to investigate the intersemiotic relationships between C. S. Lewis's book
The Chronicles of Narnia: The Lion, the Witch and the Wardrobe, first published in 1950, and
the homonymous film released in 2005 and directed by Andrew Adamson. The Chronicles of
Narnia comprise seven books that narrate the existence of a fantastic world. The Lion, the
Witch and the Wardrobe, the first written and published chronicle, tells the story of how the
four Pevensie siblings, the main characters, discovered this world inhabited by mythological
creatures and talking animals. Despite being a work aimed at a children young people, some
themes within the literary work prove to be complex for the aforementioned age group.
Within this context, the objective of this study was to analyze how these same themes were
reconstructed in the screen adaptation, identifying the strategies employed to make them
suitable for the new format and audience, as well as analyze the results achieved by these
choices. In addition to drawing from Translation Studies, particularly highlighting the work of
Christiane Nord (2016), and Intersemiotic Translation, with emphasis on Julio Plaza (2003),
the research sought other paths of investigation by combining concepts from Semiotics and
Adaptation Studies, in the light of authors such as Charles Sander Peirce (2005) and Deborah
Cartmell (2012), respectively. Film language was another explored area, especially through
the contributions of Bordwell and Thompson (2014), and, finally, the phenomena of
intertextuality and hypertextuality were brought up through the definitions proposed by
Gerard Genette (2010).

Keywords: Translation Studies; Intersemiotic Translation; Chronicles of Narnia; C. S. Lewis;

screen adaptation.
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1 INTRODUCAO

Desde o seu nascimento, o cinema vem usando a literatura como fonte de criacao,
fazendo com que, até o presente, a quantidade de filmes baseados em livros seja superior a de
obras com roteiro original (BRITO, 2006). As formas de adaptar ttm mudado ao longo da
historia, motivadas pela incessante evolucdo tecnoldgica e pela constru¢do de uma linguagem
prépria do cinema (BAZIN, 2018, p. 66-81; MARTIN, 2005, p. 22). Uma das tendéncias
seguidas pelos estudios ocidentais nas ultimas déecadas tem sido a producdo de franquias de
filmes baseados em livros do género fantasia, especialmente de historias escritas em série.
Exemplos famosos sdo a sequéncia de oito filmes sobre Harry Potter de J. K Rowling e a
trilogia O Senhor dos Anéis, baseada na obra de J. R. R. Tolkien.

Considerando essa propensdo no ramo das adaptacGes, decidi investigar as
relagBes intersemidticas entre o livro de C. S. Lewis, As Cronicas de Narnia: O Ledo, a
Feiticeira e 0 Guarda-Roupa, publicado pela primeira vez em 1950, e o filme homdnimo,
lancado em 2005 e dirigido por Andrew Adamson. Lewis destacou-se como um prolifico
palestrante e ensaista, gozando de grande popularidade junto ao publico cristdo. Embora a
maior parte de sua obra seja composta por literatura de ndo ficgdo, € possivel afirmar que ele é
mais reconhecido atualmente pelo pablico em geral como o escritor da série de histdrias de
fantasia, As Crénicas de Narnia. Essa colecdo é composta por sete livros, dos quais trés foram
adaptados para o cinema até 0 momento.

As Cronicas de Narnia abordam a existéncia de um mundo fantastico criado pelo
Ledo Aslam, personagem principal de toda a trama. O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa, a
primeira Cronica escrita e publicada, conta como os quatro irmdos Pevensie: LUcia,
Edmundo, Susana e Pedro, descobriram esse lugar habitado por seres mitologicos e animais
falantes. A obra destaca a luta entre 0 bem e o mal assim como a relagdo entre escolhas e
consequéncias. Embora voltada para o publico infanto-juvenil, como sugerem algumas
evidéncias que serdo abordadas ao longo desse trabalho, uma leitura atenta revela a presenca
de temas complexos na narrativa, que podem ser considerados polémicos ou controversos,
considerando a adequacdo de certos contetidos para o publico em questdo e a mentalidade
contemporanea. Ademais, esses temas envolvem trés dos personagens principais, que sdo
criancas, a saber: a) conversas com estranhos e sequestro, com Lucia; b) mentiras e traicéo,
com Edmundo; e c) guerra e morte, com Pedro.

E muito provéavel que o escritor tenha pretendido ensinar lices morais e repassar

certos valores por meio das problematicas construidas, ainda que o proprio Lewis tenha
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mencionado que a literatura pode ter um fim em si, ndo necessitando possuir um caréater
didatico. (LEWIS, 2019). Cabe destacar também que hé claros sinais de que a historia contada
em O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa possui conexdes com certos acontecimentos na
vida do autor e do momento historico de quando a obra foi produzida. Acredita-se, por
exemplo, que o fato de Lewis ter estado nos campos de batalha durante o primeiro conflito
mundial tenha influenciado a énfase dada a tematica da guerra na narrativa (MCGRANT,
2013, p. 56). Ha outras referéncias interessantes, como o fato de Lewis ter recebido criancas
para abrigar em sua casa durante a Segunda Guerra, semelhantemente ao que acontece com 0s
irmdos Pevensie ao serem enviados para a casa de um professor (HOOPER; LEWIS, 2009b).
Existem ainda outras provaveis ligagcdes entre momentos da infancia do escritor com alguns
trechos do romance que serdo comentadas com mais tempo no capitulo 3.

As Cronicas ja haviam sido adaptadas anteriormente para a televisdo, radio e
teatro, sendo esses trabalhos mais bem conhecidos sé em paises de lingua inglesa,
preponderantemente, nos EUA e na Inglaterra. O filme de 2005, por seu turno, teve um
alcance mundial, como é proprio das grandes producbes da industria cinematografica. O
diretor, Andrew Adamson, que também escreveu parte do roteiro, identificou-se como um
leitor de O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa, sendo o seu primeiro contato com o livro
aos 8 anos. Adamson falou algumas vezes sobre manter a intencdo de Lewis e ser fiel a
literatura (ANDREW, 2005; FISCHER, 2005), contando para isso com a colaboracdo de
Douglas Gresham, enteado e herdeiro da obra do autor irlandés, com quem o diretor
costumava conversar durante a redacdo do roteiro. Gresham destacou a importancia do
desenvolvimento dos efeitos especiais no cinema, pois, apesar de desejar produzir os filmes
das Cronicas ha mais de 15 anos, ele esperava fazé-los de uma forma que acreditava que
agradaria ao padrasto (FISCHER, 2005). Lewis sempre havia se mostrado averso a
adaptacdes audiovisuais, justamente pelas limitacdes da tecnologia de seu tempo em mostrar
imagens que parecessem reais. Seu enteado parecia crer que o escritor se renderia a qualidade
do CGl atual.

Contudo, ainda que tenha havido um esfor¢co no sentido de prestar honras ao
escritor, ja era de se esperar que, ao assistir ao filme, o expectador encontrasse mudancgas em
consequéncia do processo de traducdo, sendo estas ocasionadas por razdes estéticas assim
como por questdes de recepcdo, considerando 0s assuntos complexos ja citados, e a
aceitabilidade do puablico. Nesse sentido, me deparei com o seguinte problema que guiou a

presente pesquisa: como tais temas foram tratados no filme? Essa questdo gerou outras, a
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saber: qual foi o possivel escopo ‘da tradugdo [visto que este define a quantidade e a
qualidade da relacdo entre a obra-fonte e a obra-alvo (NORD, 2016)]? Quais foram as
estratégias tradutdrias adotadas e o que elas tencionaram? E qual foi o resultado da adaptacao
dos temas?

Para responder provisoriamente a essas perguntas, foram levantadas as seguintes
hipGteses: primeiro, que o estudio havia buscado preservar ao maximo a intengdo do autor e
0s principais elementos que caracterizam o texto-fonte, tais como, personagens, enredo,
tempo, espaco, entre outros, seguindo a linha de outras franquias famosas lancadas poucos
anos antes de O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa. Por conseguinte, foi aventado que, a
despeito da busca pela preservacdo, haviam sido efetuadas transformacdes na adaptacéo, uma
vez que 0s assuntos tratados no livro, por sua seriedade, ndo poderiam ser transportados para
o filme sem alguma espécie de ajuste que levasse em conta a diversidade do publico, mais
uniforme para o texto fonte, e as qualidades da linguagem de chegada, como, por exemplo, 0
poder de mostrar imagens que poderiam ser chocantes para sua audiéncia cinematica. Por fim,
a respeito da ultima pergunta, foi pressuposto que o resultado final das adaptacfes havia sido
o alcance de uma traducdo funcional?, na medida em que o filme havia sido capaz de
comunicar sua mensagem de forma eficaz, considerando ao mesmo tempo o contetdo da
obra-fonte e as expectativas do publico-alvo.

Posto isso, 0 objetivo geral deste trabalho foi investigar, mediante a comparagao
entre livro e filme, como os temas delimitados foram reconstruidos na adaptacdo
cinematogréafica por meio de seus elementos constituintes — personagens, enredo e linguagem
(BRITO, 2006). Para tanto foram estabelecidos 0s seguintes objetivos especificos: a)
comparar os fatores intratextuais e extratextuais e efeito das duas obras para compreensdo do
possivel escopo da traducdo; b) identificar as adaptaces feitas do livro ao filme nas partes em
analise, estabelecendo classificacbes com base no referencial teérico e c) interpretar a
intencdo/funcdo pretendida pelos realizadores em relacéo as estratégias tradutdrias adotadas,
verificando também o efeito causado por essas escolhas.

O interesse em analisar O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa justifica-se por ser

a primeira Cronica a ser escrita e publicada, dando origem as outras histdrias sobre Narnia.

1O termo refere-se ao conjunto de objetivos ou intengdes subjacentes a um ato de comunicacdo, que podem
variar de acordo com o contexto e a finalidade da comunica¢do. Em traducdo, conforme proposto por Katharina
Reiss e Hans Vermeer, e posteriormente desenvolvido por Christiane Nord, refere-se ao conjunto de decisdes
tomadas pelo tradutor em relacdo a abordagem e estratégias a serem empregadas durante o processo de traducao.
Devem ser considerados o publico-alvo, a finalidade da tradugéo e a sua adequagdo ao contexto de chegada.

2 Segundo a teoria de Nord (2016), uma traducéo funcional é aquela que prioriza a eficacia na comunicagdo do
contelido a cultura-alvo, mesmo que isso envolva modificagdes em relagdo ao texto-fonte. O alcance da
funcionalidade se relaciona diretamente com a consideracgdo do escopo da tradug&o.
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Além disso, esse primeiro livro pode ser lido de forma independente, uma vez que,
inicialmente, Lewis ndo tinha o interesse de escrever uma série. Desse modo, € o0 volume mais
famoso dentre os demais, 0 que fez com que essa fosse a primeira histéria a ganhar uma
adaptacdo cinematografica. O filme, no que lhe concerne, obteve um grande sucesso de
bilheteria e foi bem avaliado pela critica, sendo curiosamente o primeiro longa em live action®
dirigido por Andrew Adamson. Dessa forma, revelou-se pertinente investigar como cada
narrativa, dentro de suas proprias condi¢des de producdo, construiu os temas que foram
selecionados para analise. Ademais, a pesquisa empreendida mostra-se relevante pelo fato de
buscar amparo em uma bibliografia ampla na compreensdo de que a traducdo intersemidtica €
um fendmeno que se encontra em um ponto de intersec¢do entre varias areas e disciplinas.

Nessa perspectiva, depois do presente capitulo, o proximo trard as bases teoricas
gue fundamentaram esse trabalho. Serdo apresentados trabalhos dentro do campo dos Estudos
da Traducdo e da area da Traducgdo Intersemidtica, em especifico, explorando classicos como
Jakobson (2007), um dos primeiros a definir uma divisdo para as formas de traducgéo,
tornando-se seu modelo tripartite amplamente difundido, tendo sido, no entanto, revisado
posteriormente por Eco (2001). Jalio Plaza (2003) é ainda um dos autores que mais se
destacam na Traducdo Intersemidtica no Brasil, principalmente pela producdo de sua famosa
obra de igual nome baseada na semidtica peirciana. Portanto, para compreender melhor o
fendmeno da traducdo entre diferentes sistemas serd necessario estudar a ciéncia dos signos
em suas principais vertentes, iniciando pela tradicdo americana, inaugurada por Peirce, que
sera explorada de forma preponderante nesse trabalho. Considerando o género da obra-alvo,
uma breve analise na historia da adaptacdo filmica da literatura desde os primérdios do
cinema, bem como um estudo sobre as principais técnicas usadas para compor a linguagem
cinematogréafica, mostrou-se de grande valia.

Desse modo, serdo apresentadas as contribuicfes de estudiosos do universo
diegético, como Bazin (2018), Martin (2005) e Bordwell e Thompson (2014) e outros tantos
nomes com pesquisas no campo da Adaptacdo, tais como Cartmell (2012), Milton (2019) e
Hutcheon (2006). O funcionalismo nordiano (2016) e o trabalho de Travaglia (2013) sobre a
traducdo na perspectiva da retextualizacdo, por sua vez, apresentardo a ideia de que, além das
caracteristicas internas de cada uma das obras envolvidas no processo tradutorio, existem

fatores externos/situacionais que determinam os trabalhos de composicéo textual e tradutorio.

3 O termo utilizado na industria cinematografica e de entretenimento para descrever producdes em que 0s
elementos sdo representados por atores reais e cenarios fisicos, em oposi¢do a animacdes ou filmes gerados por
computador (CGI).
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Por fim, na consciéncia de que existe uma interrelagdo entre as mais variadas obras de
diferentes tempos, lugares e formatos, coube uma investigagdo sobre os fenémenos da inter e
da hipertextualidade. Dessa maneira, para discutir as varias formas de referéncia textual,
Gérad Genette (2010) criou varias categorias, incluindo essas duas formas de interacéo entre
textos. Diniz (1999; 2005) e Stam (2006), também serdo citados, uma vez que aplicaram de
forma mais especifica os conceitos de intertextualidade e hipertuextualidade aos processos
adaptativos entre literatura e cinema.

O terceiro capitulo ira situar melhor o leitor em relacdo ao objeto de estudo. Dessa
forma, serdo apresentadas as origens de O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa, uma sintese
do contexto historico e uma breve biografia de C. S. Lewis. Portanto, serdo considerados
varios aspectos para além das caracteristicas internas das obras em andlise. Em seguida,
outros tdpicos e subtopicos apresentardo o enredo da histéria, informacdes relativas a
adaptacdo cinematografica e, por ultimo, uma pesquisa sobre o historico de outras traducGes
de As Cronicas de Narnia.

O quarto capitulo expora a metodologia de pesquisa e a analise do livro e do filme
tanto em seus aspectos individuais como no percurso tradutdério de uma obra a outra, O quinto
e ultimo capitulo fechara o trabalho com as consideragdes finais, retomando as questbes de
pesquisa e as conclusdes sobre as hipdteses levantadas. Sera exibindo ainda um resumo dos
passos tomados no percurso de estudo, possiveis contribuices do trabalho e expectativas.

A analise do livro e do filme que se segue pretende oferecer insights relevantes
sobre as particularidades de cada obra e sobre as relacdes estabelecidas entre elas no percurso
tradutorio, revelando os desafios e potencialidades desse ultimo. Espera-se que este trabalho
possa contribuir de maneira significativa para os Estudos da Traducdo e, em especial, para a
area da Traducdo Intersemiotica no Brasil, estimulando novas reflexdes e pesquisas ao
estabelecer didlogos com outras areas de conhecimento. Ao compreender a amplitude e
complexidade da prética e teoria tradutdria, outros pesquisadores poderdo desenvolver estudos

ainda mais impactantes.

NOTA: Todas as citagdes em inglés presentes nas notas de rodapé foram traduzidas para o
portugués por mim, com excec¢do das passagens do livro The Chronicles of Narnia: The Lion,
the Witch and the Wardrobe. Neste caso, no corpo do texto, utilizei a versdo da obra em

portugués traduzida por Paulo Mendes Campos.
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2 OS VARIOS ASPECTOS DA TRADUCAO: TEORIAS

O presente capitulo se divide em dez subseces e se propde a ser uma viagem
através de multiplos campos de estudo, visando esclarecer os desafios inerentes a transposicédo
de uma obra literaria para o cinema. A comecar por uma breve incursdo a recente historia dos
Estudos da Traducdo, passaremos, em seguida, para a apresentacdo da Semidtica em suas
diversas vertentes no intuito de desvendar os complexos sistemas de signos que se relacionam
com essa pesquisa. Os topicos de Traducdo Intersemiotica e Adaptacdo serdo dissecados para
entendermos o complexo desafio de transformar a linguagem escrita em linguagem
multimodal, sendo, por conseguinte, as duas areas comparadas em Traducdo x Adaptacao.
Abordaremos a gramatica e as regras especificas do cinema no topico Linguagem
Cinematogréafica e seguiremos para a andlise da Traducdo como Retextualizacdo, que se
alinha com o Funcionalismo, no sentido de que as duas teorias atentam para questes que vao
além das caracteristicas internas das obras, tais como os aspectos situacionais. Em seguida,
investigaremos a Intertextualidade e Hipertextualidade para apreender as complexas redes de
referéncias relativas tanto a obra-fonte como a obra-alvo. Finalmente, passaremos as origens
da literatura para criangas, um dominio que requer consideracfes especiais e que nos ajudara
a atentar para certos aspectos do texto-fonte. Os topicos abordados aqui permitirdo investigar
as complexidades e nuances da traducdo entre diferentes sistemas signicos, revelando como as

historias literarias encontram novas formas e vozes nas telas de cinema.

2.1 Estudos da Traducgéo

Apesar da antiguidade da traducdo, a cria¢do de uma disciplina propriamente dita
iniciou-se ha apenas algumas décadas, orientada principalmente pelas contribuicbes de
Holmes em seu trabalho seminal The Name and Nature of Translation Studies (1972), obra
também referida como a fonte do nome atual do ramo que se ocupa em estudar diversas
praticas e teorias relacionadas a tradugdo. Como todo campo de pesquisa novo, os Estudos da
Tradugdo se apoiaram em outros que j& possuiam uma teoria mais sélida, a exemplo dos
Estudos Linguisticos, da Literatura Comparada e da Semidtica, na tentativa de abrir caminhos
para pesquisas que se voltassem para as suas reais necessidades.

Sem duvidas, os Estudos da Traducdo j& se consolidaram em muitas partes do
globo e continuam avancando. O termo em si, inclusive, tem se tornado uma espécie de

buzzword e esse clima de novidade promete perdurar por muitos anos, afinal existem areas da
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traducéo ligadas a assuntos nitidamente discutidos na atualidade, a exemplo da legendagem e
audiodescrigdo, que se relacionam com temas como tecnologia e acessibilidade, ou da
traducéo na perspectiva dos estudos culturais, que se conecta a defesa de grupos minoritarios.

A Traducdo Intersemiotica € mais um exemplo de dominio dos Estudos da
Traducdo que ocupa grande foco de interesse no momento. Numa simples consulta ao Google
Scholar ou ao repositério de qualquer universidade é possivel verificar o aumento no nimero
de pesquisas dentro da area ano apds ano. Por exemplo, quando fazemos uma busca por
periodo, selecionando o intervalo de tempo de 2001 a 2010, encontramos 1.910 resultados
contendo o termo intersemiotic translation no Google Scholar. No que lhe concerne, o
mesmo termo esta presente em 8.800 trabalhos entre os anos de 2011 e 2020, mais de quatro
vezes mais do que na década anterior. A mesma pesquisa feita no repositorio da UFC,
utilizando os mesmos dados, encontrou 77 resultados no primeiro periodo contra 557 no
segundo, um ndmero mais de sete vezes superior. A elevacdo da quantidade de trabalhos
sobre traducdo intersemidtica pode ser explicada em parte pelo crescente avanco de
tecnologias digitais que tanto ampliam como criam novas possibilidades de traducdo entre
sistemas signicos diferentes, tornando a &rea cada vez mais abrangente, ainda que a
intermedialidade em si ndo seja um acontecimento novo. E importante destacar ainda que boa
parte dessas pesquisas foram conduzidas por outras areas, como cinema, comunicacdo, letras
e literatura.

A vista disso, fez-se necessario empreender um levantamento de contetidos que se
alinham e/ou déo suporte ao fendmeno da traducdo intersemiotica e, de forma mais especifica,
ao objeto de estudo desse trabalho. Desse modo, as proximas subseces apesentardo o estado
da arte de importantes teorias trazidas por diversos autores dos Estudos da Tradugéo e de
areas afins, que servirdo como fundamento para realizar a investigacdo intersemiotica a qual
essa pesquisa se propbe a fazer. Logo a seguir, comecaremos a tratar sobre diferentes
abordagens semidticas, compreendendo que as varias teorias existentes, desenvolvidas em
diferentes épocas e contextos, servirdo como base para as analises dos processos intersignicos

a serem produzidas.
2.2 Semidtica
A semiotica pode ser definida como a ciéncia que estuda os signos em todas as

suas formas e manifestacOes, embora nem sempre seja abordada de maneira tdo abrangente.

Umberto Eco construiu a metafora do limiar semidtico, levantando justamente a questdo sobre
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as fronteiras desse campo de pesquisa (SANTAELLA, 2013). A partir dos anos de 1960, a
semiotica ganha peso e comeca a se expandir para além dos limites herdados de suas bases
linguisticas e discursivas, abrangendo outros sistemas signicos, tais como cinema, pintura e
musica (SANTAELLA, 2013).

Charles Sanders Peirce, filosofo, matematico e Idgico estadunidense, referido
também como “pai da semiética,” é responsavel por uma obra tdo imensa quanto a
diversidade de areas pelas quais ele se interessou durante a vida. Sua visdo abrangente de
semidtica, termo indicado por ele como sindnimo de ldgica, engloba qualquer experiéncia
humana, incluindo o pensamento. Por conseguinte, “um signo, ou representamen, € aquilo
que, sob certo aspecto ou modo, representa algo para alguém. Dirige-se a alguém, isto €, cria
na mente dessa pessoa um signo equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido.”
(PEIRCE, 2005, p. 46)

O trabalho de Peirce tem sido a base tedrica para as produces de outros
estudiosos. Roman Jakobson, por exemplo, além de chamar atencdo para a desvalorizacao que
a obra do filésofo americano estava sofrendo até entdo, usa a semidtica peirceana para apoiar
seus estudos linguisticos e literarios, propondo, inclusive, a poética como o estudo da
literatura enquanto sistema de signos verbais em substituicdo a critica literaria (JAKOBSON,
2007). Desde entdo, um grande foco tem sido dado aos fundamentos da semi6tica americana.

Sem duavida alguma, o cerne da teoria de Peirce foi 0 seu conceito tripartite de
signo, abordado a partir de uma perspectiva diferente de outra corrente que se desenvolvia
guase a mesma época, em Genebra, na Suica, elaborada pelo linguista Ferdinand de Saussure
(1985). Logo, enquanto significado e significante eram para este a divisdo de um signo em sua
parte material, tangivel, e seu conceito, ente abstrato; para aquele, o signo se dividia ndo em
duas, mas em trés partes, o que permitia uma cadeia sucessiva e infinita de interpretacéo.

Sendo assim, ha o signo propriamente dito ou “representdmen”, o objeto que ele
representa e o “interpretdmen”, que é 0 signo gerado na mente do intérprete. Saussure, em
quem Jakobson também amparou os seus estudos iniciais, por outro lado, claramente elimina

0 “objeto” que 0 signo “deveria” representar:

O sinal linguistico une, ndo uma coisa e um nome, mas um conceito e uma imagem
sonora. 3 Este Ultimo ndo é o som material, uma coisa puramente fisica, mas a
sensacgdo psicoldgica do som, a impressdo que ele causa nos nossos sentidos. A
imagem sonora é sensorial, e se por acaso a chamo de "material”, é apenas nesse
sentido, e por meio de oposi¢do ao outro termo da associagdo, o conceito, que é
geralmente mais abstracto. (SAUSSURE, 1985, p. 36)*

4The linguistic sign unites, not a thing and a name, but a concept and a sound-image. 3 The latter is not the
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Ao propor outras triades, Peirce descreve um signo, também, conforme a natureza
de sua relacdo para com o seu objeto, apresentando, desse jeito, as categorias icone, indice e
simbolo, e estabelecendo outras que relacionam o signo com qualquer pensamento e
experiéncia, sendo elas “primeiridade”, “secundidade” e “terceiridade”. A categoria icone, em
especial, foi muito abordada por Jakobson por possuir, conforme ele aponta, um vinculo com
a linguagem poética.

Outro aspecto importante da teoria peirceana é que ela se aplica a signos néao
verbais e traz aquilo que poderia ser descrito como a base para a tradugdo entre sistemas
semioticos diferentes, uma vez que sua teoria supera a mera interpretacdo dos signos
linguisticos e acaba propondo possibilidades ilimitadas de substituicdo signica. Jakobson
declarou que: “Quando se estudarem cuidadosamente as ideias de Peirce a respeito das teorias
dos signos (...) ver-se-a o precioso auxilio que trazem as pesquisas sobre as relacdes entre a
linguagem e os outros sistemas de signos.” (JAKOBSON, 2007, p. 16). Diante disso, 0
linguista russo propds o modelo, igualmente tripartite, de tradugdo, que apresenta a
transmutacdo ou traducédo intersemidtica como uma forma de interpretacdo de signos verbais
por meio de signos ndo verbais.

Indo também além da linguagem verbal discursiva, Susanne K. Langer (1985)
prop0s o estabelecimento de condigdes sintaticas e semanticas para a compreensdo de uma
morfologia do sentimento humano (INNIS, 1985). Nesse sentido, as artes dos mais variados
formatos sdo capazes de produzir um verdadeiro simbolo carregado de conteudo e significado.
Este simbolo, entretanto, difere daquele outro, linguistico, na medida em que este é
caracterizado por linearidade e por ser produzido em unidades individuais, enquanto aquele s
pode ser analisado como um todo indivisivel, marcando assim a diferenga entre “dizer” e

“mostrar” (INNIS, 1985). Dessa forma, segundo Langer,

uma obra de arte é um simbolo Gnico, ndo um sistema de elementos significativos
que podem ser compostos de varias maneiras. Seus elementos nao tém valor
simbdlico isoladamente. Eles tiram seu carater expressivo de suas func¢des no todo
perceptual. (LANGER, 1985, p. 88).°

material sound, a purely physical thing, but the psychological imprint of the sound, the impression that it makes
on our senses. The sound-image is sensory, and if | happen to call it "material,” it is only in that sense, and by
way of opposing it to the other term of the association, the concept, which is generally more abstract.
(SAUSSURE, 1985, p. 36)

5"A work of art is a single symbol, not a system of significant elements which may be variously compounded. Its
elements have no symbolic value in isolation. They take their expressive character from their functions in the
perceptual whole" (LANGER, 1985, p. 88).
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Para Langer (1985), ainda, havia mais contrastes do que semelhancas entre formas
esteticas e formas puramente linguisticas, de tal maneira que ndo seria possivel tracar uma
correspondéncia significativa entre as duas. Sendo assim, ela parecia ndo considerar
possibilidades de tradugdo entre o que ela chamava de “modo presentacional” ¢ “modo
discursivo”, 0 que parece contrastar com a visdo jakobsoniana. E verdade que certas obras
estéticas ndo podem ser comparadas a obras que sdo puramente construidas a partir da
linguagem verbal, pelo menos ndo em todos os niveis. Quando pensamos em uma pintura, por
exemplo, ndo parece haver linearidade ou divisdo em determinadas unidades. Esse é um caso
em gue somos levados a “perceber” toda obra de uma vez.

Todavia, existem outras formas estéticas em que é possivel tracar uma certa
continuidade linear e desenvolver uma percepcao gradual de seus elementos, mesmo que tais
caracteristicas ndo definam toda a obra. Um filme, por exemplo, conquanto ndo esteja entre 0s
exemplos de obras estéticas frequentemente citadas por Langer, quase sempre é montado
dentro de uma sequéncia temporal, na qual seus elementos, como personagens,
acontecimentos, e até mesmo falas, vao sendo apresentados em partes. Ndo obstante, é
perceptivel, na verdade quase o tempo todo, a existéncia de simultaneidade, situacdo em que,
semelhantemente a uma pintura, a obra é apreendida como um todo.

A questdo é que, apesar dos diferentes modos em que se manifestam, certas obras
podem ser comparadas umas as outras, embora, ndo como um todo. Por conseguinte, tracar
um paralelo entre um livro e um filme, como esse trabalho se propGe a fazer, torna-se algo
concebivel. Jakobson, levantando questBes relativas a linguistica e poética, da uma lista de
exemplos de como diferentes artes sdo comparaveis e, além disso, declara que “esta
afirmativa, porém, é vdlida tanto para a arte verbal como para todas as variedades de
linguagem, de vez que a linguagem compartilna muitas propriedades com alguns outros
sistemas de signos ou mesmo com todos eles (tracos pansemioticos)”. (JAKOBSON, 2007, p.
119)

\oltando a Langer, outro ponto de seu trabalho que merece atencéo € que, para ela,
o trabalho artistico ndo é uma mera expressao dos sentimentos do artista, desprovido de uma
funcdo representativa, existindo apenas como um sintoma de emoc¢6es humanas. Se fosse 0
caso, seria um conceito anadlogo ao de indice proposto por Peirce. Ao contrario, como ja
apresentado, Langer vé a arte como representacdo simbdlica do pensamento, ideia que, neste

caso, realmente possui lagos estreitos com a semiotica peirceana.

(...) acredito que neste mundo, espaco-tempo fisico da nossa experiéncia, ha coisas



22

que ndo se encaixam no esquema gramatical da expressdo. Mas ndo sdo
necessariamente assuntos cegos, inconcebiveis, misticos; sdo simplesmente assuntos
que requerem ser concebidos através de algum esquema simbélico, para além da
linguagem discursiva. (LANGER, 1985, p. 96)°

Langer destaca a relagdo intima que h& entre simbolismo e experiéncias
sensoriais, descrevendo estas Ultimas como processos de formula¢do por meio dos quais 0s
nossos orgaos selecionam determinados padrdes e constroem formas experenciadas de modo
individual e, a0 mesmo tempo, simbolos das mesmas (LANGER, 1985). Portanto, 0 nosso
contato com obra estética se da mediante a capacidade que o pensamento humano tem de
construir e ler os simbolos construidos.

Ainda a respeito de trabalhos artisticos, Meyer Schapiro (1985) chamou atencéao
para os elementos ndo representativos de uma imagem e para como estes interferem ou
contribuem para a construcdo de um signo, no ensaio intitulado “On Some Problems in the
Semiotics of Visual Art: Field and Vehicle in Image-Signs”. Tais componentes ndo tém uma
correspondéncia direta com a obra de arte, mas desempenham um papel na composigédo
visual, a exemplo da tela e suas proporcdes, ou, até mesmo, a presenca ou auséncia de uma
moldura.

Dessa maneira, fazendo um apanhado de trabalhos de arte ao longo da historia,
mais especificamente de desenhos e pinturas, 0 autor mostra como o “veiculo” ou “campo”,
como ele chama a superficie onde linhas ou tinta podem ser aplicadas, mudou com o passar
do tempo, comecando com rochas, naturalmente asperas e irregulares, onde os desenhos pré-
historicos eram feitos, até chegar ao formato retangular e macio de uma superficie de papel.
Schapiro, no entanto, questiona por que a forma mais moderna, usada até nossos dias, tem
sido aceita como se se tratasse de algo natural (como s&o as rochas). “Mas tal campo ndo
corresponde a nada na natureza ou em imagens mentais onde os fantasmas da memoria visual
surgem em um vago vazio sem limites.” (SCHAPIRO, 1985, p. 209)’. Outro contraste
exposto por ele entre as antigas rochas pré-histéricas e as sofisticadas folhas retangulares de
papel é em relacdo aos limites, que séo dificeis de delimitar nas primeiras, sendo, porém,
Obvios nas ultimas.

Em um certo momento da historia, molduras comecam a ser usadas ao redor de

6(...) I do believe that in this physical, space-time world of our experience there are things which do not fit the
gramatical scheme of expression. But they are not necessarily blind, inconceivable, mystical affairs; they are
simply matters which require to be conceived through some symbolistic schema other than discursive language.
(LANGER, 1985, p. 96)

7«But such a field corresponds to nothing in nature or mental imagery where the phantoms of visual memory
come up in a vague unbounded void.” (SCHAPIRO, 1985, p. 209)



23

imagens, 0 que, na perspectiva do historiador, passa a corresponder a mais um tipo de
elemento ndo icénico que se relaciona a constru¢do da imagem-signo. Por exemplo, certas
molduras podem aprofundar a visdo de um quadro como se fossem janelas de onde é possivel
se ver 0 espaco para além do vidro, situacdo em que, nesse caso, a moldura pertence ao
espaco do observador e ndo ao mundo representado na imagem (SCHAPIRO, 1985).

As reflexdes trazidas por Schapiro a respeito do veiculo para imagens podem ser
aplicadas por analogia a outros tipos de arte visual. Desde as primeiras apresentacdes dos
irmdos Lumiére, os filmes foram projetados sob uma superficie retangular e livre de
irregularidades, principalmente porque uma obra cinematografica era evolugdo natural da
fotografia para o modo “motion”. Portanto, desde o inicio, as imagens em movimento foram
marcadas pelos limites fisicos de seu veiculo tal como os desenhos e pinturas em papel.

O formato da tela também sempre foi um fator importante, chegando a ser
associado ao género cinematografico. As dimensdes de quadro de um filme sdo chamadas de
relacdo de aspecto, consistindo na razéo entre a largura e a altura e foram estabelecidas logo
nos primoérdios da historia do cinema (BORDWELL; THOMPSON, 2014). Essas medidas

mudaram ao longo do tempo e ainda hoje existe uma grande variedade de formas.

“Seja qual for seu formato, o quadro coloca fronteiras ou limites a imagem. Em um
mundo implicitamente continuo, o quadro seleciona uma fatia para nos mostrar
deixando o resto do espaco fora de campo. Se a cAmera deixa um objeto ou pessoa e
se move para outra parte, supomos que o0 objeto ou pessoa ainda esta 14, fora do
quadro. Mesmo em um filme abstrato, ndo podemos resistir a sensacdo de que as

formas e os padrdes que irrompem na tela vém de algum lugar” (BORDWELL;
THOMPSON, 2014, p. 305, grifo do autor).

Pode-se dizer que o cinema também possui uma espécie de moldura, ndo obstante
muita coisa tenha mudado desde o seu nascimento. Muitos dos locais onde as sessdes
ocorriam eram salGes com bonitas construgcfes arquitetbnicas, com um palco a frente da tela,
que funcionava como um lugar para apresentacdes. Ademais, era comum a existéncia de
cortinas para ocultar a tela, que se abriam no momento em que o filme estava para comecar.
Esses elementos ndo representacionais interferiam na forma como a obra cinematografica era
lida, e do mesmo jeito que o uso da moldura variou ao longo do tempo, a utilizacao de alguns
recursos espaciais na consideravel recente histéria do cinema tem, igualmente, sofrido
mudangas. Tais aspectos, nas palavras de Schapiro, “afetam nosso sentido dos signos”
(SCHAPIRO, 1985, p. 214).8

Outro tedrico dos signos, cujo trabalho mantém relagdes estreitas com a teoria

8¢ (...) affect our sense of the signs”. (SCHAPIRO, 1985, p. 214).
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peirceana, € o também estadunidense Charles Morris (1985). Ele trabalhou com a ja
conhecida classificacdo “icone — indice — simbolo” que remete a relagdo entre o signo e seu
objeto e compartilha, outrossim, de um conceito de interpretante aproximado ao de Peirce.
Contudo, até mesmo em relacdo ao uso desses termos e classificacdes, existem diferencas
significativas entre as abordagens dos dois semioticistas. Por exemplo, enquanto Peirce se
refere a interpretante em termos cognitivos, Morris, a partir de uma visdo comportamentalista,
usa o termo para fazer mencéo “a uma disposi¢do para reagir de uma certa maneira (...) sob
certas condigdes” (MORRIS, 1985, p. 178). Estas ultimas, por sua vez, referem-se ao
contexto em que o signo ocorre, elemento acrescentado pelo tedrico ao processo de semiose.

Para Morris, que também era filosofo, ao mesmo tempo que designa um objeto, o
interpretante avalia a significancia desse objeto e, por dltimo, predispde o intérprete a uma
reacao a cognicao signica, tudo isso por meio de trés dimensdes que ele nomeia “designativa”,
“apraisiva” e “prescritiva”® (GUDWIN; GOMIDE, 1996). Dessarte, 0 processo de semiose
descrito aqui envolve cinco termos: o0 signo, o intérprete, o interpretante, o objeto e o
contexto, representados pelo filésofo fazendo uso das letras v, w, X, y e z, respectivamente.
Outrossim, Morris foi responsavel pela divisdo triddica da Semidtica em sintaxe, que examina
a relacdo de um signo com outros signos, semantica, que analisa a relagdo entre signo e objeto
— em outras palavras, o significado —, e a pragmaética, que avalia a relagcdo dos signos com
Seus USUArios, ou intérpretes.

Seguindo as bases semioticas anglo-saxénicas, o italiano Umberto Eco passa por
varias fases em seus estudos da estética. Além disso, boa parte de sua teoria sofreu influéncias
de Jakobson, que definia fendmenos estéticos a partir de um sistema semidtico
autorreferencial, perspectiva essa em que a principal funcdo da arte seria representar o proprio
sistema e ndo necessariamente a realidade. (KIRCHOF, 2016). Nos anos 1960, Eco publica
uma coletanea de ensaios intitulada A Obra Aberta (1991) em que fala sobre as inimeras
possibilidades de interpretacdo da arte contemporanea em suas varias formas de expressao.
Segundo ele, a obra de arte possui uma certa ambiguidade que néo sé permite mais de um tipo
de leitura como também convida o leitor ou receptor a construir o seu sentido. Indo ainda um

pouco mais longe, para o pesquisador italiano, “cada fruicdo, assim, ¢ uma interpretagao e

° Na ordem, a primeira dimensdo mencionada refere-se a capacidade do signo de designar ou representar um
objeto do mundo real. Por exemplo, a palavra "mac¢d" em uma linguagem natural designa a fruta que
conhecemos no mundo real como uma macga. A segunda dimensdo esta relacionada com a avaliacdo subjetiva ou
emocdo associada ao signo. Por exemplo, uma imagem de um pér do sol pode evocar sentimentos de calma,
admiracdo ou nostalgia. A Gltima dimensdo refere-se a acdo que 0 signo prescreve ou provoca no receptor. Por
exemplo, um sinal de transito que mostra uma seta apontando para a direita prescreve que 0s motoristas devem
virar a direita naquele ponto.
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uma execug¢ao, pois em cada frui¢do a obra revive dentro de uma perspectiva original” (ECO,
1991, p. 40)

Morris dispensa uma atencdo maior do que a dada por Peirce aos papéis do
intérprete e do contexto em um processo de semiose. Todavia, enquanto afirma que alguma
coisa sO é signo porque primeiramente € interpretado como signo de algo por algum
intérprete, Eco, de seu turno, chama a atencao para o papel ativo desse ultimo elemento. Em
Os Limites da Interpretacdo (2015), o “leitor-modelo”, conceito ja trazido em Lector in
Fabula (1979), é aquele que entra em interacdo cooperativa com o texto para descobrir a sua

intencdo, que é diferente da intencdo do autor (ECO, 2015).

Nesse contexto, Eco reforca a ideia de que a ‘fruicdo estética’ decorre da
interpretacdo do texto estético, como consequéncia da colaboragdo por parte do
leitor (receptor) para a atualizagdo dos seus contetidos. O destinatério deve colaborar
de forma responsavel, intervindo no sentido de preencher os vazios semanticos,
reduzir a multiplicidade dos sentidos, de escolher seus prdprios percursos de leitura,
de considerar vérios sentidos ao mesmo tempo, de reler o mesmo texto varias vezes
entre outras atitudes. (KIRCHOF, 2016, p. 45)

Tirando um pouco o foco da tradigdo semidtica norte-americana e de autores que
foram influenciados por ela, € necessario voltar a atencdo para um movimento que aconteceu
no Leste-europeu a partir de 1960. Dessa maneira, enquanto a semidtica peirciana era
centrada na acdo triadica do signo e a semiologia saussuriana na tradicao cartesiana do signo,
a semidtica da cultura desenvolvida pelos estudiosos que formaram a Escola de Tartu-Moscou
(ETM) estava mais preocupada com o texto cultural. Porém, o formalismo russo e o
estruturalismo de Saussure (1985) sdo as bases conceituais dessa ramificacdo da semiotica
nascida na Russia e desenvolvida mais precisamente na Estonia.

Os semioticistas russos entendiam cultura como linguagem em todas as suas
formas de expressdo (VELHO, 2009), a partir de onde, entdo, criaram 0 conceito de sistema
“modalizador” ou “modelizante”?, dividido em primario e secundario. A lingua natural seria
0 sistema primario por meio do qual todos os demais sistemas secundarios (arte, literatura,
religido, ciéncias etc.) poderiam ser compreendidos. Nessa perspectiva, luri Lotman, o
principal nome da Escola de Tartu-Moscou, aplicou a ideia de codigo e de funcao
metalinguistica de Jakobson a outras esferas da cultura, uma vez que ele as enxergava como

sendo também tipos de linguagem, mediante as quais a comunica¢do sO seria possivel se

10 A modalizagéo se refere a capacidade dos sistemas de fornecer um modelo especifico do mundo em seus
aspectos mais gerais. Isso significa que os signos ndo apenas transmitem informagdes, mas também moldam a
maneira como percebemos e compreendemos a realidade.
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emissor e receptor tivessem dominio dos cddigos (VELHO, 2009). De forma semelhante, ele
pega emprestado o conceito de dialogismo de Bakhtin para explicar como se d& a traducgdo de

signos dentro das experiéncias humanas.

Segundo o linguista russo, quando dois individuos (ou sistemas) se encontram,
compartilham experiéncias por meio de um processo de experimentagdo do outro: um
“enxerga” o outro a partir da propria experiéncia, da propria nogao que tem de si. O
didlogo se da a partir do que cada um (eu e o outro) tem de diferente e de comum.
(VELHO, 2009, p. 250)

Dentre as formulagdes trazidas por Lotman, a mais difundida é a de semiosfera.
Em analogia ao conceito de biosfera definido por Vernadsky, Lotman delineia a semiosfera
como sendo o ambiente com as caracteristicas especificas para que haja a “vida semidtica”,
isto é, 0 processo de semiose. Em suas palavras: “a semiosfera é o resultado e a condicéo
para o desenvolvimento da cultura” (LOTMAN, 1990, p. 125) e “fora da semiosfera ndo pode
haver comunicagdo nem linguagem” (LOTMAN, 1990, p. 124). Inicialmente, Lotman define
tudo que esta fora da semiosfera como caos, informacéo ndo processada, no entanto em sua
fase pos-estrururalista, ele declara que para além dos limites de uma semiosfera existem
outras tantas semiosferas.

Por conseguinte, os intercambios dialdgicos aos moldes bakhtinianos ddo-se nas
fronteiras da semiosfera, sendo este Ultimo outro conceito importante para ser conhecido. As
periferias sdo lugares instaveis que permitem renovacdo gracas a geracdo de novos codigos,
enguanto o centro € estavel e responsavel pela manutencao das estruturas ja estabelecidas que
ordenam o continuum semiotico. Além disso, “fronteira é um fendmeno ambiguo, pois, além
de separar uma semiosfera de outras, também as une, pertencendo, portanto, a ambos 0s
espagos” (AMERICO, 2017, p. 9). Ademais, esses limites explicam em parte certas
caracteristicas paradoxais da semiosfera, como, por exemplo, a homogeneidade e a
heterogeneidade. Ela é homogénea na medida em que se isola de outras esferas e heterogénea
em sua estrutura interna, marcada por irregularidades (NOTH, 2014).

Muitas das defini¢Ges trazidas por Lotman mantém relacGes estreitas com a Teoria
dos Polissistemas de Itamar Even-Zohar (1990). Uma delas ¢ a ideia de que a semiosfera da
cultura, subdividindo-se em vaérias linguagens, contém em si, na verdade, varias
subsemiosferas, o que é analogo ao conceito de Even-Zohar de um sistema mdltiplo integrado
por varios sistemas. Outras definicbes dos dois autores que se relacionam séo as relativas a
disputas entre textos. Para Lotman, os varios textos que compdem a cultura ora podem estar

mais no centro, ora mais para as periferias da semiosfera; para Even-Zohar, hd mudangas de
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posicdo que ocorrem para dentro e fora do canone estabelecido no sistema literario.

Por fim, é importante ressaltar, ainda, que para o grupo do Leste-europeu, a arte é
um sistema de signos cuja principal funcao é representar a realidade, ao contrario da visao de
Eco ja mencionada, que encara a arte primordialmente como um sistema signico
autorreferencial. Contudo, as informagdes veiculadas por qualquer sistema da cultura sdo
apenas um recorte da realidade construido por intermédio do seu préprio codigo, ndo
possuindo, consequentemente, neutralidade (KIRCHOF, 2010). Destarte, qualquer linguagem,
além de comunicar informacdes, cria para estas uma espécie de modelo a partir do qual o
receptor sempre deve recorrer para decodificar as mensagens transmitidas pelo respectivo
sistema (KIRCHOF, 2010).

A semidtica, como Vvisto, possui pelo menos trés ramificagdes iniciadas
respectivamente por Charles S. Peirce, Ferdinand de Saussure e pela Escola de Tartu-Moscou.
Desde os fundamentos tedricos trazidos por essas tradi¢des, a ciéncia dos signos tem ganhado
cada vez mais importancia nos circulos académicos, contribuindo para o desenvolvimento de
outras disciplinas. Quer seja a partir de uma perspectiva cognitiva, mentalista ou cultural, a
visdo do mundo constituido por varios sistemas signicos € o que parece ter dado aos Estudos
da Traducdo a capacidade de conceber o processo tradutério em suas incontaveis
possibilidades. A vista disso, presume-se que qualquer atividade de semiose &,
necessariamente, um processo de traducdo e que, do mesmo jeito, qualquer percurso
tradutdrio envolve inevitavelmente atividades semidticas que podem acontecer dentro de um
mesmo sistema de signos ou, abrangendo mais de um.

A traducgdo intersemi6tica, nomenclatura atribuida a Jakobson, ou intersistémica,
conforme uma revisdo mais recente de Eco (2001) dos postulados jacobianos, consiste na
interpretacdo de signos verbais recorrendo a um sistema de signos ndo verbais e vice-versa.
Vaérias abordagens semidticas foram exploradas ao longo desse tdpico com o objetivo de
orientar a presente pesquisa dentro de uma visdo holistica de signo e de semiose. A ideia
empregada aqui, entdo, foi a de lancar mao de diferentes niveis de andlise signica com a
finalidade de compreender os caminhos que uma atividade de traducdo pode tomar,
especialmente quando se trata de um processo complexo entre diferentes sistemas. 1sso posto,
ao proximo topico foi dispensada a tarefa de discorrer sobre traducdo intersemidtica tanto
como processo quanto como produto, abordando mais ao fim, em especifico, a traducgéo entre

literatura e cinema.
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2.3 Traducdo Intersemiotica

A traducdo entre linguas diferentes, ou traducdo propriamente dita, € um
fendmeno bastante familiar a ponto de dispensar maiores comentarios nesse momento. Ha
algumas décadas, estudos de novas modalidades de traducdo tém sido sugeridos visando
explorar outros fatores além do intercdmbio entre diferentes idiomas.

No trabalho Aspectos Linguisticos da Traducdo (1959), publicado pela primeira
vez na segunda metade do século passado, Roman Jakobson apresentou 0 Seu conceito
tripartite de tradugdo que contemplava entre outras formas a tradug&o intersemictica. Esse tipo
de traducdo envolve a passagem de uma obra para um sistema signico diferente do inicial ou
“(...) na interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos ndo-verbais.”
(JAKOBSON, 2007, p. 65). Jakobson se apoiou na semidtica de Peirce, que considerava
como sendo “o mais profundo investigador da esséncia dos signos” (JAKOBSON, 2007, p.
64). Desse modo, para o linguista russo, o significado de um dado signo (linguistico) nao seria
mais do que a sua traducdo por outro signo que lhe poderia substituir tanto em outra lingua
como na mesma lingua ou, até mesmo, em outro sistema signico.

Todavia, apesar de ter cunhado o termo, o linguista ndo se dedicou a desenvolver
sua ideia, nem no ja citado trabalho, nem em produgdes posteriores. O que Jakobson parece
ter feito foi perceber a intersemiose como uma forma de traducdo, preferindo dedicar-se,
porém, a outros pontos de sua pesquisa que lhe causavam mais interesse. Entretanto, foi a
partir de seu trabalho que outros estudiosos desenvolveram producgdes voltadas para a area de
Traducdo Intersemidtica. Dessa maneira, essa forma de transito entre signos, também
nomeada de transmutacdo, esta presente quando, por exemplo, um poema é transportado para
uma mausica ou para uma pintura, um conto € transformado em histéria em quadrinhos ou,
mais frequentemente, um romance é levado para as telas do cinema.

Julio Plaza (2003) indicou os escritos de Jakobson como sendo a primeira
referéncia explicita a traducdo intersemidtica com a qual teve contato e apontou a teoria
semiotica de Peirce como sendo uma de suas principais fontes de reflexdo para a construgao
de sua prdpria teoria, sintetizada em seu livro intitulado Traducdo Intersemidtica. Ele definiu
esse trabalho como sendo, além do resultado de uma pratica, “a tentativa ou esfor¢co de uma
reflexdo enderecada as questdes que dao a traducgéo seu cunho intersemiotico” (PLAZA, 2003,
p. XII).

Nesse sentido, Plaza (2003, p. XII) reconhece a necessidade de um arcabouco

tedrico que trate especificamente da traducdo que envolve diferentes codigos, meios e
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linguagens, ressaltando que as questdes relativas a esse tipo de operagdo demandam o
trabalho de especialistas nas diversas areas semioticas. Alem das referéncias autorais citadas
em seu trabalho, Plaza (2003) apresenta seu olhar sobre as préaticas artisticas multi- e
intermidias, as quais ndo independem dos mecanismos tecnoldgicos de sua propria época. Por
consequéncia, o0 autor, que também era artista, enxergava as complexidades advindas dos

numerosos meios e linguagens trazidos pela contemporaneidade.

No movimento constante de superposicdo de tecnologias sobre tecnologias, temos
varios efeitos, sendo um deles a hibridizagdo de meios, codigos e linguagens que se
justapdem e combinam, produzindo a Intermidia e a Multimidia. O emprego de
suportes do presente implica uma consciéncia desse presente, pois ninguém esta a
salvo das influéncias sobre a percepgdo que esses mesmos suportes e meios
tecnoldgicos nos impdem. (PLAZA, 2003, p.13)

Plaza (2003) propde uma tipologia da Traducgdo Intersemiética (p. 89-94), ndo na
forma de uma categorizacao rigida, mas como um jeito de compreender aspectos mais gerais
relativos aos meios e linguagens envolvidos nas operac@es intersignicas. Dessa forma, a
traducéo iconical! guia-se pelo principio da similaridade, onde os significados sdo produzidos
sob a forma de qualidades e aparéncias (PLAZA, 2003). A iconicidade é uma caracteristica
que parece ser fortemente buscada em traducdes audiovisuais, de maneira que certos
personagens, por exemplo, destacam-se por possuir esse traco, na medida em que, como
signos, confundem-se com seus proprios objetos. “O signo estético ndo quer comunicar algo
que esta fora dele, nem ‘distrair-se de si’ pela remessa a um outro signo, mas colocar-se ele
préprio como objeto” (PLAZA, 2003, p. 25).

Na traducdo indicial'?, pelo contrario, o signo jamais se confunde com seu objeto,
sendo ela pautada pelo contato entre original e traducdo numa relacdo de causa e efeito
(PLAZA, 2003). Por fim, na tradugdo simbdlica®®, signo e objeto relacionam-se por forca de
convencao, pois, so pela criacdo de uma regra, o sentido de um simbolo pode ser dado. Essa

tipologia, a exemplo das categorias estabelecidas por Peirce, das quais o préprio Plaza se

11 Consideremos a pintura de uma magd. Nesse contexto, a pintura cria uma imagem que se assemelha
fisicamente a uma maca real em termos de forma, cor e textura. A semelhanca fisica entre a imagem na tela e
uma maga real é o que produz o significado sob a forma de qualidades visuais e aparéncias que se aproximam da
realidade, e essa semelhanca € o que permite que a pintura comunique o conceito de uma maca ao espectador.

12 Agora imaginemos um termAmetro médico. Quando este indica uma leitura de 40 °C, isso néo significa que o
termOmetro seja uma febre de 40 graus. Em vez disso, a leitura no termémetro é um indice ou indicador causado
pela febre no corpo. A traducéo indicial €, portanto, baseada na relagdo de causa e efeito entre o signo (a leitura
do termbmetro) e o objeto (a febre no corpo), em vez de uma representacdo direta por semelhanca, como ocorre
na traducdo iconica.

13 Por fim, a cor branca é frequentemente usada para simbolizar pureza e paz em muitas culturas ao redor do
mundo. No entanto, essa associacdo ndo é uma representacdo direta da pureza ou da paz. Em vez disso, é uma
convencao cultural em que a cor branca foi escolhida para representar esses conceitos.
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apropriou, sdo flexiveis, possibilitando que uma tradugdo possua mais de uma caracteristica.

Contudo, cabe o questionamento sobre o que seria 0 objeto de um signo traduzido.
Seria ele o proprio signo-fonte ou 0 objeto desse signo inicial? Esse tipo de indagacdo, no
entanto, talvez ndo fosse relevante para Plaza, pois, para ele, apesar do objeto determinar o
signo, aquele s6 poderia ser apreendido por intermédio do ultimo (PLAZA, 2003). Isso se
torna mais verdade ainda quando os objetos aos quais 0s signos se referem sdo imaginarios,
como, por exemplo, os personagens de uma ficcdo literaria que transitam para uma traducgéo
filmica.

Segundo o autor, “sendo o pensamento ‘0 Unico modo de representacdo’ e sendo o
icone o0 ‘Gnico meio de transmitir diretamente uma ideia’, a traducdo como pensamento
intersemiotico, transito de meios e transmutacdo de formas, inserird necessariamente (...) as
trés espécies de signos” (PLAZA, 2003, p. 97). Como néo existe conhecimento imediato,
conforme Peirce igualmente declarava, o signo, e ndo o seu objeto, é o Unico capaz de
transitar na passagem da fronteira entre 0 mundo interior e o mundo exterior (PLAZA, 2003).

O mais interessante é que em sua obra Plaza (2003, p. 12) demonstra como varias
operacdes entre diferentes linguagens e codigos ja existem ha muito tempo, como uma
espécie de “gérmen” da Traducdo Intersemidtica, sendo que esta Ultima préatica se diferencia
das primeiras pela intencdo em produzir traducdo de forma consciente (PLAZA, 2003). Desde
quando o autor escreveu a sua obra, no final dos anos 1980, e agora mais do nunca, 0 mundo
vem se deparando com grandes avancos tecnoldgicos, principalmente na area digital. A
criacdo de novos codigos e canais inunda o mundo semidtico de novos signos e de
possibilidades de intercdmbios entre estes.

O cinema é um belo exemplo de um meio que vem sofrendo mudancas constantes
desde a sua origem e essas mudangas, outrossim, tocam no que diz respeito a forma como a
literatura vem sendo retratada nas telas. A medida que 0s VArios recursos que o cinema possui
foram sendo adicionados: cores, som, efeitos especiais, CGI, entre outros, as narrativas
também ganharam novos contornos. Segundo Plaza (2003), tanto os procedimentos de
linguagem como o suporte e meios empregados influenciam o processo tradutério, de tal feita

que, segundo ele:

A Tradugdo Intersemidtica se pauta, entdo, pelo uso material dos suportes, cujas
qualidades e estruturas sdo os interpretantes dos signos que absorvem, servindo
como interfaces. Sendo assim, o operar tradutor, para nds, é mais do que a
"interpretacdo de signos linglisticos por outros ndo-linguisticos". Nossa visao diz
mais respeito as transmutacgdes intersignicas do que exclusivamente & passagem de
signos linguisticos para ndo-linguisticos. (PLAZA, 2003, p. 67)
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Logo, a Tradugdo Intersemiotica opera dentro de um sistema de signos
diferentes do original, o que consequentemente determina a formacdo de novos objetos
imediatos e sentidos. “A elei¢do de um sistema de signos, portanto, induz a linguagem a tomar

caminhos e encaminhamentos inerentes a sua estrutura” (PLAZA, 2003, p. 43).

Isso implica que, ao decodificar uma informagdo dada em uma “linguagem” e
codifica-la através de um outro sistema semiético, torna-se necessario modifica-la,
nem que seja ligeiramente, pois todo sistema semidtico é caracterizado por
qualidades e restricoes proprias, e nenhum conteido existe independentemente do
meio que o incorpora. (DINIZ, 1999, p. 33)

A vista disso, ndo é sensato esperar que uma adaptacdo filmica seja a tradugio
literal de um romance. O que Plaza (2003) propde nesse caso € a traducgdo criativa a exemplo

da transcriacdo poética:

Na Tradugdo Intersemidtica como transcriacdo de formas o que se visa € penetrar
pelas entranhas dos diferentes signos, buscando iluminar suas relagdes estruturais,
pois sdo essas relagdes que mais interessam quando se trata de focalizar os
procedimentos que regem a traducdo. Traduzir criativamente &, sobretudo, inteligir
estruturas que visam & transformag&o de formas. (PLAZA, 2003, p. 71)

Mais recentemente, o italiano Umberto Eco (2001, p. 67-130) revisou o trabalho
de Jakobson, levantando questionamentos sobre o seu conceito abrangente de traducéo e sobre
a maneira como o linguista russo se apoiou em Peirce para igualar esse termo a interpretagéo.
Eco argumenta que, conquanto Peirce tenha se referido a interpretacdo como outra palavra
para traducdo, ele o fez num sentido figurado, criando uma relacdo sinedoéquica entre 0s
vocabulos. Ele acreditava ainda que o proprio Jakobson, apesar de ter dado a entender, ndo
quis dizer “(...) que interpretar e traduzir sdo sempre a mesma operagao, mas que ¢ util
abordar a nogdo de significado em termos de tradugio” (ECO, 2001, p. 71).24

Para Eco, que iniciou seus estudos académicos no campo da Estética,
posteriormente trazendo contribuicbes para os campos da Semiotica e dos Estudos da
Traducdo, traducdo seria apenas uma das possibilidades de interpretacdo, ndo sendo, nesse
caso, adequado considerar as duas operagdes como equivalentes (DUSI, 2015). Destarte, a
“(...) tradugd@o € uma espécie do género interpretacdo, regida por certos principios proprios a
traducio” (ECO, 2001, p. 80).%°

14 «(_..) that interpreting and translating are always the same operation, but that it is useful to tackle the notion of

meaning in terms of translation” (ECO, 2001, p. 71).
15 (...) translation is a species of the genus interpretation, governed by certain principles proper to translation.
(ECO, 2001, p. 80)
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Nesse sentido, em sua divisdo também tripartite, o pesquisador italiano propde
categorias de interpretacdo onde estdo incluidas algumas operacdes que sdo classificadas
como traducdo e outras ndo. Levando em consideragdo os interesses da pesquisa, iremos falar
apenas sobre duas das categorias: a interpretacdo intrassisttmica e a interpretacdo
intersisttmica (ECO, 2001), dentro das quais a traducdo que inclui sistemas signicos nédo
verbais estd contida. A interpretacdo intrassistémica compreende processos tanto dentro de
uma mesma lingua natural, o que equivaleria a traducdo intralingual de Jakobson, como a
interpretacdo de signos por outros signos dentro de um mesmo sistema nao verbal (visual em
visual, sonoro em sonoro), caso que ndo foi considerado nos postulados jakobsonianos. Desse
modo, essa segunda forma de processo acontece:

(...) quando, por exemplo, uma peca musical é transcrita em tom diferente, passando
de maior para menor ou (em tempos antigos) do modo dérico para o frigio, ou
quando um desenho é feito com pantografo, ou quando um mapa é reduzido em
escala ou simplificado (ou, ao contrario, reproduzido em maior detalhe). (ECO,
2001, p. 102-103).1¢

A interpretacdo intersistémica, por outro lado, inclui o intercAmbio entre
diferentes linguas naturais e entre sistemas semidticos diferentes. Neste ultimo caso esta
incluida a passagem de romances para filmes, o que Eco denomina como adaptacdo ou
transmutagéo (2001, p. 119; 2007, p. 25). Como o autor mesmo explica, ele prefere ndo usar o
termo traducéo por “prudéncia terminoldgica” (2007, p. 25), por entender que esta operagdo
acontece s6 em casos especificos, quando, por exemplo, na adaptacdo filmica, algum nivel é
isolado ao se usar a mesma sequéncia narrativa de eventos ou ao se tentar reproduzir aspectos
estilisticos do romance. Sendo assim, a adaptacdo exigiria um maior grau de deliberacdo do
que a traducdo. Em suma, Eco declara que “(...) na tradugdo a atitude critica do tradutor esta
de fato implicita e tende a ficar ocultada, enquanto na adaptacdo ela se torna preponderante e
constitui a propria esséncia do processo de transmutagio.” (ECO, 2001, p. 126).17

Quando fala em traducdo, Eco se refere a traducéo propriamente dita ou a outros
tipos muito especificos de intercambio entre signos que possam ser equiparados em algum

nivel ao transito entre diferentes idiomas (ECO, 2007, p. 25), como no caso comentado no

16 (...) when, for example, a musical piece is transcribed in a different key, changing from major to minor or (in
ancient times) from the Doric mode to the Phrygian mode, or when a drawing is made with a pantograph, or
when a map is reduced in scale or simplified (or, contrariwise, reproduced in greater detail). (ECO, 2001, p. 102-
103).

17 But in translation the critical attitude of the translator is in fact implicit, and tends be concealed, while in
adaptation it becomes preponderant and constitutes the very essence of the process of transmutation. (ECO,
2001, p. 126).
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pardgrafo anterior. Mesmo considerando o trabalho critico do tradutor como um traco
invisivel de sua atividade, Eco apresenta essa figura como uma espécie de negociador que lida
com escolhas que podem ser encaradas como “apostas interpretativas”. Nesse jogo sempre

havera perdas e ganhos a depender da intencao do texto:

(...) a traducdo se apoia em alguns processos de negociacdo, sendo a negociagéo,
justamente, um processo com base no qual se renuncia a alguma coisa para obter
outra — e no fim as partes em jogo deveriam experimentar uma sensacéo razoavel e
reciproca satisfacdo a luz do aureo principio de que néo se pode ter tudo (ECO, 2007,
p. 19)

Dessarte, quando falamos em escolhas, negociacao, perdas e ganhos, entendemos
que uma traducdo é sempre outro e ndo 0 mesmo texto/obra de partida. No entanto, segundo
Eco, “a tradu¢dao ¢ uma das formas da interpretagdo (...) que deve sempre visar, embora
partindo da sensibilidade e da cultura do leitor, reencontrar (...) a intencdo do texto, aquilo que
o texto diz ou sugere em relacdo a lingua em que é expresso e ao contexto cultural em que
nasceu” (ECO, 2007, p. 17). Nessa perspectiva, em outro momento ratifica a mesma ideia ao
declarar que “traduzir quer dizer entender o sistema interno de uma lingua e a estrutura de um
texto dado naquela lingua, e construir um duplo do sistema textual que, sob uma certa
descricdo, possa produzir efeitos analogos no leitor” (ECO, 2007, p. 17, grifo do autor).

Preocupados com questdes relativas a tradugdo intersemiotica, Queiroz e Aguiar
(2010) tentaram aplicar a ideia de Eco sobre “efeitos analogos™” de forma mais especifica ao
intercambio entre sistemas diferentes. Os mesmos autores também tém levantado em suas
publicagfes um questionamento importante sobre como a traducao intersemidtica poderia ser
definida com mais precisdo em sua natureza e variedade e apelam ainda para a necessidade da
propositura de um modelo que lhe seja proprio. Ao apresentar duas premissas, a saber que “(i)
uma traducgdo intersemidtica €, primordialmente, uma operagdo semiodtica” e “(ii) processos
semioticos sdo processos multi-estruturados” (QUEIROZ; AGUIAR, 2010, p. 2), e ao usar
modelo hierarquico de Salthe (1985, apud QUEIROZ; AGUIAR, 2010, p. 4), os autores
descrevem a traducdo intersemidtica como um fendmeno complexo que pode ser estruturado

hierarquicamente em niveis de organizacao e ou descricao.

O que chamamos aqui de nivel de descrigdo ¢ um “artefato conceitual” com certo
poder heuristico de descricdo. Nao significa que os niveis estejam claramente
distribuidos em termos hierarquicos na obra traduzida ou na tradutora. Também néo
significa que atuam independentemente. Mas em termos descritivos, e funcionais,
possuem certa autonomia, e estdo coordenados em termos de constricdo (constraints)
e dependéncia. (QUEIROZ; AGUIAR, 2010, p. 4)
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Esses niveis de descricdo dentro de uma obra produzida a partir da linguagem
verbal podem ser, por exemplo, o sintatico, o semantico, o fonético, o lexical etc. J& numa
obra construida a partir da linguagem néo verbal, podem ser elementos como som, cores,
iluminacdo, entre outros. Segundo a abordagem defendida pelos autores, uma traducéo pode

selecionar certos aspectos relevantes do signo traduzido:

Assim, certos niveis de descricdo — por exemplo, quando linguistico: ritmico,
prosodico, sintatico, pragmatico, ambientacdo psicolégica, histérico, etc. — tém suas
propriedades relevantes selecionadas, e traduzidas, ou transcriadas, como prefere
Haroldo de Campos (1997), por meio de novos materiais, por exemplo, em qualidade
e dinamica de movimentacéo, organizacdo espacial, iluminacéo, figurino, cenografia,
etc. (QUEIROZ; AGUIAR, 2010, p. 5)

Os autores destacam, porém, a dificuldade de comparagdo que pode haver entre 0s
niveis de descricdo onde o par fonte-alvo possui materiais estruturais muito diferentes, como
guase sempre € o caso de obras envolvidas na traducédo intersemiotica. Diante disso, Queiroz e
Aguiar (2010) elaboram e apresentam diagramas para tentar mapear possiveis
correspondéncias entre niveis de descrigdo, inclusive para sistemas que ndo possuem qualquer

tipo de correspondéncia direta.

Figura 1 — Possibilidades de correspondéncia entre diferentes niveis de descri¢do 1

semantico

- —: [ dinamica movimento ]

morfologico

) S [ qualidade movimento ]

fonético

A

grafico

Fonte: Queiroz e Aguiar, 2010, p. 6
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Figura 2 — Possibilidades de correspondéncia entre diferentes niveis de descrigédo 2

semantico

- —: [ ritmo ]

morfologico
- ~— [ iluminagdo ]

fonético

grafico

o 4

Fonte: Queiroz e Aguiar, 2010, p. 7

Em outro de seus esquemas, onde a relacdo triadica explorada pela semiética
peirceana é considerada, o signo é a fonte-semiotica, ou seja, a obra a ser traduzida; o objeto
do signo é o objeto da obra-fonte e o interpretante é o signo tradutor ou alvo-semiotico. Em
um segundo modelo, o signo é o alvo-semidtico, a obra traduzida é o objeto desse signo e o
interpretante é o efeito causado no intérprete (QUEIROZ; AGUIAR, 2010).

Figura 3 — Relacéo triddica entre sistemas hierarquicos e multi-estruturados

historico

sintatico

[ ]
[ pragmatico J
)
[ )

[ histérico J [ histérico J
[ pragmatico ] [ pragmatico }
[ ) )
[ sintatico ] [ sintatico J

Fonte: Queiroz e Aguiar, 2010, p. 9

Os autores langam méo ainda de outros diagramas que unem a teoria de Peirce, a

sugestdo de Eco sobre a producdo de um efeito analogo no intérprete e 0 modelo hierarquico
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ou multi-estruturado de sistema, na tentativa de ilustrar o processo de tradugdo que leva em
conta todos esses fatores. Desse modo, na tradugdo intersemiotica “um signo traduzido produz,
em um intérprete, por meio de um signo de diferente natureza, um “efeito analogo™ aquele
que produziria por meio de um signo de mesma natureza” (QUEIROZ; AGUIAR, 2010, p. 2).
Por fim, Queiroz e Aguiar consideram que, caso a traducdo cause no intérprete o
mesmo efeito produzido pela fonte-semi6tica, como o proposto por Eco, 0 signo tradutorio

trata-se, nesse caso, de um icone, isto é, de um signo de analogia.

Figura 4 — Relacdo triadica em que o efeito sobre o intérprete € uma inferéncia analdgica, e 0
icone é um icone de seu objeto
[ icone 1

[ histérico e efeito em
um

[ pragmatico intérprete =

[ analogia

[ sintatico

Fonte: Queiroz e Aguiar, 2010, p. 10

Em meio a dificuldade que muitas vezes existe em se elaborar signos que sejam
comparaveis em sistemas semidticos distintos, o trabalho de Queiroz e Aguiar destaca-se com
a apresentacdo de modelos explicativos e tentativas de criagdo de categorias para tipificar os
fendmenos da transmutacao.

A Semidtica, especialmente a trazida por Peirce, e a Tradugdo Intersemidtica nos
ddo uma ideia de um processo de tradugdo focado na agdo do signo, no qual a semiose é
sobretudo uma operacgdo cognitiva. Porém, isso ndo significa dizer que a traducdo ndo seja
também um processo intercultural, como na abordagem defendida por Lotman. Seja como um
signo autdbnomo ou como representacdo da realidade, 0 mundo sé tem como ser apreendido
mediante a ag&o signica. A traducdo intersemidtica se relaciona com atividades h4 muito tempo

realizadas pela humanidade, ainda que de maneira ndo intencional, conforme a viséo de Plaza
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(2003, p. 12). Entretanto, com o passar do tempo 0 homem vem inventando e recriando mais
maneiras de comunicar os fendbmenos a sua volta que, por sua vez, podem dar origem a novos
codigos.

Literatura e cinema, meios de comunicar arte, possuem, cada um, a sua propria
forma de linguagem. Contudo, além de um ter estado influenciando a outro ao longo do tempo,
podemos dizer que, desde a sua criacdo, o cinema vem adaptando a literatura ou a literatura
tem chegado a novos publicos por intermédio do cinema, semelhantemente ao que acontece
quando livros sdo traduzidos para outros idiomas para que possam ser lidos por mais pessoas.

A transmutacdo é um fendmeno complexo em que a traducdo de obras literarias
para filmes tem se elegido como o principal objeto de interesse para estudiosos da area. Dado 0
grande numero de obras escritas que foram transportadas para o universo diegético, o ideal
seria que pudéssemos contar com analises totalmente voltadas para essa realidade no sentido
de elaborar uma teoria particular. Todavia, € possivel se apropriar daquilo que outras areas de
pesquisa tém a oferecer como um recurso para investigar esse fendmeno através de outras
lentes.

Os Estudos da Adaptacdo, por exemplo, compdem um campo que vem ganhando
espaco recentemente e, a despeito de ultimamente estar incluindo novas formas de adaptar, o
par literatura/cinema é o seu principal objeto de estudo. Ainda que até meados do século
passado tenha sido baixo o nimero de académicos, pertencentes tanto ao ramo da literatura
como ao do cinema, que tivesse algo de positivo a falar sobre adaptacfes cinematograficas
(CARTMELL, 2012), a quantidade de obras desse género s6 cresceu. No proximo tépico
veremos um pouco sobre a relagdo entre os campos dos Estudos da Traducgéo e dos Estudos da
Adaptacdo e possiveis contribuicbes que um pode trazer ao outro. As referéncias trazidas a
seguir também apresentardo alguns recortes da histdria da adaptacdo e nos dardo uma ideia de

como o jeito de adaptar ao longo dessa trajetdria tem mudado.

2.4 Adaptacéo

A terminologia “adaptagdo” talvez seja uma das mais usadas tanto no campo dos
Estudos da Adaptacdo como no dos Estudos da Traducdo quando o referente é a traducéo
entre diferentes sistemas semidticos. O objeto de estudo mais frequente dos Estudos da
Adaptacdo e da Traducdo Intersemidtica, por sua vez, sdo obras cinematogréaficas originadas
da literatura, especialmente de romances. No entanto, em que consiste a diferenca de

perspectiva sobre a qual cada um desses ramos se sustenta? O professor Jonh Milton (2019)
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tem afirmado que os Estudos da Adaptacdo, especialmente no mundo anglo-saxdnico, ainda
tém tomado como base o aporte tedrico de outros campos, carecendo de elaborar algo que lhe

seja proprio.

Parece-me que os Estudos da Adaptacdo tém sido muito dependentes de teorias
vindas de fora de sua propria area especifica e ainda nao desenvolveram sua prépria
estrutura tedrica. Este ponto ¢ apoiado por Lawrence Venuti em “Adaptation,
Translation, Critique” (2007), em que ele critica a falta de base tedrica de muitos
trabalhos sobre Adaptacéo Cinematografica. (MILTON, 2019, p. 200, grifo do autor)

Nesse sentido, Milton tem defendido uma maior interagcdo entre os dois campos.
Abordando o conceito de interpretante elaborado por Venuti e trazido dos Estudos da
Traducdo para a andlise de materiais adaptados, Milton declara que, ao fazer isso, aquele
autor: ““(...) aponta uma direcao, acredito eu, que os Estudos da Traducdo podem seguir: a de
desempenhar um papel central nos desenvolvimentos em Estudos da Adaptacdo por meio da
participagdao em publicagdes, conferéncias, cursos, sites, etc.” (MILTON, 2019, p. 201)

De fato, os Estudos da Traducgéo, pelo caminho que vém trilhando, tém muito a
oferecer aos Estudos da Adaptacdo. Por outro lado, da mesma forma como os Estudos da
Adaptacdo tém se servido de conceitos mais gerais dos Estudos da Traducéo, é possivel que a
Traducdo Intersemiética possa lograr beneficios da interagdo com os Estudos da Adaptacéo.
Na transposicdo da literatura para o cinema, escolhas tradutorias e técnicas de adaptacdo estdo
intimamente relacionadas. Robert Stam (2006, p. 50) afirma que “uma adaptagdo consiste em
uma leitura do romance e a escrita de um filme”. Sendo assim, o tradutor ndo depende apenas
de sua interpretacdo para construir a nova obra, ele depende, antes de tudo das possibilidades
e limitagBes que o novo suporte lhe dard. “Obviamente, o catalisador das relagdes entre
literatura e cinema tinha que ser mesmo a adaptacdo, ponto nevralgico em que as duas
modalidades de arte se tocam ou se repelem, se acasalam ou se agridem.” (BRITO, 2006, p.
67).

Com efeito, Brito (2006) toca no ponto-chave da adaptacao, assinalando o vinculo
de tensdo que existe entre as duas formas de contar histdrias. Essas discussfes sempre trazem
a tona disputas antigas que caracterizam a tradugdo com termos entre “certo” e “errado”,
“fiel” e “livre”, “literal” e “criativa” (DINIZ, 1999:27, grifo da autora). Contudo, conquanto
sejam traducdes de outros textos, adaptacfes cinematograficas sdo novas obras, possuindo,
desse modo, as suas proprias caracteristicas. Diane Lake (2012), escritora e roteirista, que teve
sucesso em trabalhos, como na producdo do roteiro para o filme Frida (1997), com base no

livro de Hayden Herrera, discorre um pouco sobre a sua experiéncia no ramo no ensaio



39

Adapting the Unadaptable — The Screenwriter s Perspective. Lake afirma que:

Portanto, é importante entender que a interpretagdo visual mais literal de um livro
que se poderia imaginar ainda ndo seria o proprio livro. O livro conta uma historia, o
filme baseado nesse livro conta uma histdria. Sim, € o trabalho do roteirista dar vida
ao livro na tela, mas o prdprio ato de contar a histéria do livro no filme mudara o
livro. Se um adaptador se preocupasse em ser absolutamente fiel ao livro, cena por
cena, o filme resultante seria — eu asseguro — uma bomba. (LAKE,2012, p. 409)*®

A roteirista reconhece que as técnicas para producGes de filmes sdo tdo ricas e
variadas que contar uma historia visualmente acaba sendo uma forma de permitir que esta se
torne mais acessivel para o leitor médio. Essa perspectiva se assemelha a de Deborah Cartmell
(2012) quando fala em adaptag&o como sendo a arte da democracia, fazendo um contraponto a
William Hunter, critico do uso da literatura como fonte para o cinema. Cartmell afirma que:
“A adaptacdo, em particular, ¢ condenada com louvor no seu efeito ‘democratizante’: traz a
literatura para as massas, mas também traz as massas para a literatura, diluindo, simplificando
e, portanto, apelando para 0s muitos e n&o para os poucos”. (CARTMELL, 2012, p. 3)%°

A colocacéo de Cartmell ndo poderia ser mais verdade. Quantas obras da literatura
das mais variadas épocas tém sido adaptadas das mais diversas formas, ao longo de séculos,
atraindo para si as massas? Romances foram levados para o teatro, classicos do teatro
transformados em contos, e, sO mais recentemente o cinema, o radio e a televisdo
recepcionaram a literatura. AdaptacGes sdo feitas com o propdsito de se atingir um novo
publico e tém o poder de tornar mais conhecida uma histéria que ja existia em outro formato.

Foi exatamente o que aconteceu com As Cronicas de Narnia de C. S Lewis, que,
apesar de ter conquistado um grande publico na Inglaterra ja nos seus primeiros anos e ja
serem consideradas um classico mundial ha algumas décadas, a adaptacdo cinematogréafica de
O Ledo, a Feiticeira e o Guarda-Roupa fez com que a obra-fonte se tornasse mais popular em
outros paises onde Lewis, pelo menos nesse género, ndo era tdo conhecido. No Brasil, por
exemplo, até antes do lancamento do primeiro filme em 2005, Lewis era mais famoso como
apologeta cristdo do que como o autor das Cronicas. O sucesso do filme causou um recorde

nas vendas dos livros, que naquele ano foram simplesmente os mais vendidos. Logo, a

18 So it’s important to understand that the most literal screen interpretation of a book that one could imagine still
wouldn’t be the book itself. The book tells a story, the film based on that book tells a story. Yes, it’s the job of the
screenwriter to bring the book to life on the screen, but the very act of telling the story of the book on film will
change the book. If an adaptor were to worry about being absolutely faithful to the book, scene for scene, the
resulting film would — I assure you — be a bomb. (LAKE,2012, p. 409)

19 «“Adaptation, in particular, is damned with praise in its “democratizing” effect: it brings literature to the masses
but it also brings the masses to literature, diluting, simplifying, and therefore appealing to the many rather than
the few”. (CARTMELL, 2012, p. 3)
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afirmacdo de Cartmell (2012) sobre levar a literatura para as massas recorrendo a adaptagéo
encontra respaldo nesse fato. Com efeito, tem se tornado cada vez mais comum que leitores
de um determinado livro procurem saber se existe um filme sobre a historia e, conversamente,
apos assistir determinado filme adaptado de algum livro, muitos tém o desejo de conhecer a

historia por intermédio da leitura.

Mais que uma forma de reconstrucdo estética de uma obra pregressa, a adaptacdo é
um fendmeno sociocultural cujos motivos e repercussdes devem ser investigados, a
fim de alargar o entendimento dos diversos periodos da producdo simbdlica e artistica,
e de sua consequente relevancia junto ao publico que a consome. (SILVA, 2013, p. 22)

O uso da literatura desde os primeiros anos do cinema se explica por algumas
razdes. Uma delas é que a producdo de roteiros originais ndo acompanhava a crescente
demanda da nova inddstria, tornando a adaptacdo uma espécie de procedimento padrdo
(BUCHANAN, 2012). Outro motivo, peculiar ao cinema mudo, é que adaptar obras que ja
eram conhecidas se tornava uma tarefa mais fécil, pois os filmes ndo tinham como apoiar-se
em dialogos e, por fim, alguns cineastas acreditavam que o uso da literatura elevaria o status
de sua producdo (CARTMELL, 2012).

Conforme é sabido, na histéria do cinema o nimero de adaptacdes ultrapassa de
muito a quantidade de filmes com roteiros originais, e no entanto, este procedimento
nunca foi pacifico, nem no ambito da emissdo, nem no da recepgdo, quanto mais
junto aos literatos. (BRITO, 2006, p. 67).

Dessa forma, j& nos primeiros 20 anos da historia do cinema, foram catalogados
por Denis Gifford, nada menos que 861 autores cujas obras foram adaptadas para filmes
(BUCHANAN, 2012). O significado de adaptar, no entanto, tem mudado com a pratica ao
longo dos anos. O emprego de novas tecnicas, se ndo determina, influencia nas escolhas
tradutorias. Os elementos que comp8em a narrativa terdo de amparar-se nos modos de suporte

gue existem até dado momento.

Nos anos pioneiros, fazer um filme de um romance ou pega raramente exigiria um
interesse pela totalidade da obra, ou mesmo por sua forma estrutural geral. A
brevidade de cada filme exibido neste periodo ndo permitia tamanha ambi¢do. Em
vez disso, 0 projeto era, na realidade, produzir citagfes visuais de uma obra, curtas e
animadas cinematograficamente. (BUCHANAN, 2012, p. 21)%°

20 “In the pioneering years, making a film of a novel or play would rarely require an interest in the totality of the
work, or even in its overall structural shape. The brevity of each exhibited film in this period did not allow for
such comprehensive ambition. Rather the project was, in effect, to produce cinematically animated, brief, visual
quotations from a work.” (BUCHANAN, 2012, p. 21)
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Mesmo que os roteiros hoje possam contar com mais paginas, filmes, via de regra,

continuam sendo mais breves do que romances, sendo a reducao a operacdo estatisticamente

mais frequente no processo adaptativo (BRITO, 2006). Entretanto, pode haver mudancas de

outras naturezas:

Com efeito, de um modo geral, hé coisas que estavam no romance e ndo estdo mais
no filme (reducdo), ha coisas que estdo no filme e que ndo estavam no romance
(adicdo), e finalmente, ha coisas que estdo nos dois, porém, de modo diferente
(deslocamento, transformacédo). (BRITO, 2006, p. 5)

Nessa perspectiva, Brito (2006) prop6e um quadro que apresenta de forma

sintética as operagdes comumente realizadas no processo de adaptacdo da literatura para o

cinema. Como pode ser visto logo a seguir, na coluna da esquerda estdo os nomes das

operacOes adaptativas e, a direita, as respectivas definicoes:

Tabela 1 — OperacGes adaptativas

OPERACOES DESCRICAO

REDUCAO Elementos que estaf) no texto literario (romance, conto ou
peca) e que ndo estdo no filme.

ADICAO Elementos gue estdo no filme sem estar no texto literario.

DESLOCAMENTO E!ementos que estdo em amb,os_, filme e texto literério, mas
ndo na mesma ordem cronoldgica, ou espacial.

TRANSFORMACAO Elementos que, no romance e no filme, possuem

PROPRIAMENTE DITA

significados equivalentes, mas tém configuracbes
diferentes.

SIMPLIFICACAO

Uma transformacéo que consistiu em, no filme, diminuir a
dimensdo de um elemento que, no romance, era maior.

AMPLIACAO

Uma transformacéo que consistiu em, no filme, aumentar a
dimensdo de um ou mais elementos do romance.

Fonte: Brito (20086, p. 9)

Segundo Brito (2006) os principais niveis onde essas mudancas podem ocorrer se

resumem ao enredo, personagens e linguagem. O mesmo autor langa a seguinte pergunta em

seu ensaio Literatura no cinema: “haveria regras para se dar forma cinematografica a um

romance?” (BRITO, 2006, p. 4). Porém, ele prefere ndo responder diretamente a essa questéo

e sim apresentar as analises comparativas entre romances e filmes empreendidas por ele. Por

outro lado, Cartmell apresenta, na obra organizada por ela, A Companion to Literature, Film,

and Adaptation, “os 10 segredos para se tornar um adaptador de sucesso” identificados por

Andrew Davis, que, por sinal, transformou-se em um famoso roteirista.
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1 Leia o livro.

2 Pergunte a si mesmo: por que este livro e por que agora?

3 Pergunte a si mesmo: de quem é essa historia, realmente?

4 N4o tenha medo de mudar as coisas, especialmente as aberturas.

5 N&o comece sem um plano.

6 Nunca use uma linha de didlogo se vocé conseguir o efeito com um olhar.

7 Cristalize o dialogo a sua esséncia.

8 Escreva cenas que ndo estdo no livro.

9 Evite narracdo, flashbacks e personagens falando diretamente com a camera.
10 Quebre suas proprias regras quando parecer a coisa certa a fazer (The Telegraph,
2011). (DAVIES, 2011 apud CARTMELL, 2012, p. 8)*

Com certeza, esses passos sdo importantes e dizem respeito a diferentes etapas de
tomada de decisdes que comecam com a escolha de uma obra para ser adaptada. No universo
cinematogréafico deliberacdes como essas podem e geralmente envolvem mais de uma pessoa.
Na verdade, ndo obstante o roteiro possa ser feito por apenas um individuo, isso dificilmente é
0 que acontece. E muito provavel que, no minimo, ele receba ajustes do diretor, o qual, muitas
vezes, participa ativamente na producao do texto como cocriador, ou ha casos ainda em que 0
mesmo profissional escreve e dirige.

Seja como for, a filmagem exigira a participacdo de diferentes equipes que serdo
fundamentais para dar a obra a cara que foi idealizada pelo roteirista e pelo diretor. Todavia,
mais do que tudo, um filme é um projeto financeiro que vem acompanhado de um encargo?,
0 que significa que nem sempre quem escreve o texto faz isso com total liberdade. Em meio a
essa realidade, muitos projetos comecam, as vezes mudam, as vezes sao abandonados, pois a

economia da adaptacao € caraterizada pela instabilidade (MURRAY, 2012):

Para cada filme exibido no multiplex local ou no cinema de arte, cada minissérie de
romance classico transmitida na televisdo ou comprada em DVD, e cada edicdo
relacionada, novelizacdo, roteiro publicado ou livro complementar que aparece nas
prateleiras de uma livraria local representa apenas a manifestacdo mais tangivel de
uma industria de adaptacdo subjacente responsavel por criar, disseminar e orientar o

21 1 Read the book.

2 Ask yourself: why this book, and why now?

3 Ask yourself: whose story is this, really?

4 Don’t be afraid to change things, especially openings.

5 Don’t start without a plan.

6 Never use a line of dialogue if you can achieve the effect with a look.

7 Crystallize dialogue to its essence.

8 Write scenes that aren’t in the book.

9 Avoid voice-over, flashbacks, and characters talking directly to camera.
10 Break your own rules when it feels like the right thing to do (The Telegraph,
2011). (DAVIES, 2011 apud CARTMELL, 2012, p. 8)

22 Se a traducdo pretende ser adequada para um determinado proposito, ela deve satisfazer determinados
requisitos, 0s quais sdo os encargos de tradugéo.4 Os encargos consistem de uma definicdo prospectiva (explicita
ou implicita) da situagdo alvo, a qual chamamos de skopos do texto alvo. (NORD, 2016, p.28)
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consumo de material adaptado. (MURRAY, 2012, p. 122)%

Desse modo, se considerarmos essa realidade, boas adaptacfes cinematograficas
dependem mais do que os 10 segredos de Andrew Davies apontados por Cartmell (2012).
Reconhecer que uma adaptacao filmica € um trabalho que depende de inimeras méos, tanto
para sua producdo como para sua execucado, traz a tona outro problema: a questdo da autoria,
algo téo fécil quando o objeto em questdo € um romance. Murray (2012) chama atencéo para

essa situacdo ao afirmar que:

(...) a gama de individuos responsaveis por uma adaptacdo — 0 nimero de maos que
metaforicamente “ddo forma” & producdo criativa — precisa ser revisada
radicalmente de cima das figuras criativas tradicionalmente valorizadas do autor e
diretor de cinema para incluir atores menos visiveis da inddstria, como agentes,
gerentes de direitos autorais, organizadores de feiras do livro, programadores de
festivais de cinema, juizes de prémios culturais, roteiristas, agentes de elenco,
publicitarios, profissionais de marketing, produtores, distribuidores, programadores
de transmiss&o, revisores e similares. (MURRAY, 2012, p. 123)*

A situacdo fica ainda mais dificil quando se trata de blockbusters, a exemplo de
famosas franquias, como Harry Potter, em que a figura de J. K. Rowling como autora é mais
do que romantizada, porquanto uma das grandes propagandas dos filmes era que os tais
haviam “capturado a esséncia” do que ela havia escrito. No entanto, quantas cabecas e méos
estiveram e permanecem envolvidas em uma obra transmidiatica desse nivel?

Nesse ponto, € importante fazer um breve hiato para considerar o significado de
“esséncia”, termo comumente mencionado quando se fala em adaptacdo, mas raramente
acompanhado de uma definicdo concreta. Marcel Silva (2013), ao abordar a questdo em sua
obra Traducdo Intercultural, esclarece que muitos tedricos falam simplesmente em algo que
precisa ser preservado, a despeito das mudancas ocorridas na transposicdo de meios. “Esse
algo, na origem dos estudos de adaptacdo, foi entendido como a esséncia ou o
espirito do texto.” (SILVA, 2013, p. 43). Desse modo, ao citar autores renomados, como 0
escritor indiano Salman Rushdie e o critico de cinema Bazin, Silva (2013) expde tanto as

23 For each film that screens at the local multiplex or art-house cinema, each classicnovel miniseries broadcast on
television or purchased on DVD, and every tie-in edition, novelization, published screenplay, or companion book
appearing on the shelves of a local bookstore represents only the most tangible manifestation of an underlying
adaptation industry responsible for creating, disseminating, and guiding consumption of adapted material.
(MURRAY, 2012, p. 122)

24 «(.)) the range of individuals responsible for an adaptation — the number of hands which metaphorically
“shape” the creative output — needs to be revised radically upward from the traditionally valorized creative
figures of the author and film director to include less visible industry players such as agents, rights managers,
book fair conveners, film festival programmers, cultural prize judges, screenwriters, casting agents, publicists,
marketers, producers, distributors, broadcast schedulers, reviewers, and the like.” (MURRAY, 2012, p. 123)
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contribuicbes que esses mesmos tedricos trouxeram para expandir as discussdes sobre
adaptacdo para além dos conceitos de fidelidade bem como suas nocbes demasiadamente
abstratas de esséncia, que se apoiam apenas na subjetividade do pesquisador. Silva, por seu
turno, propde um conjunto de categorias de andlise que considera as mdltiplas variaveis
envolvidas na realizagdo de uma adaptacdo, apresentando metodologicamente as diferentes
formas de relagdo que podem existir entre as obras-fonte e alvo. Em que pese a relevancia do
trabalho de Silva, esta pesquisa ndo se detera excessivamente nesse topico, ndo podendo,
porém, deixar de problematizar o conceito de esséncia.

Retornando ao problema da autoria, em A Theory of Adaptation, Linda Hutcheon
(2006) reconhece que cinema e televisdo sdo 0s meios mais complicados para se definir
autoria pela quantidade de pessoas envolvidas em qualquer trabalho. Entretanto, ela parece

chegar a uma conclusdo ao usar argumentos bem convincentes:

Filmes sdo como Operas, pois ha muitos e variados artistas envolvidos no complexo
processo de sua adaptacdo. No entanto, é evidente, tanto pelos comunicados de
imprensa de esttdio quanto pela resposta critica, que o diretor é, em Ultima analise,
responsével pela visdo geral e, portanto, pela adaptacdo. No entanto, outra pessoa
geralmente escreve o roteiro que inicia o processo; alguém primeiro interpreta o
texto adaptado e o parafraseia para um novo meio antes que o diretor assuma a tarefa
de dar vida corporificada a esse novo texto. Por isso, em um filme, o diretor e 0
roteirista compartilham a tarefa primordial da adaptacdo. (HUTCHEON, 2006, p.
85)25

Dusi (2015), ao falar das decisGes que precisam ser tomadas pelo diretor e pelo
roteirista, acaba por apresentar, mesmo que de forma implicita, a mesma ideia: “O diretor e 0
roteirista devem fazer escolhas, decidir o que mostrar e como mostrar, tornando o que esta
implicito no texto escrito em algo materialmente diferente.” (DUSI, 2015, p. 195)%

Finalmente, o pensamento de James Russell parece firmar um ponto entre aquilo
que foi trazido por Murray e por Hutcheon a respeito do problema da autoria. Ele afirma que
“(...) identificar o diretor e o roteirista ao lado do autor original como importantes

contribuintes criativos se encaixa bem dentro dos limites dos estudos literarios e

% “Films are like operas in that there are many and varied artists involved in the complex process of their
adaptation. Nevertheless it is evident from both studio press releases and critical response that the director is
ultimately held responsible for the overall vision and therefore for the adaptation. Yet someone else usually
writes the screenplay that begins the process; someone else first interprets the adapted text and paraphrases it for
a new medium before the director takes on the task of giving this new text embodied life. For this reason, in a
film, the director and screenwriter share the primary task of adaption. (HUTCHEON, 2006, p. 85)

% “The director and screenwriter must make choices, decide what to show and how to show it, opening up what
is implicit in the written text into something materially different.” (DUSI, 2015, p. 195)



45

cinematograficos.” (RUSSELL, 2012, p. 393) %/

Temas como fidelidade, status da obra e autoria sdo recorrentes nos debates tanto nos
Estudos da Adaptacdo quanto nos Estudos da Traducdo, refletindo diferentes pontos de vista.
Contudo, tem sido cada vez mais comum a circulagdo de perspectivas cada vez mais
combativas que valorizam a figura do tradutor e do adaptador, reconhecendo que o0 processo
de adaptacéo e traducdo é uma atividade criativa. E notavel, ainda, que as fronteiras entre
adaptacdo e traducdo sao ténues, sendo esse assunto capaz de produzir muitas discussdes, pois

sdo muitas as nuances a serem analisadas.

2.5 Traducéo x Adaptacao

No ultimo capitulo de sua obra (2006, p. 170), Hutcheon faz a pergunta “O que
ndo ¢ uma adaptacdo?”’?® A autora advoga que nenhum texto ¢ fixo, pois possui algum tipo de
fluidez. A partir dai ela define um continuum de relagBes entre textos mais antigos e mais
novos onde, em um extremo, estdo obras nas quais a fidelidade é procurada, tais como
traducdes literarias e transcricdes musicais e, no outro, spin-offs, sequéncias e prequéncias. A
adaptacdo propriamente dita, como ela define, ficaria entre esses pontos. Adaptar seria uma
forma de condensar, revisar e recontar um trabalho de arte em que mudangas sdo feitas
deliberadamente. (HUTCHEON, 2006)

Eco faz objecdo em considerar qualquer tipo de mudanca de um sistema para

outro como traducdo, assinalando, outrossim, um tipo de distincéo:

Eco argumenta que, para transpor um romance para um filme, sera inevitavelmente
necessario decifrar muitas de suas inferéncias, para ilustrar sua propria interpretacéo,
comecando pelos detalhes do mundo possivel que é encenado. Este mundo possivel
se torna tangivel e apresentavel; ele é representado — na escolha dos personagens,
incluindo, necessariamente, sua aparéncia fisica e indumentéria, nos cdédigos
proxémicos e nos codigos visuais e sonoros. Falar em “tradu¢do” intersemiotica &,
portanto, mais metaférico do que qualquer outra coisa, segundo Eco (2003b: 158-
172), e seria mais apropriado falar em adaptacdo, pois ao avaliar uma transposicéao é
sempre necessario fazer muitas concessdes as transformagdes resultantes de escolhas
textuais ndo previstas pelo texto fonte. (DUSI, 2015, p. 193)%°

21 <(...) identifying the director and the screenwriter alongside the original author as important creative
contributors fits well within the bounds of literary and film scholarship.” (RUSSELL, 2012, p. 393)

28 “What is not an adaptation?”” (HUTCHEON, 2006, p. 170).

29 Eco argues that in order to transpose a novel into a film it will inevitably be necessary to spell out many of
one’s inferences, to illustrate one’s own interpretation, starting with the details of the possible world that is
enacted. This possible world is rendered tangibly and shown; it is represented — in the choice of characters,
including, necessarily, their physical appearance and clothing, in the proxemic codes, and in the visual and sound
codes. Talking about intersemiotic “translation” is therefore more metaphorical than anything else according to
Eco (2003b: 158-172), and it would be more appropriate to talk about adaptation, because in evaluating a
transposition it is always necessary to make many concessions to transformations resulting from textual choices
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Para Eco, qualquer manifestacdo de um filme baseado em outra obra é uma forma
de interpretacdo (DUSI, 2015), mas nesse caso “a interpretacdo é mediada pelo adaptador, e
ndo é deixada a mercé do destinatario” (Eco 2001, p. 125)%. Logo, esse tipo de atividade se
diferencia da que acontece em uma traducdo literaria propriamente dita. Talvez a chave da
questdo levantada por Eco esteja em especificar de vez se o ato de ler/assistir a uma obra
audiovisual envolve ou ndo processos interpretativos. Serd o “expectador” um ser totalmente
passivo ou sera ele um expectador/leitor/intérprete?

Com base no que ja foi trazido até esse ponto sobre traducédo e adaptacdo, algumas
questdes podem ser levantadas a respeito desses dois termos. O primeiro ponto seria se essas
duas palavras sdo ou ndo intercambiéveis. Na verdade, qualquer discussdo e tentativa de
classificacdo envolvem, antes de tudo, questdes terminoldgicas. Ao falar sobre Traducgédo

Intersemiotica, Queiroz e Aguiar fazem importantes observaces a esse respeito:

Deve-se destacar que ndo se encontram muitas descrices meticulosas do
fendmeno capazes de distingui-lo de outras praticas como, por exemplo,
“intersemiose” e “intertextualidade”. Além disso, e mais gravemente, ndo
existem tipologias ou classificacbes que orientem a distingdo entre diversas

”» CE RN

modalidades: “adaptag@o”, “baseado em”, “inspirado por”, “orientado por” etc.
Se ndo h& generalizacdo de leis sobre o fenémeno, ndo ha forma de comparacdo
com casos descritos em linguistica teorica, semidtica geral ou semidticas
aplicadas (cinema, teatro, musica, arquitetura). (QUEIROZ; AGUIAR, 2010, p. 2)

Por conseguinte, as questdes terminoldgicas vao além do par traducdo/adaptacéo,
sendo possivel considerar outros termos que podem ser usados, como interpretacéo, versao,
alusdo, reescrita etc., dos quais alguns ja foram explorados nesse trabalho. Todavia, a luz dos
Estudos da Traducdo e dos Estudos da Adaptacdo, os termos traducdo e adaptacao,
respectivamente, sdo os eleitos para definir tanto o processo como o produto derivado de uma
obra que resulta em outra, esta Gltima de uma natureza totalmente diferente da original.

Duas outras questdes sobre 0s termos em discussdo sdo que, em primeiro lugar, é
necessario considerar que eles as vezes sdo usados para designar micro processos relativos a
elementos individuais dentro de uma obra e, em outras ocasides, definem o mesmo trabalho
como um todo. Em segundo lugar, parece ser possivel considerar ainda que o uso do termo
“traduzir” da a ideia de substituicdo de algo por outra coisa equivalente em outra lingua ou em
outro sistema, ja o uso do termo adaptar, embora ndo signifique exatamente isso, transmite

uma ideia de quebra e de mudanca. A vista disso, o termo tradugio é visto com melhores

not envisaged by the source text.” (DUSI, 2015, p. 193)
30 “the interpretation is mediated by the adapter, and is not left at the mercy of the addressee” (Eco 2001, p. 125)
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olhos do que adaptagéo pelos criticos.
Christiane Nord (2016), para quem a adaptacéo esta relacionada com o processo

de adequacao na traducdo do texto-fonte para cultura-alvo, afirma que:

Pode-se fazer uma distincdo metodoldgica entre traducdo (no sentido estrito da
palavra) e adaptacdo, mas duvidamos de que isso nos leve adiante. NOs gostariamos
de incluir a caracteristica da adaptacdo no conceito de traducgdo, de maneira que as
pessoas (ou seja, os utilizadores e iniciadores de tradugdes) compreendam o que
realmente ¢ a tradugdo. (NORD, 2016, p. 56)

Diante disso, Nord parece ver a adaptagdo como uma medida necessaria dentro da

traducdo. Ela destaca que tais adequagdes podem variar em grau:

Os limites da traducdo séo representados pela transcricdo ou transliteracdo, em que
100% dos elementos formais do TF s&o conservados, e pela redacdo independente de
um texto (na cultura alvo), na qual nenhum dos elementos formais do TF ¢é
preservado. Entre esses dois polos encontramos diversas formas de tradugdo, que
sdo caracterizadas por diferentes percentagens de adaptacdo em funcdo do skopos da
traducgdo. (NORD, 2016, p. 64)

No contexto dessa pesquisa, traducdo intersemiotica e adaptacdo cinematogréfica,
ou filmica, foram usadas como termos intercambiaveis, principalmente para se referir a obra
como um todo. Apesar disso, no percurso de analise do objeto estudo que compde o corpus,
“traduc@o” foi usada quase sempre para definir, em termos jakobsonianos, processos de
substituicdo de um signo verbal por um signo ndo verbal, enquanto a “adaptacdo” foi
designada a tarefa de refletir as mudancas necessarias de uma obra para outra ou ainda uma
operacdo ocorrida dentro da traducéo.

Finalmente, ja que um mesmo objeto pode ser alvo de estudo dos dois campos
aqui mencionados, cabe questionar quais seriam as diferencas na abordagem desse objeto? E
inquestionavel que a traducao/adaptacdo de obras de um sistema para outro exige mudancas
profundas. Portanto, talvez a diferenca resida no foco. Dessa maneira, seria possivel
conjecturar que enquanto a Traducgédo se centra nos signos que compdem a obra, a Adaptagédo
mira na focalizacdo que foi tomada na historia e no status da obra, se essa é uma adaptacéo
propriamente dita, se € uma releitura; ou talvez, ainda, a primeira foque mais nas semelhancas,

naquilo que foi preservado; e a segunda, mais nas mudancas executadas.

2.6 Linguagem Cinematografica

Ao longo do tempo, o cinema foi desenvolvendo sua prépria linguagem, que foi
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se tornando cada vez mais complexa e requintada a medida que a tecnologia e a arte de fazer
filmes foram evoluindo. De uma Unica cAmera estética capturando a agdo em um unico plano,
o cinema foi incorporando novas técnicas que permitiram aos cineastas contar historias de
forma cada vez mais dindmica. A introducdo do som também foi um grande divisor de aguas
na linha do tempo do universo diegético, acompanhada posteriormente, mas com menos
impacto, pelo uso das cores. Hoje, na era digital, temos uma gama de recursos ainda mais
vasta, que tem permitido, até mesmo, novas formas de distribuicdo e exibicdo, a exemplo das
plataformas de streaming. Contudo, foi ainda na época do cinema mudo que foram
estabelecidos os fundamentos de uma linguagem cinematogréafica que permanece até hoje
como o alicerce de toda a linguagem audiovisual (MARTIN, 2005).

A linguagem cinematogréafica é resultado da contribui¢do de diversos homens e
mulheres, mas geralmente suas bases sdo atribuidas a dois grandes nomes pelo uso que
fizeram da montagem para conduzir narrativas e transmitir ideias (MARTIN, 2005), ainda que
com perspectivas opostas. O primeiro é o cineasta americano, D.W. Griffith, um dos pioneiros
em utilizar a montagem paralela para criar a ideia de simultaneidade entre duas acGes
distantes no espaco (BAZIN, 2018), como em Intolerancia (1916)%. Griffith também utilizou
toda sorte de planos, principalmente no método da decupagem, apresentando a realidade em
planos sucessivos que eram uma sequéncia de pontos de vista sobre um mesmo
acontecimento (BAZIN, 2018), e desenvolveu técnicas de enquadramento e movimento de
camera para destacar as emoc¢des dos personagens. O segundo, representando o0 cinema
soviético, foi o cineasta e tedrico, Sergei Eisenstein, que desenvolveu um tipo de montagem
ideoldgica que buscava aproximar diferentes imagens com vistas a produzir um determinado
sentido. O principal objetivo ndo era contar uma histéria, mas atingir o expectador
emocionalmente e criar neste algum tipo de engajamento e participacdo (MARTIN, 2005, p.
173, 203). Em O Encouracado Potemkin (1925), por exemplo, ele utilizou a técnica para
produzir cenas que tinham um impacto social.

Dessa maneira, ainda que muitos filmes tenham sido produzidos antes das
inovacgdes de Griffith e Eisenstein, a ideia de que o cinema € uma linguagem foi consolidada
pela forma como esses dois cineastas manipulavam as imagens para veicular determinado

significado.

Ver um filme €, antes de tudo, compreendé-lo, independentemente de seu grau de
narratividade. E, portanto, que, em certo sentido, ele "diz" alguma coisa, e foi a

31 Intolerance: Love's Struggle Throughout the Ages
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partir dessa constatacdo que nasceu, na década de 1920, a ideia de que, se um filme
comunica um sentido, o cinema é um meio de comunicagdo, uma linguagem.
(AUMONT; MARIE, 2003, p. 177)

Desse modo, mais do que simplesmente usar elementos visuais e sonoros, a
linguagem cinematogréfica é capaz de construir um verdadeiro cddigo que possibilita a
criacdo e leitura de mensagens com os mais diversos significados. Por meio da combinacao de
diversas técnicas, que se traduzem em recursos narrativos e expressivos, 0 cinema tem a
capacidade de ativar vérios sentidos que podem afetar a nossa percep¢do do mundo. Assim,
uma obra audiovisual consegue transmitir ideias e valores, emocionar ou, até mesmo,
persuadir o publico. “Isso ndo acontece por acaso. Filmes sdo concebidos para ter certos
efeitos sobre seus espectadores” (BORDWELL; THOMPSON, 2014, p. 29).

Martin (2005) fala ndo em um cddigo Unico, mas em um conjunto de codigos e
subcddigos, na medida em que os elementos cinematograficos sdo multiplos e complexos,
fazendo com que a linguagem do cinema apresente um grau de heterogeneidade (MARTIN,
2005, p. 306-307)

A linguagem cinematografica ¢ um conjunto de codigos e de subcodigos. Os
cddigos (especificos ou gerais) sdo 0s << sistemas de diferengas>> (M), das
<<configurages significantes>> (A): ex. o cédigo dos movimentos de caAmera que é
especifico do cinema. Os subcddigos (ndo especificos ou particulares) englobam
<<certos processos desprovidos de significados ao nivel dos codigos>> (A): ex. o
subcddigo das escalas de planos que se aplica igualmente a fotografia fixa.
(MARTIN, p. 306-307)

Destarte, o carater hibrido e multifacetado da linguagem cinematogréafica oferece
aos estudios inimeras alternativas de como a mensagem tencionada pode ser transmitida.
Contudo, devido a sua natureza pouco sistematica, essa linguagem costuma possuir regras
menos rigidas que as das demais, na medida em que suas unidades ndo sdo estaveis e nem

possuem um significado universal (MARTIN, 2005)

Mas o que distingue o cinema de todos 0s outros meios de expressdo culturais é o
poder excepcional que lhe advém do facto de a sua linguagem funcionar a partir da
reproducdo fotogréafica da realidade. Com efeito, com ele, sdo 0s proprios seres € as
préprias coisas que aparecem e falam, dirigem-se aos sentidos e falam & imaginacéo:
a uma primeira abordagem parece que qualquer representacdo (o significante)
coincide de forma exacta e univoca com a informacdo conceptual que veicula (o
significado). (MARTIN, 2005, p. 24)

Os principais aspectos que compdem a linguagem do cinema estdo firmados sobre

a forma que mais caracteriza a diegese desde o seu bergo, a imagem. Bazin (2018), tido como
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um dos principais criticos de filmes de todos os tempos, concebe a imagem, nesse contexto,

como sendo “tudo aquilo que a representacao na tela pode acrescentar a coisa representada”

(BAZIN, 2018, p. 86).

A imagem constitui o elemento de base da linguagem cinematogréfica. Ela é a
matéria-prima filmica e, simultaneamente, uma realidade particularmente complexa.
A sua génese €, com efeito, marcada por uma ambivaléncia profunda: é o produto da
actividade automética de um aparelho técnico capaz de reproduzir exacta e
objectivamente a realidade que lhe é apresentada, mas ao mesmo tempo esta
actividade € dirigida no sentido preciso desejado pelo realizador. A imagem assim
obtida € um dado cuja existéncia se coloca simultaneamente em varios niveis da
realidade (MARTIN, 2005, p. 27)

Desse modo, a imagem no cinema é manipulada e usada com uma intencéo, pois
ela “(...) ndo nos fornece por si propria qualquer indicagdo quanto ao sentido profundo desses
acontecimentos: ela afirma somente a materialidade do facto bruto que reproduz” (MARTIN,
2005, p. 33). O alcance de qualquer resultado depende do emprego das técnicas que trabalham
diretamente na forma e disposicdo em que as imagens que constituem a composicao filmica
sdo apresentadas. Assim, desde quando conceitos e recursos, como plano, enquadramento,
montagem, iluminacdo, entre outros, comegaram a ser usados com uma intengéo, eles se
tornaram meios de contar historias com sentido e sequéncia narrativa, e a cdmera deixou de
ser uma mera registradora de eventos “para se tomar a sua testemunha activa e a sua
intérprete.” (MARTIN, 2005, p. 41).

Evidentemente que esta significacdo da imagem ou da montagem pode escapar ao
espectador: é necessario aprender a ler um filme, decifrar o sentido das imagens tal
como se decifra o sentido das palavras e dos conceitos, a compreender as subtilezas
da linguagem cinematografica. (MARTIN, 2005, p. 34)

Logo, a forma como uma camera enquadra, seu angulo e distancia do objeto que
focaliza, oferecem-nos uma perspectiva e convida-nos a prestar atencdo aquilo que o cineasta
tencionou evidenciar. No filme analisado na presente pesquisa, veremos COMO recursos e
técnicas foram capazes de produzir mensagens carregadas de valor simbdlico, indicial e
iconico, fazendo com que nos envolvamos de uma forma mais profunda com os personagens e
acontecimentos dentro da narrativa. Bordwell e Thompson (2014) afirmam que “filmes nos
oferecem maneiras de ver e sentir coisas que consideramos profundamente gratificantes. Eles
nos levam a experiéncias. Essas experiéncias sdo muitas vezes conduzidas por histdrias, com
personagens com as quais passamos a nos preocupar” (BORDWELL; THOMPSON, 2014, p.
29).
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Por conseguinte, considerando que o leitor possa ndo estar a par do significado de

todos os termos relativos aos recursos e técnicas filmicas que foram comentados até aqui e

que serdo retomados no capitulo 4, decidi organizar uma listagem de terminologias basicas,

que serdo apresentadas a seguir, acompanhadas de algumas defini¢coes trazidas por Bordwell e

Thompson (2014) em sua obra A Arte do Cinema: uma Introducéo:

a)

b)

d)

Plano: mise-en-scene significa "pdr em cena", uma palavra aplicada, a principio, a
pratica de direcdo teatral. Os estudiosos de cinema, estendendo o termo para direcao
cinematogréfica, utilizam para expressar o controle do diretor sobre o que aparece no
quadro filmico (p. 205).

Enquadramento: pode afetar poderosamente a imagem por meio (1) do tamanho e da
forma do quadro, (2) da maneira como o quadro define o espaco dentro e fora de
campo, (3) da maneira como o enquadramento impde a distancia, o angulo e altura de
um ponto de vista a imagem e (4) da maneira como o enquadramento pode se deslocar
(p. 299).

Montagem: pode-se pensar na montagem como uma coordenacgao de um plano com o
seguinte (p. 350).

Iluminacgdo: no cinema, a iluminacdo é mais do que aquilo que nos permite enxergar a
acdo: areas mais claras e mais escuras dentro do quadro ajudam a criar a composicao
geral de cada plano e, assim, orientar a nossa atengdo para certos objetos e acoes (p.
221).

Tendo em vista que o filme que sera analisado aqui é a traducdo intersemiotica de

um livro, é importante salientar que a evolucdo da linguagem cinematografica se deu em

conjunto com a préatica da adaptacdo, uma vez que, desde o0 seu nascimento, a sétima arte ja

usava a literatura como fonte para compor grande parte de suas obras. Desse modo, a arte de

transpor romances para as telas sempre dependeu e ainda depende das possibilidades de

suporte desenvolvidas até determinado momento, pois

(...) as formas e técnicas do cinema ndo existem em um espaco atemporal,
igualmente acessivel a todos os cineastas. Em circunstancias historicas particulares,
certas possibilidades estdo presentes enquanto outras ndo estdo. Griffith ndo poderia
fazer filmes como Godard, da mesma forma que Godard jamais poderia fazer filmes
como Griffith os fazia. (BORDWELL; THOMPSON, 2014, p 687).

Nessa perspectiva, a evolucdo da adaptacdo filmica e da linguagem

cinematogréafica ao longo do tempo se confundem tanto do ponto de vista historiografico

como técnico. Na transposi¢do da literatura para o cinema, a despeito das escolhas do
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tradutor, o resultado final depende significativamente das técnicas ou tecnologias existentes
no momento. Por exemplo, uma adaptacéo feita na era do cinema mudo possuia limitacoes
muito diferentes de uma adaptacdo feita na era do cinema sonoro. O desenvolvimento da
tecnologia de efeitos especiais, por seu turno, comecou a influenciar na maneira do tradutor
representar cenas e personagens. Inclusive, a forma como o CGI foi usado em O Le&o, a
Feiticeira e o Guarda-Roupa contribuiu preponderantemente para o sucesso do longa, sendo
um dos aspectos do filme mais comentados de forma positiva. Desse modo, compreender a
linguagem cinematogréafica ajuda em um melhor entendimento do processo de adaptacéo,
visto que a transposicdo de um meio estético para outro exige uma consciéncia tradutora que

perscrute o potencial e limites do novo meio (PLAZA, 2003, p. 109).

2.7 Traducdo como Retextualizacéo

Além das teorias até aqui abordadas, a traducdo pode ser descrita também como
um processo de retextualizacdo. Travaglia (2013), ao preconizar essa posicdo em sua tese de
doutorado, propde que a traducdo ¢é “a colocagdo em texto da leitura feita de um outro texto”
(TRAVAGLIA, 2013, p. 142). Dessa forma, todos os elementos que compdem a primeira
tessitura, que é o original, sdo levados para as novas condi¢des de producdo, onde nasce uma
traducdo. E nesse sentido que Travaglia elenca uma lista de fatores de coeréncia e condigdes
de producéo do discurso que se assemelham aos ja bem conhecidos elementos da textualidade

trazidos pela linguistica textual.

Tabela 2 — Elementos da textualidade x fatores de coeréncia e condic¢des de producéo de

discurso

Linguistica textual Retextualizacdo (TRAVAGLIA, 2013)
- C0esdo - conhecimento linguistico
- coeréncia - conhecimento de mundo
- intencionalidade - conhecimento partilhado
- intertextualidade - focalizagéo
- informatividade - inferéncia
- aceitabilidade - relevancia
- situacionalidade - intencionalidade

- intertextualidade

- informatividade

- aceitabilidade

- situacionalidade

Fonte: minha autoria
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Assim como os elementos da textualidade sdo considerados fundamentais para a
producdo e andlise de textos, os fatores da retextualizacdo devem ser considerados na
producdo e analise da traducdo. O trabalho do tradutor ndo sera apenas substituir signos por
outros signos, mas fazer isso de uma forma coesa e coerente, tentando atingir os graus de

informatividade, aceitabilidade, entre outros, que ja foram completados pelo texto-fonte.

(...) a abordagem da traducdo como retextualizacdo desloca o foco de observacdo do
processo tradutdrio para um outro aspecto deste mesmo processo: para o fato de que,
ao traduzir, isto é, “transpor ideias”, “buscar equivaléncia”, “captar e exprimir
mensagens alheias”, “captar e exprimir sentidos™, etc., o tradutor esta na realidade
acionando todos os elementos que conferem textualidade a um texto e que foram
anteriormente acionados pelo produtor do texto original, com a diferenca de que,
manejando uma outra lingua o tradutor estara de certa forma manejando outros
elementos ou até 0os mesmos elementos sob perspectivas diferentes (TRAVAGLIA,
2013, p. 80-81, grifo da autora).

Travaglia afirma que o texto apresenta 0s mesmos ingredientes para o tradutor e
para o leitor comum, com a diferenca de que, para o0 primeiro, muitos aspectos Ssao
evidenciados de uma forma diferente, ja que sua intencdo ndo se esgota com a leitura. Isto
posto, é razoavel imaginar que, na medida em que 1€, o tradutor ao mesmo tempo vai
montando um plano de traducdo que se situa justamente naqueles aspectos que por algum
motivo lhe saltam mais & vista.

Apesar das analises de traducdo presentes no trabalho de Travaglia (2013) se
voltarem para a traducéo entre diferentes idiomas, seu conceito pode ser ampliado e estendido
para tratar de outros tipos de traducdo, uma vez que a propria autora destaca que sua proposta
possui um carater abrangente, se aplicando a qualquer tipo de texto. Nessa perspectiva, a
traducdo entre diferentes sistemas semidticos, a exemplo da literatura e do cinema, ndo
depende somente da transposicdo dos signos para outro meio, mas também do atendimento de
certos critérios para que esse novo texto/obra faca sentido e tenha relevancia. Esses critérios,
considerando o que é posto por Travaglia, sdo os fatores de coeréncia e condi¢Bes de
producéo do discurso.

Dando um destaque maior aos fatores da intencionalidade e da aceitabilidade,
Travaglia defende que o processo de producdo de um texto nasce da intencdo de significar
algo e do reconhecimento por parte do receptor daquilo que foi produzido. Ante 0 exposto,
acrescenta ela que na traducédo ha, de maneira semelhante, uma aceita¢do da intencéo do texto
original por parte do leitor-tradutor; porém, ele também busca aceitacdo para a reconstrugdo
do sentido/intencdo feito por ele. “Nesse sentido, toda tradugdo € argumentativa enquanto

traducdo (além de ja o ser enquanto texto), pois contém as marcas do tradutor e de sua
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intengdo de expressar algo que reconstruiu pela sua leitura” (TRAVAGLIA, 2013, p. 140).

Desse modo, na tradugdo como retextualizacdo, a intencdo do original e aquela
que foi reconstruida pelo tradutor coexistem. Tais marcas, entretanto, sdo a evidéncia de que,
apesar dos elementos do primeiro texto serem novamente evocados na traducdo, esses sdo
trazidos para um novo contexto. Assim, a autora acrescenta que, conquanto o tradutor
pretenda extrair a exata inten¢do comunicativa do original, ele dependera dos elementos de
que dispbe na sua nova situacdo comunicativa. Inclusive, uma das hipéteses levantadas na
presente pesquisa é que a adaptacdo cinematografica de O Ledo, a Feiticeira e o Guarda-
Roupa tentou manter o méximo de relacdes com seu texto-fonte, carecendo, contudo, de fazer
ajustes na direcdo de alcancar o publico-alvo.

A guestdo € que a traducdo consiste na producdo de uma nova obra que exigira
sempre um certo grau de adequacdo, pois ela precisou ser produzida por algum motivo, como
se, de certa maneira, os fatores e condic¢des existentes no formato original ndo satisfizessem
ou ndo se aplicassem mais as novas circunstancias. Portanto, “o processo de acdo tradutdria é
iniciado porque o iniciador precisa de um instrumento comunicativo especifico: o texto alvo”
(NORD, 20186, p. 28)

Retextualizar €, portanto, enunciar de uma nova forma o que j& foi dito por
alguém. Por conseguinte, Travaglia chama a atencdo para como o fator da focalizagdo € uma
das razdes que mais contribuem para a producdo de novos enunciados, uma vez que “a
diferenca de focalizacdo, que faz com que o mesmo texto possa ser explorado de muitas
maneiras, ¢ o fator que motiva as inimeras abordagens de um mesmo assunto” (TRAVAGLIA,
2013, p. 113). Este fator também se relaciona com muitos outros, sendo “um elemento a se
considerar na abordagem do processo da traducdo, pois quer se queira quer ndo, o texto
traduzido reflete o prisma sobre o qual o tradutor focalizou” (TRAVAGLIA, 2013, p. 113).

N&o € a toa que, até mesmo na traducdo interlinguistica, € possivel encontrar o
mesmo texto com varias tradugdes para uma mesma lingua. Quando se consideram traducdes
intralinguisticas e tradugfes intersemidticas, as possibilidades de variacdo pela mudanca de
focalizacdo sdo infinitas. Ademais, na passagem de um romance para uma obra
cinematogréfica ha mais de um processo de retextualizacdo, visto que a obra literéria precisa
passar pela etapa de reescrita ou traducdo intralingual que resultara na producao de um roteiro
carregado de caracteristicas multimodais que, posteriormente, durante a producéo filmica, se
apoiara em elementos ndo verbais, dando inicio assim ao processo de transmutacdo ou
traducdo intersemidtica.

Cada um dos diferentes atos comunicativos, romance, roteiro, filme, possuird uma
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focalizacdo diferente, e cada uma das etapas/processos de traducgdo carregara suas proprias
marcas de adequacgéo/retextualizacdo, pois estdo inseridas em condicOes de producgéo
diferentes, onde, nas palavras de Travaglia: “o terreno de instabilidade de cada um movimenta
elementos diversos” (TRAVAGLIA, 2013, p. 82).

Por fim, ao destacar os fatores de producdo/recepcdo, a traducdo como
retextualizacdo é apresentada dentro de um funcionamento discursivo que, segundo Travaglia,
se mostra mais abrangente do que teorias que consideram a traducdo apenas como um
processo de recodificacdo. Outrossim, a autora justifica que: “Assim ao tratar do processo de
traducdo de diferentes tipos de texto, nossa teoria permite mostrar que as diferencas
normalmente discutidas por vérias teorias da traducdo séo na verdade diferencas de énfase em
elementos do processo de retextualizagdo” (TRAVAGLIA, 2013, p. 82).

2.8 Funcionalismo

A visdo da traducdo como retextualizacdo pode ser facilmente relacionada com a
teoria funcionalista da traducdo elaborada por Christiane Nord (2016). A tese da autora
enfatiza que s a partir da compreensao dos aspectos intra e extratextuais, pode-se chegar a
funcdo do texto na cultura de partida e, entdo, compara-la com a fun¢éo pretendida na cultura
de chegada (NORD, 2016), pois “(...) tanto o texto fonte quanto o texto alvo, cada um
vinculado a uma situacdo comunicativa, fazem parte de uma interacdo comunicativa.”
(NORD, 2016, p. 34). Desse modo, a textualidade ndo diz respeito apenas a propriedade
estrutural do texto, mas também as suas caracteristicas sociocomunicativas.

Além dos fatores intra e extratextuais, a autora destaca que qualquer modelo de
analise também deve levar em consideracdo o0 encargo — 0 conjunto de informacdes e
exigéncias relativas a traducdo, podendo ter este uma funcédo idéntica a do texto-fonte ou néo,
uma vez que a equivaléncia € apenas uma das possibilidades existentes. Segundo Nord
(2016), o encargo pode ser solicitado por diferentes agentes, tais como:
produtor/autor/emissor do texto-fonte, receptor/destinatario do texto-alvo ou ainda
iniciador/cliente.

Nesse sentido, Nord propde um modelo de analise pré-translativo onde, com base
nas informagdes do encargo, os fatores intra e extratextuais e o efeito comunicativo do texto-
fonte e do texto-alvo séo estruturados lado a lado para serem comparados. Para identificar tais
elementos, a autora (2016, p. 74) sugere uma série de perguntas que podem ser feitas a

respeito de ambos os textos, a saber:
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Tabela 3 — Perguntas a serem feitas sobre os dois textos no percurso da tradugéo

Quem transmite Sobre qual assunto ele diz
Para qué O qué
Para quem (o que nao)
Por qual meio Em qual ordem
Em qual lugar Usando quais elementos nao verbais
Quando Com quais palavras
Por qué Em quais oragdes
Com qual funcao Com qual tom
Com qual efeito?

Fonte: Nord (2016, p. 74)

As respostas para as questdes em ambas as colunas apontardo para a paridade e
contraste entre os fatores internos e externos das duas situagbes comunicativas. As diferengas
resultardo em problemas que exigirdo a ado¢do de uma solucdo adequada funcionalmente
(NORD, 2016). A pergunta sobre o efeito, por seu turno, diz respeito “a um conceito global ou
holistico, que inclui a interdependéncia dos fatores extratextuais e intratextuais” (NORD,
2016, p. 75). Nord também propde que o tradutor, por meio de um processo translativo
circular no qual a traducdo assume um carater retrospectivo e prospectivo, olhe
constantemente em direcdo ao texto-fonte e ao texto-alvo, fazendo as adequacdes necessarias,
até chegar a escrita final (NORD, 2016).

O que se espera atingir mediante esse processo é a funcionalidade, qualificada por
Nord (2016, p. 62) como 0 aspecto mais importante a ser buscado numa tradugéo, podendo
ser definido como o alcance da funcdo pretendida na cultura de chegada sem sacrificar a
intencdo do texto de partida. Para isso, 0 escopo, um termo que se relaciona diretamente com

a teoria funcionalista, precisa ser considerado no processo de traducéo.

Na nossa definicdo, afirmamos que deve haver certa relacdo entre o texto fonte e o
texto alvo. A qualidade e quantidade dessa relacdo sdo especificadas pelo skopos da
traducdo e fornecem os critérios de decisdo no que diz respeito aos elementos do TF-
em-situagdo que podem ser “preservados” e os que podem, ou devem, ser
“adaptados” para a situagdo alvo (adaptacdo facultativa versus adaptagdo
obrigatdria) (NORD, 2016, p. 62)

O escopo refere-se a finalidade da traducdo, “em que o texto alvo deve

supostamente preencher uma determinada funcdo que pode e, realmente, deve ser especificada
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antecipadamente” (NORD, 2016, P. 62). Por outro lado, Nord afirma que a funcéo do texto s
se completa no ato de recepcdo, que é determinado pela situacdo comunicativa onde tanto o
texto-fonte como o texto-alvo estdo inseridos, incluindo as expectativas pessoais do publico,
que derivam de sua origem social, conhecimento de mundo e necessidades comunicativas
(NORD, 2016).

Como um produto da intencdo do autor, o texto permanece provisorio até que seja
efetivamente recebido. E o acolhimento que completa a situagido comunicativa e
define a funcdo do texto. Pode-se dizer que o texto, como um ato comunicativo, é
completado pelo receptor. (NORD, 2016, p. 42).

Contudo, a intencdo do produtor do texto pode ou ndo coincidir com as
expectativas dos receptores. Por essa razao, para “verificar a dimensédo da inten¢ao, temos de
perguntar que funcdo o emissor pretende que o texto cumpra e que efeito sobre o receptor ele
quer alcancar mediante a transmissdo do texto” (NORD, 2016, p. 91). Desse modo, Nord
destaca uma relacéo de dependéncia entre os aspectos intengéo, funcéo e efeito.

Em relacdo ao tradutor, Nord (2016) declara que esse € o receptor critico que pode
receber o texto em diferentes niveis a partir dos quais ele pode assumir diferentes papéis, a
saber, na sua propria situacdo de intérprete, como destinatario do texto-fonte e como
destinatario do texto-alvo. O tradutor € um agente que age com autonomia, mas que ao
mesmo tempo precisa tentar se colocar no lugar do outro para tentar enxergar 0 mundo com
outras lentes.

Apesar de seu modelo de avaliagdo ser mais direcionado a traducédo
interlinguistica, Nord prop6s em seu trabalho um método de andlise abrangente que incluisse
qualquer género e se aplicasse, inclusive, tanto a textos literarios como a nao literarios. Por
essa razdo, essa pesquisa busca usar a teoria da autora para respaldar as analises que ainda a

serem apresentadas.

Os sinais comunicativos nem sempre precisam consistir unicamente de elementos
linguisticos, mas podem igualmente ser complementados ou acompanhados por
elementos ndo linguisticos ou ndo verbais, tais como entonagdo, expressdes faciais
ou gestos na comunicacdo face a face, ou por ilustracdes, layout, um logotipo de
uma empresa, etc. Na comunicacdo escrita, em alguns textos, os elementos nédo
verbais podem ter ainda maior importancia que os elementos verbais, como é o caso
das histérias em quadrinhos.23 No processo de tradugdo, o tradutor pode achar que
as vezes é necessario trocar um elemento ndo verbal por um elemento verbal, ou
vice-versa (NORD, 2016, p. 38-39).

No inicio desse trabalho foram apresentados os temas complexos que estdo
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presentes em O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa de C. S. Lewis. A teoria de Nord sera de
grande auxilio para compreender se, diante de um novo sistema de signos, as estratégias
tradutdrias adotadas na adaptacdo filmica foram adequadas, “evitando-se assim solugdes
inconsistentes para determinados problemas” (NORD, 2016, p. 247). Analises posteriores, nos

capitulos adiante, permitir-nos-do responder com mais precisdo a essa e a outras questdes.

2.9 Intertextualidade e Hipertextualidade

Bakhtin (1997) ao desenvolver o conceito de dialogismo, afirma que todo discurso

é um dialogo, uma vez que:

(...) todo enunciado, além do objeto do seu teor, sempre responde (no sentido lato da
palavra), de uma forma ou de outra, a enunciados de outros anteriores. (...) O
enunciado esta voltado ndo s6 para o seu objeto, mas também para o discurso de
outro acerca desse objeto. A mais leve alusdo ao enunciado do outro confere a fala
um aspecto dialégico que nenhum tema constituido puramente pelo objeto poderia
conferir-lhe. (Bakhtin, 1997, p. 319-320).

A partir do dialogismo bakhtiniano, Julia Kristeva propde o termo
“intertextualidade” no ambito da Critica Literaria, como sendo o intercdmbio semiotico de um
texto, com outro ou outros textos anteriores, sendo estes ultimos caracterizados como o
“intertexto”, isto €, o corpus com que um determinado texto mantém relacGes. (KRISTEVA,
1969, 1974 apud ALOS, 2006, p.14). De acordo com Samoyault (1989), o dialogismo de
Bakhtin e a intertextualidade de Kristeva descrevem o mesmo fendbmeno, todavia, este tltimo
ndo foi apresentado de uma forma tdo metodoldgica quanto o primeiro, o que explicaria uma
série de revisbes posteriores do termo. (SAMOYAULT, 1989).

Gérad Genette (2010), por sua vez, propde diferentes tipos de interacBes entre
textos, sendo a intertextualidade apenas uma das classes contidas no fendmeno que ele
denomina como transtextualidade. Dessa forma, em Palimpsestos, o autor, além da
intertextualidade, apresenta as categorias da paratextualidade, metatextualidade,
arquitextualidade e hipertextualidade, dando destaque a esta Gltima e denominando os
hipertextos como “todas as obras derivadas de uma obra anterior, por transformagdo ou por
imitagdo” (GENETTE, 2010, p. 7). Segundo Genette, a hipertextualidade ¢ marcada pela
relacdo que une um texto B, ou “hipertexto”, a um texto anterior A, ou “hipotexto”, que pode
ser ou ndo explicita. Enquanto o autor entende a intertextualidade como a co-presenga de dois

ou varios textos, ele define a hipertextualidade como a derivagéo de um texto em outro.
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Esta derivacdo pode ser de ordem descritiva e intelectual, em que um metatexto (por
exemplo, uma pagina da Poética de Aristoteles) “fala” de um texto (Edipo rei). Ela
pode ser de uma outra ordem, em que B ndo fale nada de A, no entanto ndo poderia
existir daquela forma sem A, do qual ele resulta, ao fim de uma operagdo que
qualificarei, provisoriamente ainda, de transformacgdo, e que, portanto, ele evoca
mais ou menos manifestadamente, sem necessariamente falar dele ou cita-lo.
(GENETTE, 2010, p. 18)

Alguns autores tratam da relacdo tanto da intertextualidade como da
hipertextualidade com a adaptacdo (DINIZ, 2005; STAM 2006; COVALESKI, 2009). Apesar
de os referidos termos remeterem & ideia de textos escritos ou orais, 0 intercdmbio semidtico
extrapola a linguagem verbal. Assim, qualquer obra, produzida em qualquer tipo de cédigo,

carrega em si a presenca de um discurso anterior.

As adaptacdes filmicas estariam situadas num redemoinho de referéncias e
transformagdes intertextuais, de textos que geram outros textos no processo infinito
de reciclagem, transformacdo, transmutacdo, sem qualquer ponto de origem
necessariamente definido. Entram ai as nog¢des de intertextualidade e
transtextualidade e hipertextualidade sugeridas por Gérard Genette, que se mostram
Uteis para se conceituar as adaptagdes. (DINIZ, 2005, p. 17)

Thais Flores Diniz (2005) ao comentar mais sobre o trabalho de Genette, explica
que existem graus de hipertextualidade. O maior grau seria quando uma obra € derivada de
outra de forma completa e explicita. Isto ndo significa dizer que o texto fonte tenha que ser
usado de forma integral, mas sim que a obra derivada ampara a ideia geral da obra anterior.
Nesse sentido, o filme que compde o corpus analisado nesta pesquisa, seria um hipertexto do
livro de Lewis no grau maximo, posto que a relacdo criada ndo é s6 explicita como €
intencional, pois existe um interesse claro por parte da producdo que o publico saiba que O
Ledo, a Feiticeira e o Guarda-Roupa é mais uma adaptacdo cinematografica na linha de
franquias anteriores ja citadas em outras passagens desse trabalho (O Senhor dos Anéis e
Harry Potter).

Para Diniz, pesquisadora em areas como traducdo intersemidtica, adaptacdo e
relagdo entre literatura e cinema, o termo hipertextualidade se aplica melhor a filmes
adaptados do que o termo intertextualidade, na medida em que as vérias obras que vao
surgindo ao longo do tempo (remakes) podem ser vistas como ‘“variantes hipertextuais

iniciadas a partir de um mesmo hipotexto” (DINIZ, 2005, p. 44).

O que a hipertextualidade enfatiza ndo sdo as similaridades entre os textos,
mas as operacdes transformadoras realizadas nos hipotextos. Algumas delas
desvalorizam e trivializam os textos pré-existentes, outras re-escrevem-nos
em outro estilo; outras re-elaboram certos hipotextos cuja producéo é, ao
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mesmo tempo admirada e menosprezada. Outras ainda modernizam obras
anteriores acentuando certas caracteristicas do original. Mas, em muitos
casos, 0 que se transpde ndo € uma Unica obra, mas todo um género. (DINIZ,
2005, p. 44)

Robert Stam (2006) também acredita que entre os tipos de transtextualidade
definidos por Genette, a hipertextualidade seja a mais adequada ao contexto das adaptagdes.
Stam corrobora a visdo do autor francés esbocada em Palimpsestos, afirmando que “a
hipertextualidade reflete a vitalidade de artes que incessantemente inventam novos circuitos
de significados a partir de formas mais antigas” (STAM, 2006, p. 35).

Em relagéo ao livro O Ledo, a Feiticeira e o Guarda-Roupa, tanto ele como as
demais cronicas tém sido amplamente estudados devido as suas construgdes intertextuais.
Existem conexdes das mais diversas, envolvendo desde a Biblia a elementos das mitologias
grega e ndrdica. Sendo assim, as obras que formam o objeto de estudo da presente
dissertacdo, tanto livro como filme, dialogam com muitas outras fontes, seja qual for a

denominacdo dada ao tipo de intercambio existente, intertextualidade ou hipertextualidade.

2.10 A literatura para crianc¢as

A literatura infantil tem uma histdria rica e complexa que remonta a diferentes
tradicdes, formas e lugares. Ao adentrarmos esse universo, deparamo-nos com uma vasta
gama de narrativas, desde contos de fadas primitivos até obras contemporaneas, de onde se
destaca o livro O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa de C. S. Lewis. Este tdpico busca
realizar um breve apanhado sobre as origens da literatura infantil como género, observando
como tais textos mudaram ao longo do tempo, adaptando-se a mentalidade predominante
sobre o0 que era infancia. Para compreendermos melhor a relevancia e a concepcao
contemporanea de obras como a de Lewis, é fundamental considerarmos as transformacées
historicas e culturais que influenciaram a construcao e o desenvolvimento do género infantil,
bem como examinar como essas mudancas impactaram a maneira como as historias séo
contadas e recebidas hoje pelas criancas e pelo pablico em geral.

A origem da literatura infantil como um género de fato é atribuida ao trabalho do
francés Charles Perrault, que, no final do século XVII, publicou Contos de Maméde Gansa
(1697), livro que continha oito histdrias advindas da memdria popular, e costumavam ser
repassadas oralmente. Algumas das mais conhecidas sédo: A Bela Adormecida no Bosque,

Chapeuzinho Vermelho e O Gato de Botas. Um contemporaneo de Perrault, o também francés
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Jean de La Fontaine, além das antigas histdrias recolhidas do meio do povo, extraiu ideias de
textos da Antiguidade para compor sua obra (COELHO, 2003). As Fabulas de La Fontaine
denunciavam, de forma velada, algumas injusticas e acontecimentos da corte francesa,
contando com titulos famosos como O Lobo e o Cordeiro, A Cigarra e a Formiga e A Raposa
e as Uvas.

Um século depois dos franceses, no entanto, foram dois alemées, os irmaos
Grimm, os principais responsaveis pela difusdo da literatura infantil na Europa e nas
Ameéricas (COELHO, 2003). Para tanto, Jacob e Wilhelm Grimm

entregam-se a busca das possiveis invariantes linguisticas, nas antigas narrativas,
lendas e sagas que permaneciam vivas transmitidas de geragdo para geracdo, pela
tradicdo oral. Duas mulheres teriam sido as principais testemunhas de que se
valeram os Irm&os Grimm para essa homérica recolha de textos: a velha camponesa
Katherina Wieckmann, de prodigiosa memoria, e Jeannette Hassenpflug,
descendente de franceses e amiga intima da familia Grimm. Em meio a imensa
massa de textos que lhes servia para os estudos linguisticos, os Grimm foram
descobrindo o fantastico acervo de narrativas maravilhosas, que, selecionadas entre
as centenas registradas pela memoéria do povo, acabaram por formar a coletanea que
é hoje conhecida como Literatura Classica Infantil. (COELHO, 2003, p. 23)

No acervo de narrativas dos irmdos Grimm estavam muitos dos contos recolhidos
por Perrault, a exemplo dos trés j& mencionados, além de outros, tais como Branca de Neve e
0s Sete Andes, e Jodozinho e Maria. Algumas décadas ap6s os irmdos Grimm, o dinamarqués
Hans Christian Andersen comecou a escrever contos cujos temas buscavam valorizar ideais
romanticos e valores cristdos, criando para isso historias permeadas de situacfes dificeis nas
quais seus personagens viviam uma série de injusticas (COELHO, 2003). Muitos de seus
contos possuem finais tragicos, sendo O Patinho Feio e O Soldadinho de Chumbo alguns dos
mais conhecidos.

Esse breve resumo histérico dos principais expoentes que originaram o género
literario infantil pode aparentar organizacdo e desenvolvimento gradual, mas essas narrativas
transitaram da oralidade para os livros e dos livros para oralidade mais de uma vez,

atravessando fronteiras geograficas, culturais e sociais. Elas, na verdade,

surgiram ao longo de muitos séculos e sofreram diferentes transformacdes, em
diferentes tradi¢des culturais. Longe de expressarem as imutaveis operagdes do ser
interno do homem, sugerem que as préprias mentalidades mudaram. podemos
avaliar a distdncia entre nosso universo mental e dos nossos ancestrais se nos
imaginarmos pondo para dormir um filho nosso contando-lhe a primitiva verséo
camponesa do "Chapeuzinho Vermelho". (DARNTON, 1986, p. 26)
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A versdo mencionada por Darnton (1986) representa uma das variages do conto
que originalmente circulava entre os camponeses. Na tradi¢do oral, a narrativa descreve como
o0 lobo chegou primeiro a casa da vové e a matou, cortando em seguida a sua carne em fatias e
colocando o seu sangue em uma jarra. Quando a neta chega, sdo-lhe oferecidos a carne e o
sangue e, ap0s a menina se servir, sem saber que se tratava dos restos mortais de sua avo, o
lobo pede a Chapeuzinho que tire a roupa e se deite com ele na cama. “Para cada peca de
roupa — corpete, saia, andgua e meias — a menina fazia a mesma pergunta. E, a cada vez, o
lobo respondia: — Jogue no fogo. Vocé ndo vai precisar mais dela” (DARNTON, 1986, p.
22). Quando termina de se despir, o lobo a devora.

De fato, como posto por Darnton, hoje é inconcebivel apresentar um conteudo
literario desse nivel para as nossas criancas. Conhecer uma versdo de um dos contos infantis
mais famosos mundialmente, com claros toques de violéncia e, talvez, ndo tdo claro teor
sexual, nos faz sentir deslocados do tempo e lugar onde estas histérias eram disseminadas.
Mesmo as primeiras edi¢des dos Contos de Grimm, originalmente publicados como Contos de
Fadas para Criancas e Adultos®, precisaram ter seu contetido modificado em publicacdes
posteriores para atender aos interesses do publico, suprimindo ainda mais elementos das
formas orais. Sendo assim, influenciados por valores cristdos e incomodados com as criticas
de alguns intelectuais, os escritores retiraram trechos de suas histérias que continham
excessiva violéncia (COELHO, 2003).

Contudo, os elementos que nos impressionam hoje poderiam ser vistos com muita
naturalidade em outras épocas. E necessario compreender a mentalidade do europeu,
especialmente entre as classes mais baixas, no periodo em que essas historias eram contadas.
As proprias narrativas em sua forma antiga podem nos fornecer algumas pistas. Darnton
(1986), sendo historiador etnografico® empreendeu a tarefa de tentar compreender a mente da
sociedade francesa no século XVIII, estudando os contos de fadas da forma conforme
circulavam naquele tempo. O autor fala sobre a conclusdo que qualquer um que se empenhe

em investigar o passado chegara:

(...) os outros povos sdo diferentes. Nao pensam da maneira que pensamos. E, se
queremos entender a sua maneira de pensar, precisamos comegar com a ideia de
captar a diferenca. Traduzindo em termos do oficio do historiador, isto talvez soe,
simplesmente, como aquela familiar recomendacdo contra o anacronismo. Mas vale
a pena repetir a afirmativa, porque nada é mais facil do que deslizar para a

32 Kinder-und Hausmarchen no original alem3o.

33 profissional que combina as abordagens da histéria e da etnografia para estudar culturas e sociedades passadas,
utilizando métodos de pesquisa qualitativa para compreender as praticas, costumes e contextos histéricos de
diferentes grupos humanos.
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confortavel suposicdo de que os europeus pensavam e sentiam, ha dois séculos,
exatamente como fazemos agora (...) Precisamos ser constantemente alertados
contra uma falsa impresséo de familiaridade com o passado, de recebermos doses de
choque cultural. (DARNTON, 1986, p. XV).

Assim, comegamos a entender que as historias eram contadas da forma como o
eram para criangas porque a concepgdo da infancia em outro tempo e lugar também era
diferente. Na Franca do século XVIII, por exemplo, o autor afirma que era comum que, desde
muito cedo, 0s pequenos ja participassem de muitas das atividades dos adultos. "Ninguém
pensava nelas como criaturas inocentes, nem na propria infancia como uma fase diferente da
vida, claramente distinta da adolescéncia, da juventude e da fase adulta por estilos especiais
de vestir e de se comportar.” (DARNTON, 1986, p. 47)

Entretanto, com o tempo isso mudou. As transformacdes estdo diretamente
associadas a estrutura e aos costumes das familias. Segundo o livro Historia social da crianca
e da familia, de Philippe Ariés (1981), as concepc¢des de infancia e familia passaram por
mudangas significativas ao longo da historia. A comecar pela Idade Média, Aries explora
como nesse periodo a infancia ndo era considerada uma fase peculiar da vida, e as criangas
eram tratadas mais como adultos em miniatura. No entanto, a medida que a sociedade foi
passando por transformacgdes econdmicas e culturais, a infancia comegou, aos poucos, a ser
valorizada e reconhecida como uma fase de desenvolvimento Gnica. Uma das mudangas mais
marcantes foi a introducdo do conceito de nucleo familiar. Desse modo, nasceu o sentimento
de casa, que, de acordo com Aries, é outra face do sentimento de familia, e o entendimento de
que as criancas deveriam ser protegidas do resto da sociedade. A ideia de infancia e familia
que temos hoje se originou no final do século XVI1I1, tendo essa concepgdo, segundo 0 mesmo
autor, se modificado muito pouco entre as burguesias urbanas e rurais desde entdo, de onde
comecou a irradiar para outras camadas da sociedade (Aries, 1981, p. 271).

Sendo assim, a crianga deixou de ser tratada como um miniadulto e passou a ser

(...) concebida como um adulto em potencial, cujo acesso ao estagio dos mais
velhos s6 se realizaria através de um longo periodo de maturacdo. A literatura
passou a ser vista como um importante instrumento para tal, e os contos coletados
nas fontes populares sdo postos a servigo dessa missdo. Tornam-se didaticos e
adaptados a longa génese do espirito a partir do pensamento ingénuo até o
pensamento adulto, evolucdo do irracional ao racional. (CADEMARTORI, 2010,
p.28)

Diante dessas mudancas graduais, os contos infantis foram sendo transformados
ao longo do tempo, até que pudessem ser caracterizados como uma literatura de fato voltada

para criangas. Assim, pode-se dizer que essas narrativas passaram por um longo periodo de
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adaptacdo ou traducdo, atravessando a tradi¢do oral até a escrita, mais de uma vez, sendo
ainda contadas de formas diferentes em diferentes contextos, até chegarem as historias tais
como as conhecemos hoje. Isso sem mencionar as adaptacdes que tém sido feitas para outras
midias no decorrer do tempo, a exemplo dos inimeros desenhos e filmes ja lancados.

H&, no entanto, quem considere a supressdo de elementos probleméticos como
uma mudanca negativa, visto que eles poderiam contribuir para o amadurecimento saudavel
das criangas, ensinando-as a superar suas questfes interiores. Essa é a concep¢do de Bruno
Bettelheim (2002), que considera algumas versdes adaptadas como ‘“amesquinhadas e
simplificadas” (p. 22). Segundo o autor, que escreve sobre os contos de fadas sob a

perspectiva da psicanalise,

(...) a suprema importancia dos contos de fadas para o individuo em crescimento
reside em algo mais do que ensinamentos sobre as formas corretas de se comportar
neste mundo - tal sabedoria é plenamente suprida na religido, mitos e fabulas. As
estdrias de fadas ndo pretendem descrever o mundo tal como é, nem aconselham o
que alguém deve fazer (...). O conto de fadas ¢ terapéutico porque o paciente
encontra sua propria solucdo através da contemplagdo do que a estoria parece
implicar acerca de seus conflitos internos neste momento da vida. O contetdo do
conto escolhido usualmente ndo tem nada que ver com a vida exterior do paciente,
mas muito a ver com seus problemas interiores, que parecem incompreensiveis e dai
insoldveis. (BETTELHEIM, 2002, p. 25)

Todavia, Darnton criticou Bettelheim por sua abordagem atemporal na andlise dos
contos classicos infantis. Darnton argumentou que Bettelheim negligenciou considerar a
natureza variavel dos significados dessas narrativas ao longo do tempo e espaco. Ele enfatizou
a importancia de levar em conta as diferentes interpretacdes que as histérias podem ter tido
em contextos historicos e culturais diversos, ao invés de adotar uma visdo universal e estatica
sobre elas.

A questdo que guia a presente pesquisa esta firmada sobre a existéncia de alguns
temas em O Ledo, a Feiticeira e o Guarda-Roupa de C. S. Lewis, que podem ser
considerados complexos para o publico infantil atual, criando, por conseguinte, a
problematica de como essas teméticas foram traduzidas para o cinema. Em comparagdo com
os contos de fadas primitivos ou, até mesmo, com as versdes adaptadas por Perrault e pelos
irmdos Grimm, as Crénicas de Lewis podem soar nada polémicas, mas é preciso lembrar
justamente que falamos de contextos diferentes.

Desse modo, assim como no periodo em que Lewis escreveu seus livros, as
expectativas em relacdo a literatura infantil eram distintas da época dos contos de fadas

classicos, a percepcao sobre 0 mesmo tema pode ter mudado de Lewis até a atualidade. Nessa
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perspectiva, 0 que o0 autor escreveu talvez ndo soasse tdo complexo naquele contexto, mas a
luz das mudancas na mentalidade contemporénea, essas mesmas tematicas podem ser
interpretadas de maneira mais sensivel e suscitar questionamentos sobre a sua adequacéo para

as criancas de hoje.
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3 APRESENTACAO E ANALISE DAS OBRAS

Neste capitulo, adentraremos o universo dessa pesquisa, que gira em torno dos
objetos centrais desta dissertacdo: o livro As Cronicas de Narnia: O Ledo, a Feiticeira e 0
Guarda-Roupa e sua adaptacdo cinematografica de mesmo titulo. Inicialmente, serdo
apresentados o enredo da obra literaria, destacando os pontos principais da narrativa, e uma
breve biografia do autor, Clives Staples Lewis. Mais adiante, seguiremos com a exposi¢édo da
adaptacdo cinematografica, dirigida por Andrew Adamson, trazendo informacgdes importantes
relativas tanto a producdo como a recepcdo do filme. Para enriquecer esse trabalho, também
serdo abordadas outras formas de adaptacdo de As Cronicas, incluindo versbes para o radio,
teatro e televisdo, contextualizando assim a amplitude das reinterpretacdes das histérias de
Lewis ao longo do tempo. Dessa forma, o leitor tera uma visdo abrangente dos objetos de
estudo desta pesquisa e de sua relevancia na compreensdo das relacdes intersemiéticas entre

literatura e cinema.

3.1 O livro e seu autor

O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa foi o primeiro livro da série As Cronicas
de Narnia a ser escrito. Seu processo de producdo levou pouco mais de um ano, quando,
finalmente, em 1950, foi publicado na Inglaterra pela editora Geoffrey Bles. Contudo, a
edicdo em inglés que se tornou mais difundida foi a americana, da HaperCollins, que saiu pela
primeira vez em 1994. Ao lado dos outros livros da série, a obra ganhou tradugdes para varios
idiomas e vendeu mais de 120 milhGes de copias em todo o mundo. C. S. Lewis dedicou O
Ledo, a Feiticeira e o Guarda-Roupa a sua afilhada, Lucy Barfield, a quem alguns atribuem a
inspiracdo para 0 nome de uma das protagonistas do romance, Lucy Pevensie, mas essa €
apenas uma das teorias a esse respeito.

Na dedicatdria, a Unica feita para uma das Croénicas, o autor declara: “Comecei a
escrever esta histdria para vocé, sem lembrar que as meninas crescem mais depressa do que 0s
livros”. Lewis havia criado uma histéria para criangas, todavia, ainda na mesma dedicatoria,
ele acrescenta: “Mas um dia vira em que, muito mais velha, vocé voltara a ler historias de
fadas. Ira buscar este livro em alguma prateleira distante e sacudir-lhe o pd.” Levando em
consideracdo suas palavras, 0 autor parecia acreditar haver em cada ser humano um espirito
de crianca que nunca morreria e que poderia voltar a despertar em um certo periodo da vida

em busca de reinos encantados. Talvez essa mesma forca, que, de forma particular, parece ter
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estado sempre ao lado de Lewis, tenha compelido-o a escrever As Cronicas numa fase bem

madura da sua vida.

3.1.1 Sinopse Biografica

Clive Staples Lewis, o cacula de dois filhos do advogado Albert James Lewis e de
Florence Augusta Lewis, filha de um membro do clero da Igreja da Irlanda, nasceu em 29 de
novembro de 1898, em Belfast. Inicialmente, a sua educacédo e de seu irmdo ficou a cargo da
propria mée e de uma governanta. Os dois meninos mostravam-se crian¢as muito criativas e
cheias de imaginacéo, especialmente o pequeno Clive, que por conta propria, com apenas 5 ou
6 anos, pediu para que a familia comecasse a chama-lo de “Jacksie” sem nenhuma explicacao
aparente, apelido que foi rapidamente adotado pelos membros da casa e foi se transformando
até chegar a “Jack”, apenas. Alister McGrant (2013), escritor de uma biografia de Lewis que
marcou 0 50° aniversario de sua morte, aponta para duas principais razdes que contribuiram

para a mente fertil da crianca:

A paisagem fisica da Irlanda foi inquestionavelmente uma das influéncias que
moldaram a fértil imaginacdo de Lewis. No entanto, hé outra fonte que colaborou
muito para inspirar sua perspectiva na juventude — a literatura em si mesma. Uma
das suas mais persistentes lembrancas da juventude é a de uma casa abarrotada de

livros. (MCGRANT, 2013, p. 28)

A perda materna veio muito cedo, quando o pequeno Jack tinha apenas 10 anos de
idade. A partir dai, vieram outras mudancas que fizeram com que a doce infancia hunca mais
fosse a mesma. O pai, abalado com a morte da esposa e por outras duas devastadoras perdas
(a de seu genitor e a do irmdo mais velho), tudo isso em um intervalo menor que dois meses,
decidiu enviar o cacula para um colégio interno na Inglaterra. Mais tarde, Lewis vai se referir
ao periodo que ficou como interno, comecando no Wynyard School, como um dos mais

dificeis de sua vida.

Seu irmdo ja havia estudado ali durante dois anos e se adaptado ao brutal regime
escolar com relativa facilidade. Lewis, que tinha pouca experiéncia do mundo fora
do carinhoso casulo de Little Lea, ficou chocado com a brutalidade de Capron e,
mais tarde, atribuiu a escola o apelido de “Belsen”, numa referéncia ao infame

campo de concentrago nazista do mesmo nome. (MCGRANT, 2013, p. 38)

Lewis se referia ao fim de sua estadia no segundo colégio, o Cherbourg,
instituicdo para onde foi transferido apos o fechamento do Wynyard, como sendo 0 momento

em que ndo conseguia mais encontrar em si qualquer resquicio da fé cristd que tivera um dia
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(MCGRANT, 2013). Com apenas 15 anos, o jovem se declarou ateu abertamente e assim
permaneceu por um longo estdgio da idade adulta. Nesse mesmo periodo, ele comegou a
desenvolver um grande interesse pelas mitologias nordica e grega e pelo estudo de linguas
antigas. O acontecimento mais importante foi o que ele mesmo denominou como a descoberta
de sua “nordicidade”. Sua inspiracdo inicial foi a leitura de um periddico literario que,
segundo ele, o tragou para “uma visdo de espacos vastos e claros pairando sobre o Atlantico
no interminavel creptsculo do verdo nérdico” (MCGRANT, 2013, p. 40). E bem provavel que
os rudimentos de Narnia tenham nascido ai.

Por ultimo, Lewis passou pelo Malvern College, em Worcerstershire, e em
seguida, com 18 anos, foi admitido pelo University College, em Oxford. Apesar de uma
interrupcao nos estudos devido ao servico prestado durante a Primeira Guerra, acontecimento
que lhe custou a perda de um grande amigo, ele se formou com louvor em Classics, ao obter
um First Class Honours em Grego e Latim alguns anos depois. Outras formagdes vieram em
seguida e, apdés um consideravel periodo em que esteve desempregado, também a
oportunidade de participar do corpo docente de algumas conceituadas universidades, como a
Universidade de Oxford (Magdalen College) e de Cambridge (Magdalene College).

Na atmosfera da academia, o escritor conheceu J. R. R. Tolkien, com quem
desenvolveu uma profunda amizade regada por longos debates. Tolkien, que era catdlico
fervoroso, foi o responsavel por conduzir Lewis de volta ao Cristianismo. No entanto, ao
contrario do que o amigo esperava, 0 ateu recém-convertido abracou a fé protestante. Tolkien
se tornou tanto um grande apoiador bem como critico do trabalho de Lewis em As Crdnicas
de Narnia, e com certeza as conversas que 0s dois tiveram serviram ao ultimo como fonte de
inspiracdo, principalmente em relacdo a viséo tolkienista sobre a natureza dos mitos.

Outra importante amizade que marcou a vida do escritor foi a que teve com Janie
King Moore (1872-1951) ou “senhora Moore”, como é mencionada em muitas das cartas de
Lewis para amigos e familiares (HOOPER; LEWIS, 2009a). Mas o seu primeiro contato foi
com o filho dessa senhora, Edward Francis Courtenay Moore (1898-1918), também
conhecido como “Paddy”, um rapaz simples com quem dividiu um quarto no tempo de
servico prestado ao exercito britanico, na Primeira Guerra, e de quem se tornou grande amigo.
Em apenas dezoito meses, Lewis sofreu a perda de Paddy nos campos de batalha e de outros
quatro rapazes com quem tambeém fez amizade no Keble College, lugar onde a sua companhia
de cadetes foi treinada e alojada, conquanto Lewis tenha descoberto sé algum tempo depois
gue um dos amigos, Denis Howard de Pass, havia sobrevivido (MCGRANT, 2013).

Apesar do relativo curto periodo em que conviveram, devido a morte prematura
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do amigo, Lewis desenvolveu um relacionamento profundo com Paddy e com a familia deste.
Nas Collected Letters of C. S. Lewis, 2009a, podemos encontrar algumas informagdes a esse

respeito:

Ao se apresentar ao Keble College em 7 de junho de 1917, Paddy se viu dividindo
um quarto com C. S. Lewis. Eles gostaram um do outro desde o inicio, e Paddy logo
apresentou Lewis a sua mée e irmd. Em uma carta ao pai, de 10 de junho de 1917,
Lewis disse: ‘Moore de Clifton, meu companheiro de quarto, € um pouco infantil
demais para uma companhia real, mas vou perdoa-lo muito por sua apreciagdo de
Newbolt. (HOOPER; LEWIS, 20093, p. 1024)3

Conforme o tempo foi passando, mais relatos foram dados por Lewis ao pai:

‘Moore, meu colega de quarto, vem de Clifton e é um tipo de homem muito decente’,
disse ele em 18 de junho, 'Sua mae, uma senhora irlandesa’, mencionando-a pela
primeira vez, 'esta hospedada aqui e eu a encontrei uma ou duas vezes.” Em 27 de
agosto de 1917, ele escreveu ao pai sobre uma semana de manobras em Warwick.
“Na semana seguinte”, disse ele, “passei com Moore na casa de sua mie que, como
mencionei, estd hospedada em Oxford. Eu gosto muito dela e me diverti muito.” Do
ponto de vista de Paddy, ele também havia encontrado um amigo de quem gostava
muito. (HOOPER; LEWIS, 20094, p. 124)%

Vendo o numero de soldados mortos crescer a cada batalha, os dois jovens fizeram
um pacto para o caso de um deles ndo sobreviver até o fim da guerra. Quem ficasse cuidaria
do pai ou da mée do outro. Assim se explica o fato do amigo sobrevivente ter acompanhado a
senhora Moore daquele momento em diante, até ela falecer mais de 30 anos depois. A
despeito dessa justificativa, tanto a familia de Lewis como seus amigos proximos
desconfiavam de que pudesse haver algo além do afeto natural entre uma mae sem filho e um
filho sem mée. A senhora Moore néo fora feliz no casamento e havendo se separado do
marido, partiu com a filha Maureen, que na época tinha 12 anos, para ficar perto do filho que
ja se encontrava alojado no Keble College. A partir dai iniciou-se a relacdo de Lewis com toda
a familia Moore.

Warren, seu irmé&o, referia-se a Sra. Moore em termos desagradaveis, e ha provas

34 On reporting to Keble College on 7 June 1917 Paddy found himself sharing a room with C. S. Lewis. They

liked one another from the beginning, and Paddy soon introduced Lewis to his mother and sister. In a letter to his

father of 10 June 1917 Lewis said, ‘Moore of Clifton, my room companion, is a little too childish for real

companionship, but I will forgive him much for his appreciation of Newbolt. (HOOPER; LEWIS, 2009a, p. 1024)
35 ‘Moore, my roommate, comes from Clifton and is a very decent sort of man,” he said on 18 June, ‘His mother,

an Irish lady,” mentioning her for the first time, ‘is staying up here and I have met her once or twice.” On 27

August 1917 he wrote to his father about a week of manoeuvres in Warwick. ‘The following week,” he said, ‘I

spent with Moore at the digs of his mother who, as | mentioned, is staying at Oxford. | like her very much and

thoroughly enjoyed myself.” From Paddy’s point of view, he too had found a friend he liked very much.

(HOOPER; LEWIS, 20094, p. 124)
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de que Lewis mentiu varias vezes em cartas enviadas ao pai sobre o grau de proximidade
mantido com ela, algo que ele mesmo menciona ao se corresponder com o amigo e confidente,
Arthur Greeves (MCGRANT, 2013). Lewis chega, inclusive, a comemorar uma
correspondéncia trocada entre esse mesmo amigo e a Sra. Moore, declarando a alegria de
saber que as duas pessoas que mais importavam para ele estavam se comunicando. Outro
amigo intimo, George Sayer, que por sinal tornou-se bidgrafo de Lewis, j& havia definido o
relacionamento do jovem e da senhora divorciada entre “platénico” e ‘“ambivalente”
(MCGRANT, 2013, p. 75). Seja qual tenha sido a motivacdo maior daquela relacdo de longa
data, a presenca da mée de seu falecido amigo deixou marcas em sua vida, e a sua morte,
mesmo ja numa idade avancada, o deixou abalado. Foi a Sra. Moore e a filha que Lewis disse
certa vez “Vou escrever um livro para criangas!” (MCGRANT, 2013, p. 222). Entdo,
aproximadamente uma década depois, a primeira crdnica comegou a ser escrita.

Outro detalhe que chama a atencdo na biografia do escritor é o fato de ter sido
solteiro por quase toda a vida, vindo a se casar ja perto da terceira idade, apds anos de
amizade, com Joy Davidman, uma judia divorciada com dois filhos e que se encontrava
acometida de cancer. A unido durou até a morte da esposa, apenas quatro anos depois.

A vida de Lewis foi marcada inicialmente por uma infancia feliz e tranquila na
Irlanda, na companhia da familia, especialmente do seu irmdo mais velho, em contraste com o
que viria a seguir, como a perda de pessoas queridas de forma precoce, a negligéncia do pai, a
guerra, o abandono e volta ao Cristianismo e alguns relacionamentos profundos. Certamente
essas experiéncias moldaram, pelo menos em parte, o seu carater e se refletiram também em

sua obra.

3.1.2 O enredo

O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa deu inicio a uma série de sete historias
sobre Néarnia, um mundo fantastico habitado por criaturas extraordinarias, incluindo desde
animais falantes a seres de diversas origens mitoldgicas. O livro conta a histéria dos quatro
irmaos Pevensie, que deixam a sua casa em Londres por algum tempo devido aos
bombardeios da Segunda Guerra. As criangas passam a morar na casa de um excéntrico
professor que vivia na companhia apenas da governanta e de uns poucos empregados. Como o
enredo de O Ledo, a Feiticeira e o Guarda-Roupa € um elemento central para as
consideragOes desenvolvidas nessa dissertacdo, e porque talvez o leitor ndo o conheca ou

talvez dele ndo mais se lembre, irei apresentar, no que se segue, uma versdo sinoptica do
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mesmo.

Logo em seu segundo dia de estadia, 0os recém-chegados visitantes querem sair
para conhecer o lugar, mas veem-se obrigados a ficar em casa devido a chuva que comeca a
cair. A situacdo descrita no romance faz lembrar da propria infancia de Lewis, que em muitos

dias chuvosos encontrava consolo nos livros, vagando por passagens imaginarias.

A TIrlanda ¢ a “Ilha Esmeralda” precisamente devido a seus elevados indices
pluviométricos e suas névoas, o que lhe proporcionam um solo Umido e uma vigosa
relva verde. Parece natural que Lewis mais tarde transferisse essa sensacdo de
confinamento pela chuva a quatro criancinhas, presas na casa de um velho professor,
incapazes de explorar o exterior por causa da “incessante chuva, tdo densa quando se
olhava pela janela que ndo se podia ver nem as montanhas e as florestas e nem

mesmo o regato no jardim”. (MCGRANT, 2013, p. 29)

Na ficcdo, Pedro, o irmao mais velho, declara aos demais que pretende explorar a
casa, um lugar imenso e cheio de comodos e corredores. A nova moradia das criangas, somada
a impossibilidade de brincadeiras no exterior, funciona como um convite inicial para a grande
aventura que envolvera a histéria.

Semelhante a essa passagem, ha uma descricdo de Lewis sobre o0 momento em
que sua familia se mudou para uma casa nova mais espagosa, sua “Little Lea”, que ficava nas

cercanias de Belfast:

A Casa Nova é praticamente um personagem de relevo na minha histéria. Sou um
produto de longos corredores, comodos vazios e banhados de sol, siléncios no piso
superior, sotdos explorados em soliddo, ruidos distantes de caixas d'agua e tubos
murmurantes, e o barulho do vento sob as telhas. (LEWIS, 1998, p. 17)

Em O Ledo, a Feiticeira e o Guarda-Roupa, enquanto exploram a casa do
professor, 0s quatro irmaos passam por varias salas vazias, até que encontram uma com
apenas um guarda-roupa. Todos decidem seguir viagem, mas LuUcia, a mais novinha, fica
fascinada pelo movel antigo, sendo pega de surpresa ao constatar que a porta que tentava abrir
nédo estava trancada. Ao entrar no guarda-roupa, a menina descobre que acabara de encontrar
uma espécie de portal para um lugar onde mais tarde ela e os irmdos viveriam muitas
aventuras. Nesse primeiro momento, ela faz amizade com um fauno e escuta dele varias
historias sobre aquela terra fascinante chamada Narnia. Ao voltar para casa, a garotinha se
apressa para contar tudo aos seus irméos, ndo percebendo que as horas ndo haviam se passado
enquanto estivera fora, razdo que a leva a ser desacreditada pelas demais criangas.

Em outra ocasido, a cagula entra novamente por aquela passagem secreta, sendo
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seguida por Edmundo, o mais novo dos meninos e apenas um ano mais velho que ela. Com a
intencdo de zombar da irmd pelo que ela havia contado dias atrds, ele acaba sendo
surpreendido ao ver que ela havia dito a verdade. Apesar disso, Edmundo decide mentir para
os irmdos mais velhos ao voltar para casa, alegando que tudo ndo passava de uma fantasia da
cacula. Ainda em Narnia, antes de encontrar a irmd, ele havia acidentalmente atravessado o
caminho da Feiticeira Branca, que havia se apresentado a ele como sendo a rainha de Narnia,
uma historia divergente da que Lucia ouvira do fauno. Mas qual seria a versdo verdadeira?
McGrath destaca a diferenca que ha entre O Ledo, a Feiticeira e o Guarda-Roupa e outras
historias infantis anteriores:

O contraste com algumas histérias infantis anteriores é muito evidente. Em O

Magico de Oz (1900), por exemplo, Dorothy € informada sobre quais bruxas sdo

mas e quais sdo boas. Em Narnia, os personagens nao tém apelidos que declarem o

cardter moral de cada um deles. As criancas (e os leitores) tém de descobrir essas
coisas sozinhos. Os personagens que encontram sdo complexos e multifacetados.

Seu verdadeiro carater moral precisa ser descoberto. (MCGRANT, 2013, p. 224)

Ao reconhecer 0 menino como um humano, um “Filho de Adao”, a suposta rainha
suspeita de que ele seja uma das criangas, mencionada em uma antiga profecia, que traria a
paz de volta para aquele lugar. A chegada daquelas criancas, dessa forma, daria fim ao inverno
de mais de um século causado pela acdo da Feiticeira e marcaria, igualmente, o término do
seu governo, com a volta de Aslam, um ledo, filho do Imperador de Além-Mar e rei legitimo
de Nérnia. A ilidima rainha, para impedir o cumprimento da profecia, por meio de falsas
promessas, consegue convencer Edmundo a trazer todos os seus irmaos até ela.

Finalmente, em certo dia, todos os quatro, que brincavam pela casa, correm para a
sala do guarda-roupa e se escondem dentro do movel para fugirem da governanta. Agora é a
vez de Pedro e Susana, 0s mais velhos, de também conhecerem Narnia. Ndo muito tempo
depois, ja estdo todos os quatro l&. Esse vai ser o comeco de uma longa jornada para as quatro
criangas, cada uma delas sera desafiada em certa medida e experimentard um processo de
amadurecimento.

Apesar de escrito para criangas, O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa é uma
historia marcada por batalhas, traicdo, perddo e redencdo. Edmundo, o mais novo dos
meninos, tornar-se-a 0 agente causador de muitos problemas e é sempre descrito, pelo menos
até certo ponto do romance, de forma negativa; entretanto, o seu papel é fundamental para o
cumprimento da profecia que trara paz a Narnia. A narrativa parece um misto de um conto de

fadas, a medida que criangas em meio as suas peripécias sdo transportadas magicamente a um
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lugar encantado, e de uma histdria de cavalaria medieval, uma vez que determinados
sentimentos ou atitudes, tais como amor, coragem, generosidade e lealdade s&o valorizados.

A despeito de ter sido a primeira cronica a ser publicada, Lewis criou, alguns anos
depois, outra historia sobre a origem de Narnia. Logo vieram mais sequéncias, algumas
trazendo mais aventuras vividas pelos mesmos irméos, e outras em que eles ndo aparecem ou
sdo citados apenas de forma indireta. Posto isso, a ordem cronolédgica da narracdo nao
obedece necessariamente a ordem de publicacdo. Apesar disso, O Ledo, a Feiticeira e 0
Guarda-Roupa foi concebida como uma obra independente e completa, pois Lewis nao
pretendia inicialmente escrever mais livros sobre Narnia. E a partir dela que as demais
histérias nascem e ganham sentido, ainda que algumas o facam retrospectiva ou
paralelamente.

Da série de sete romances, apenas trés historias serviram de fonte para o cinema
até hoje. Dada a importancia de O Ledo, a Feiticeira e o Guarda-Roupa, ja era de se esperar
que esta fosse a primeira obra a ser adaptada, como de fato aconteceu, depois de mais de 50

anos da publicacao do livro.

3.2 O filme

A adaptacdo de O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa para o0 cinema, que
recebeu 0 mesmo titulo do livro, estreou em dezembro de 2005 e ganhou duas sequéncias,
Principe Caspian, em 2008, e A Viagem do Peregrino da Alvorada, em 2012. O filme foi
dirigido pelo neozelandés Andrew Adamson e marcou sua estreia na diregdo de um elenco em
live action, ja que até entdo ele havia trabalhado apenas com filmes de animag&o. O roteiro foi
escrito por Ann Peacock em parceria com Adamson. Além destes, houve a colaboracdo da
dupla Christopher Markus e Stephen McFeely, famosa por escrever muitos roteiros para a
Marvel. A producdo ficou a cargo da Walden Media e a distribuicdo foi feita pela Walt Disney
Pictures.

Mesmo tendo recebido classificagdo PG3®, um fator que muitas vezes interfere no
alcance de algumas produgoes, o filme foi um grande sucesso de bilheteria, arrecadando um
montante superior a quatro vezes o valor de seu orgamento (THE CHRONICLES OF
NARNIA: SERIE DE FIMES. In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre, 2022) e ainda foi

3 pParental Guidance ou, em tradugdo livre, “Orientacdo Parental” — classificacdo que indica que o contelido
pode nado ser adequado para todas as idades, sendo recomendado, nesse cao, que as criangas assistam com a
orientacdo dos pais ou responsaveis.



74

indicado para algumas categorias de premiacdo, vencendo em Melhor Maquiagem com
Howard Berger e Tami Lane (Oscar, 2006 e BAFTA, 2006), Melhor Trilha sonora com Harry
Gregson-Williams (Globo de Ouro, 2006) e ainda Melhor Vild com Tilda Swinton (Awards,
2006).

Andrew Adamson ja havia obtido éxito com a franquia Shrek (2001 e 2004),
também ganhadora de prémios e detentora de uma receita liquida invejavel, o que ndo deixa
de chamar a atencdo para o fato de O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa ter sido o seu
primeiro filme com um elenco real. O roteiro resultou em um longa de aproximadamente 140
minutos, repleto de efeitos especiais, 0 que, com o auxilio do figurino e da maquiagem,
proporcionou & obra uma beleza visual notdvel. A fotografia foi feita em parceria pelas
empresas ILM, e Weta, as mesmas de Star Wars e O Senhor dos Anéis, respectivamente.

Os estudios americanos entenderam que era possivel adaptar literatura
simultaneamente de uma forma fiel e rentavel depois que franquias como Harry Potter e O
Senhor dos Anéis se tornaram blockbusters (ANDREW, 2005). Adamson queria se propor a
fazer 0 mesmo: “o sucesso daqueles filmes me deu de certa forma licenga para fazer isso neste
caso”, disse (ANDREW, 2005)%". O diretor ndo da detalhes sobre o seu entendimento de
“fidelidade”, mas chega a assinalar pelo menos um aspecto em uma entrevista dada ao

website Dark Horizons:

Adamson: “Eles vieram at¢é mim (Walden Media). Eu falei sobre o que eu queria
fazer com o filme (...) Eu esperava que eles quisessem contemporiza-lo, que o
americanizassem, e ndo o fizeram. Eles queriam ser fiéis ao livro, que era o que eu
queria da minha leitura de quando tinha 8 anos.” (Fischer, 2005, grifo nosso)®

De fato, essa foi a linha adotada pelas famosas franquias citadas por Adamson,
cujo bom resultado levou o diretor a querer fazer o mesmo. Inclusive, por serem todas
adaptacGes do mesmo género e terem sido lancadas em periodos proximos As Cronicas de
Néarnia séo frequentemente comparadas com O Senhor dos Anéis e com Harry Potter, em
termos de popularidade e bilheteria. Contudo, existem criticas dado ao fato de a adaptacdo do
livro de Lewis n&o ter atingido a mesma fama dessas outras grandes producdes. No entanto,
como ja apresentado, o filme de Adamson conseguiu uma boa margem de lucro e conquistou
premiacdes importantes. Outro detalhe que deve ser considerado € que muitas vezes as

opinibes dizem respeito as franquias completas e ndo a um filme em especifico, e, nesse

37 “The success of those films has somewhat given me licence to do that in this case (ANDREW, 2005).
38 They came to me. I talked about what I wanted to do with the film (...) I expected them to want to

contemporize it, want to Americanize it, and they didn’t. They wanted to be true to the book, which is what I
wanted from reading it as an 8-year-old. (FISCHER, 2005).



75

ultimo caso, as sequéncias de O Ledo, a Feiticeira e o Guarda-Roupa nao obtiveram muito
éxito, o que deixa a trilogia em desvantagem. Porém, o sucesso de O Ledo, a Feiticeira e 0
Guarda-Roupa é equiparavel em muitos aspectos com o da maioria dos filmes pertencentes as
outras franquias.

Peter Bradshaw, critico de filme do The Guardian, atribuiu nota méxima ao longa,

avaliando o seu resultado como um triunfo:

E lindo de se ver, com um elenco soberbamente escalado, espirituosamente dirigido
e divertido e emocionante por vezes. Desdobra o livro fino em uma rica experiéncia
visual que é ousada, espetacular e arrebatadora, mantendo suas intimidades humanas.
Eu n&o consigo ver como isso poderia ser feito melhor. (BRADSHAW, 2005) °

Roger Ebert (1942 - 2013), outro critico famoso, que ganhou o Prémio Pulitzer de
Critica®®, falou sobre o habilidoso emprego de efeitos especiais, de forma que os animais
pareciam tdo reais quanto o elenco em live action. Ebert elogia também a aptiddo de Andrew
Adamson em lidar com os diferentes géneros que envolvem a atmosfera das Cronicas: “Ele
conhece tanto a comédia quanto a acao, e aqui 0s combina de uma maneira que faz de Néarnia
um lugar encantador com interlidios espantosos.” (EBERT, 2005)*

Mick LaSalle, autor de livros sobre cinema e escritor de resenhas filmicas para o
San Francisco Chronicle, chama atencdo para a escolha do elenco. Todos, com excecdo de
Tilda Swinton, eram desconhecidos, inclusive, as criancas. Entretanto, todos, de igual modo,
foram capazes de desempenhar um trabalho brilhante, o que pode ser facilmente percebido
logo nos primeiros minutos de exibicdo, conforme indica LaSalle (2005).

Contudo, ainda que em menor quantidade, a obra também foi capaz de levantar
pontos de vista negativos. Uma das principais questdes trazidas por Peter Travers, que ja
escreveu resenhas para as revistas People e Rolling Stones e que agora trabalha na mesma
funcdo para a ABC News, atuando também como apresentador televisivo para a mesma
empresa, é que Adamson ndo fez decisdes que Ihe causassem risco. Dessa forma, segundo o
critico, apesar de ser um filme bonito, ndo hd em O Le&o, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa nada
de surpreendente, traco que permeia as paginas da obra de Lewis. Nele falta, nas palavras de

Travers, “a sensacéo de que algo vital estd em jogo” (TRAVERS, 2006)%2.

31t is gorgeous to look at, superbly cast, wittily directed and funny and exciting by turns. It unfolds the slim
book into a rich visual experience that is bold and spectacular and sweeping, while retaining its human
intimacies. | can't see how it could be done better. (BRADSHAW, 2005)

40 pulitzer Prize for distinguished criticism.

41 “He knows his way around both comedy and action, and here combines them in a way that makes Narnia a
charming place with fearsome interludes.” (EBERT, 2005)

42 “the feeling that something vital is at stake” (TRAVERS, 2006)
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James Berardinelli, dono do blog ReelViews, onde costuma publicar suas resenhas
filmicas, aponta para outras escolhas inadequadas na adaptacdo. A principal foi a ampliacdo
da batalha, que no livro é narrada de forma breve. Contudo, para obter uma classificacdo PG,
ao mesmo tempo que o filme mostra dois exércitos enormes deixando feridos pelo caminho,
ndo ha nele sangue e violéncia de fato, o que se torna “uma abordagem estranha e
insatisfatéria” (BERARDINELLI, 2005).* Berardinelli chega a apontar desacertos, inclusive,
em pontos que sdo considerados fortes por outros criticos, a exemplo dos efeitos especiais
comentados anteriormente. Ele afirma que a falha mais evidente se apresenta na aparéncia de
Aslam, que parece demais com aquilo que realmente é, um ledo gerado por computador.

Na dificuldade de encontrar, dentro de textos classicos sobre cinema, critérios que
me direcionassem a mensurar a qualidade do filme em estudo, decidi recorrer a alguns canais
de critica na internet cujos autores tivessem uma carreira reconhecida no ramo. Desse modo,
0s apontamentos realizados nos paragrafos anteriores tiveram por base o conteldo desses
canais, bem como critérios mais exatos, tais como arrecadacdo financeira e premiagdes, na
medida em que esses dados podem ser comparados com 0s de outras producdes e, assim,
oferecer uma perspectiva mais abrangente da posicdo de O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-
Roupa no cenéario cinematografico mundial ou, pelo menos, ocidental.

Dessarte, considerando esses critérios, a conclusdo a que se chega é que, apesar de
algumas criticas e de ndo ter obtido a classificacdo livre para todos os publicos, O Ledo, a
Feiticeira e 0 Guarda-Roupa possui muito mais pontos positivos do que negativos e tem sido
considerado um trabalho exitoso, conseguindo ocupar um espaco significativo no mundo do
cinema, além de reunir fas no mundo inteiro, incluindo tanto aqueles que cresceram lendo os
livros de C. S. Lewis quanto aqueles que descobriram a histéria pela primeira vez com a
adaptacdo. Esse resultado reforca a capacidade das adaptacBes cinematograficas em

interpretar e transmitir efetivamente narrativas literarias.

3.3 Mais traducgdes/ adaptacoes

Antes mesmo do langcamento do primeiro filme, As Cronicas de Narnia ja eram
um verdadeiro fenémeno de traducdo. Todos os livros da série ja haviam sido traduzidos para
mais de 40 linguas e j& haviam sido adaptados total ou parcialmente para o radio, televiséo e

teatro, tornando-se as obras mais conhecidas de Lewis. A primeira versdo foi uma peca para

* “an odd and unsatisfying approach” (BERARDINELLI, 2005).
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radio, produzida por Lance Sieveking em 1959 (HESSEL, 2005). As demais obras baseadas
nos livros de Lewis sO vieram depois de sua morte, porquanto o escritor sempre demonstrou
uma grande relutancia em aceitar adaptacGes visuais para As Cronicas.

A primeira pessoa a tentar convencé-lo, sem sucesso, a levar Narnia para a
televiséo foi uma jovem escritora americana chamada Jane Douglass. Em maio de 1954, antes
de falar diretamente com Lewis, ela escreveu para Geoffrey Bles, dono da editora homdnima

que ja havia publicado as cinco primeiras cronicas até aquele exato periodo, dizendo:

Estou interessada no direito de fazer uma série de radio e televisdo das histérias de
Nérnia de C. S. Lewis. Existe alguém em Nova York com quem eu possa lidar, pois
a ideia pode ser repulsiva para o Sr. Lewis e ele sem dlvida gostaria de ouvir
alguém que tenha me visto e repassado o projeto antes de dizer sim ou ndo? Escrevo
em segundo lugar porque percebo a importancia de fazer isso bem feito. (HOOPER,;
LEWIS, 2009c, p. 732)*

Ainda que cortés em sua resposta a Jane Douglas, Lewis expressou o seu desagrado em ver
Aslam nas telas, especialmente dentro do tipo de linha de producéo da Disney. Para ele seria
uma blasfémia.

Conquanto algumas declaragbes do escritor pudessem dar a entender que
houvesse de sua parte um sentimento de iconofobia®, outras, no entanto, parecem esclarecer
gue os seus critérios estavam, na verdade, atrelados a questfes estéticas e ndo, a religiosas.
Lewis escreveu em cartas para Joy, sua esposa, sobre a incapacidade de criagdo visual dos
animais antropomorficos retirados de suas narrativas, algo que, na sua opinido, sO seria
possivel em versdo animada. (HESSEL, 2005). O escritor rejeitava totalmente a ideia de
pessoas vestidas de animais. Ele foi critico até mesmo das ilustracbes feitas por Pauline
Baynes para o seu livro devido a sua “total ignoradncia da anatomia animal” (HOOPER;
LEWIS, 2009c, p. 909).%

Ademais, ele escreveu a Jocelyn Gibb, futuro autor da biografia Light on C. S.
Lewis (1965), que uma de suas reservas estaria relacionada as limitagdes de participacdo em
decisbes sobre as obras audiovisuais que Ihe seriam impostas: “Eu sinto que deveriamos

permitir isso apenas sob salvaguardas que o pessoal da TV quase certamente ndo nos daré: ou

4| am interested in the right to make a Radio and Television series of the Narnian stories by C. S. Lewis. In
there anyone in New York with whom | could deal, as the idea may be repulsive to Mr. Lewis and he would
doubtless like to hear from someone who had seen me and passed upon the project before saying yes or no? |
write in the second place because | realize the importance of having it done well. . (HOOPER; LEWIS, 2009c, p.
732)

4 refere-se a0 medo ou aversdo a icones, imagens, ou representacdes visuais por razdes ideoldgicas, religiosas
ou culturais.

46 ¢(...) but her total ignorance of animal anatomy”. (HOOPER; LEWIS, 2009c, p. 909).
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seja, fotos exemplares dos personagens e um roteiro completo com direito de veto de nossa
parte.” (HOOPER; LEWIS, 2009c, p. 734).

A primeira adaptacdo televisiva viria sair s em 1967, mais de uma década depois
das primeiras tentativas. Foi uma série de 10 capitulos de 30 minutos, apenas sobre O Ledo, a
Feiticeira e o Guarda-Roupa, produzida pela ABC Weekend TV e transmitida pela ITV. Os
animais da histéria, como Lewis temia, foram interpretados por atores em fantasias (THE
LION, THE WITCH AND THE WARDROBE TV SERIES 1967, 2022). Em 1979 foi langada
em duas partes uma producdo americana em desenho animado sobre a mesma cronica,
apresentada na CBS. Foi o primeiro longa-metragem animado feito para a televisdo, sendo
visto por 37 milhdes de telespectadores e ganhando dois Emmy Awards (THE LION, THE
WITCH AND THE WARDROBE: 1979 FILM, 2022). Posteriormente, o filme, que havia
sido produzido pelo Children's Television Workshop (atual Sesame Workshop) teve que ser
regravado com vozes de dubladores ingleses para ser passado nos canais britanicos.

A partir dos anos de 1980, a BBC fez vérias adaptacdes, comecando por Tales of
Narnia no radio, baseados na obra completa. De 1988 a 1990, adaptou O Le&o, a Feiticeira e
0 Guarda-Roupa e mais trés outras cronicas para uma série de tv que foi indicada a 16
prémios, ganhando, contudo, apenas um BAFTA de “Melhor Iluminacdo” (1988) e, entre
1999 e 2002, fez uma nova versdo da obra completa para radio, que também foi lancada
posteriormente em formato de CD (THE CHRONICLES OF NARNIA:TV SERIES, 2022).

No teatro, as quatro primeiras crénicas comecaram a ser apresentadas, a partir de
1984, no London's Westminster Theatre. Em seguida, apenas O Ledo, a Feiticeira e o
Guarda-Roupa se tornou musical, sendo apresentado tanto no Reino Unido como nos Estados
Unidos, a partir dos anos 2000 (SAUTHIER, 2012).

Os trés filmes estreados em 2005, 2008 e 2012 sdo as adaptacdes audiovisuais
mais recentes conhecidas. Desde 2013 comecaram a circular na internet noticias sobre a
producdo de um quarto filme (ABRAMOVITCH, 2013; MCNARY, 2013) e em 2015 foi
anunciada a conclusdo de um roteiro feito por David Magee, 0 mesmo de As Aventuras de Pi
e Em Busca da Terra do Nunca (BAKER, 2015). No entanto, as gravagdes do longa nunca se
iniciaram. Por Gltimo, a Netflix anunciou que iria adaptar a obra completa para o streaming
apos comprar os direitos de todos os livros em 2018. Desde entdo falou-se na produgdo de um

filme e de uma série, mas varios fatores, incluindo a pandemia de COVID-19, impediram as

47T feel we shd. allow it only under safeguards which the T.V. people will almost certainly not give us: i.e.
specimen photos of the characters and a full script with a right of veto on our part.” (HOOPER; LEWIS, 2009c,
p. 734)
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filmagens, que ndo se iniciaram até o momento (SAKAI, 2021).

A despeito da popularidade na Inglaterra e até mesmo nos Estados Unidos, e da
traducdo para dezenas de idiomas, As Cronicas de Narnia de C. S. Lewis ndo eram téo
conhecidas em outros paises, até o inicio dos anos 2000, como séo hoje, uma vez que todas as
adaptacOes se deram em torno dos supracitados paises de lingua inglesa. Essa mudanca deu-se
exatamente por causa do grande sucesso do langamento do filme O Le&o, a Feiticeira e 0
Guarda-Roupa em 2005, que, embora também seja uma producdo britanico-americana, esta
inserido em um género conhecido por ser um fendmeno da cultura de massa e de alcance
internacional: o cinema. Destarte, 0 longa trouxe mais notoriedade para o autor e para a obra
literaria. No Brasil, por exemplo, As Cronicas se tornaram os livros mais vendidos no ano da

estreia do filme.
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4 METODOLOGIAE ANALISE DA TRADUCAO

Inicialmente, essa pesquisa foi desenvolvida por meio de revisdo bibliogréafica,
abrangendo trabalhos advindos dos Estudos da Traducdo e de outras diversas areas que lhe
podem ser consideradas subjacentes ou complementares, a exemplo da Semiética, da
Adaptacdo e da Intertextualidade. A fase seguinte consistiu em ler o livro As Cronicas de
Narnia: o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa e assistir ao filme sobre o livro. Uma vez que,
tanto essas obras, objeto de estudo desse trabalho, como os fundamentos tedricos ja foram
apresentados, esse capitulo se detera na abordagem metodoldgica e analise propriamente dita
da traducdo. Desse modo, no topico 4.1, serdo apresentados os autores que contribuiram de
forma preponderante para este trabalho na fase mais pratica de andlise da traducédo,
fornecendo modelos comparativos, com énfase em Christiane Nord (2016), que elaborou uma
teoria completa para embasar as suas propostas, teoria essa que ja foi apresentada no capitulo
2, topico 2.8 (funcionalismo), e serd retomada a seguir. Nos tdépicos 4.2 e 4.3, o leitor
encontrard o trabalho analitico resultante da comparacéo entre livro e filme e alguns quadros
esquematicos que apresentardo as analises de forma resumida. O primeiro tdpico diz respeito
a aspectos gerais das obras e o segundo, aos recortes que foram feitos para uma investigacao

mais focada.

4.1 Métodos de analise e comparacao da traducéo

A partir dos estudos de Reiss e Vermeer (Skopostheorie, cf. Reiss & Vermeer,
1984), Nord (2016) formulou, no final dos anos 80, o seu conceito funcional de traducdo. Ela
elaborou um modelo de analise textual, com vistas a considerar as “condi¢Ges gerais e (...)
constituintes da situacdo na qual a tradugdo acontece” (NORD, 2016, p. 21). Para este fim, a
autora fez um estudo detalhado dos fatores intra e extratextuais que compdem as duas
situacOes, fonte e alvo, envolvidas no processo tradutorio, considerando a tradugdo um ato
comunicativo entre duas culturas. Conquanto em seus escritos, Nord (2016) tenha tratado
precipuamente da traducgdo interlingual, incluindo a interpretacdo, ela, algumas vezes,
abordou a traducdo intralingual, sendo possivel também afirmar que a autora deixa uma
abertura para o emprego de sua teoria no processo de traducdo intersemiotica, uma vez que
tencionou um modelo abrangente, aplicavel a qualquer tipo de situacdo comunicativa.

No modelo de anélise de textos orientado para traducdo, (NORD, 2016, p. 21),

que é um método pré-translativo, fatores intra e extratextuais da obra de partida séo
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comparados com 0s mesmos fatores da obra de chegada para determinar as condi¢des em que
a traducdo foi produzida e para avaliar sua qualidade. No meio desse percurso sé&o
considerados problemas e questdes no processo de transferéncia que precisam ser resolvidos
pelo tradutor. O efeito da traducdo inclui a interdependéncia entre os fatores intra e
extratextuais (NORD, 2016, p.75). Tanto o modelo de Nord como alguns de seus conceitos
foram fundamentais para as analises realizadas nessa pesquisa.

O quadro de operacdes definido por Brito (2006), instrumental ja apresentado em
capitulo anterior, trata sobre o processo de adaptacdo da literatura para o cinema e foi outro
modelo de comparagdo aqui utilizado para auxiliar numa classificagdo mais precisa das
mudancgas feitas de uma obra para outra. Outras analises realizadas nesse trabalho foram feitas
com base em algumas categorias abordadas dentro da semidtica e permitiram expressar as
adaptacdes em termos da passagem de signos de um sistema para outro. Os trabalhos de
autores, como Martin (2005) e Bordwell e Thompson, (2014), por seu turno, foram de grande
auxilio para o entendimento das principais técnicas que compdem a linguagem
cinematogréafica, contribuindo para que as estratégias tradutdrias destacadas durante as
analises pudessem ser nomeadas de forma mais adequada, com termos pertencentes ao género
de chegada.

Passando para a proxima parte desse capitulo, o tdpico a seguir inicia as analises
com um quadro de comparagdo entre fatores intratextuais e extratextuais e efeito das
narrativas de partida e chegada (tabela 4), possibilitando um panorama das obras e de um
possivel escopo da traducdo. Na coluna do meio, eu compus algumas perguntas sobre o
processo de transferéncia que me fizeram refletir melhor sobre os provaveis desafios da
traducdo e me conduziram a buscar respostas de todas as formas possiveis. Desse modo, além
dos dados retirados de dentro do livro e do filme e da realizacdo de algumas inferéncias, o
preenchimento desse quadro teve por base outros materiais, tais como entrevistas, making-of,
criticas de cinema, biografias, correspondéncias e paratextos, seguindo, assim, a sugestdo de
Nord, que declara que “os tradutores devem explorar todas as fontes que estiverem a sua
disposi¢ao” (NORD, 2016, p. 95). Mesmo sendo este um trabalho de analise e ndo de
producdo de uma traducdo, a sugestdo da autora ainda € valida, na medida em que essas outras
referéncias forneceram mais informacoes que puderam preencher algumas lacunas relativas as

condigdes de producdo do romance e da adaptacdo cinematografica.
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O quadro a seguir foi baseado no modelo pre-translativo de Nord, no entanto, a

metodologia foi aplicada a posteriori, como forma de investigacdo das escolhas tradutérias ja

realizadas e ndo como meio de andlise prévia para producdo da tradugdo. Essa mesma forma

de comparacdo posterior j& havia sido adotada por Tavares (2016), que em sua dissertacdo de

mestrado defendeu que:

Embora o modelo de analise proposto por Nord seja inicialmente destinado a fins
praticos e didaticos na producdo de uma traducdo, o mesmo é passivel de aplica¢do
retroativa para andlise de traducfes que j& foram elaboradas. Isso ocorre, pois essa
tedrica compreende a traducdo como um processo ndo linear, ou seja, como um
processo circular, o que significa que, ao compreender todos 0s aspectos do processo
como interdependentes, h4 a permanente possibilidade de revisdo e retomada das
etapas sempre que o tradutor julgar necessario. (TAVARES, 2016, p. 93)

Como ja explicitado, o quadro a seguir sintetiza as informac6es recolhidas relativas ao

livro e ao filme de forma geral.

Tabela 4 — Quadro de analise das obras fonte e alvo baseado no modelo proposto por Nord

(2016)

ANALISE DO TEXTO-FONTE:
Livro As Cronicas de Narnia: O Ledo,

a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (1950)

TRANSFERENCIA

ANALISE DO TEXTO-
ALVO: Filme As Crdnicas de
Narnia: O Ledo, a Feiticeira e
0 Guarda-Roupa (2005)

A- FATORES EXTRATEXTUAIS

C.S. Lewis

EMISSOR

Quem e quantos sdo 0s
emissores em uma producéo
cinematografica?

- Diferente da obra fonte, o
roteiro foi escrito pelo menos
por quatro pessoas, dos quais 0s
principais foram Ann Peacock e
0 proprio diretor.

1. Andrew Adamson (co-
escritor, co-produtor e diretor);
2. Ann Peacock (co-escritora
principal);

3. Douglas Gresham (co-
produtor, co-iniciador, herdeiro
e até entdo detentor dos direitos
da obra);

4. Walden Media (produtora e
iniciadora)
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1. Segundo o autor “fazer um livro para
criangas”.

2. Explorar o universo das possibilidades.
Lewis declarou: “Vamos supor que exista
uma terra como Narnia e que o Filho de
Deus, que se tornou homem em nosso
mundo, I4 se tornasse um ledo. Vamos
imaginar o que aconteceria depois”.

Hé& alguma negociacéo entre a
intencdo do autor da obra de
partida e tantas outras intengdes
para a obra de chegada?

- O filme precisava “ter a cara
do livro”, mas também ser um
negécio rentavel.

1. Manter as intencdes do autor
(o que era tanto um desejo do
co-iniciador, o enteado e
herdeiro de Lewis e 0 do
préprio diretor);

2. Ser fiel ao livro, mas,
conforme Adamson explicou,
isso estaria mais relacionado
com as suas préprias memorias
de quando tinha apenas 8 anos
de idade e leu o livro pela
primeira vez e do que ele
pensava sobre 0 imaginério
produzido pela obra nas mentes

19( de seus inimeros leitores;
O 3. Seguir o sucesso de franquias
& anteriores do mesmo género e
E gue se tratavam também de
- adaptacdes de livros.
o Infanto-juvenil inglés ou de lingua Mesmo publico, novo publico Infanto-juvenil e adulto; fas da
O | inglesa. ou os dois? obra-fonte e do autor
-
~§ - Ampliacéo de publico
Livro Como se da a mudanga de Filme
canal/sistema?
o - Em duas etapas:
w 1. do livro ao roteiro; 2. do
= roteiro ao filme
Inglaterra — produgéo e publicacdo. De onde para onde? Filmado quase todo na Nova
@ Zelandia; producéo britanico-
g - Diferente do livro, o filme foi | americana. Estreia simultanea
-) langado em vérios paises em Vvarios paises.
- simultaneamente.
Escrito em 1948; De quando para quando e Roteirizacéo, producéo e
Publicado em 1950. quanto tempo levou a produgdo | gravacdo entre 2002 e 2005;
de cada obra? Estreia em 2005.
- Nesse aspecto o filme ndo
estava dentro do contexto de
guerra ou pds-guerra no qual o
livro foi escrito e que esta
inserido no inicio da crénica.
Por outro lado, o salto temporal
de uma obra para outra deu
possibilidade para que todo o
o aparato tecnolégico existente a
CEL época da obra cinematografica
m desse vida, com realismo, aos

elementos da obra-fonte.
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1. Segundo declaragdes do proprio autor a
respeito de O Ledo, a Feiticeira e o
Guarda-Roupa, “Tudo comegou com
imagens; um fauno carregando uma
guarda-chuva, uma rainha em um trené e
um ledo magnifico. No inicio ndo havia
nada de cristdo sobre eles; esse elemento se
introduziu por conta propria.” (site
reelane.com.br). Alister Mcgrant (2013, p.
213), um biografo de Lewis, também
escreveu que Narnia “teve suas origens
em imagens mais do que em ideias.”

2. As longas conversas literarias com J. R.
R. Tolkien, que além de tudo o incentivou
no projeto do livro e inclusive na produgédo
de novas historias.

3. Lewis gostava de contos de fada, algo
que sempre declarou e ainda certa vez
mencionou que havia se deliciado com uma
historia de Tolkien para criangas (O
Hobbit). (MCGRANT, 2013, p. 153). Ele
declarava também “As vezes as historias de
fadas podem dizer o que é melhor” (site
reelane.com.br)

4. Alcancar um publico novo, ja que até

Quais as motivacdes para a
producdo de uma nova obra a
partir de outra?

- As motivagOes da producédo de
obra para outra diferem muito.
Primeiro, pode-se considerar
questdes referentes a autoria e
pessoas envolvidas em um
projeto. Livros literarios sdo
geralmente projetos individuais,
no qual a parte financeira e
comercial, apesar de fazer parte,
acaba por ndo interferir muito
nesse fator. Por outro lado, uma
producdo cinematogréafica é um
projeto que se relaciona
imediatamente com a parte
pecunidria e onde existem
muitas pessoas envolvidas que,
por sua vez, carregam diferentes
motivagdes que podem interferir
na obra final. Em segundo lugar,
ha razbes que se relacionam

1. No caso da produtora, a boa
recepcao de adaptacdes filmicas
de livros do género
ficgdo/fantasia que haviam sido
langados nos anos anteriores
(Franquias Harry Potter e
Senhor dos Anéis).

2. Desenvolvimento
tecnoldgico: Douglas Gresham
afirmou que ja haviam existido
varios projetos para as crénicas
gue haviam sido colocados de
lado por alguns motivos, dentre
0s quais a falta de aparato
tecnolégico de décadas
anteriores se destacava como o
principal.

g entdo as suas producdes ainda ndo com questdes especificas da

= | haviam se voltado para o publico tradugdo, como o porqué de

O | infanto-juvenil? determinada obra ter sido

= escolhida para ser adaptada.
Literatura de fantasia voltada para Para que um filme? Filme que conta a histdria do
criangas; meio de aquisi¢do/ livro mantendo a intengédo do
enriquecimento cultural. Criagéo de novas possibilidades | autor; ser mais uma adaptacao

comunicativas. Alcance tanto do segmento (Harry Potter/

o} dos leitores da obra de Lewis Senhor dos Anéis); muitas vezes

'5 como de um novo publico que visto como mera forma de

3 n&o conhecia ou ndo havia lido | entretenimento.

L

o livro.

B — FATORES INTRATEXTUAIS

ASSUNTO/

Os primeiros contatos e entrada dos
irm&os Pevensie em Nérnia.

Sobre o qué?

Os primeiros contatos e entrada
dos irméos Pevensie em Narnia.
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CONTEUDO

A histdria inicia com a explicacdo de que
0s irmdos precisaram se mudar
temporariamente para a casa de um
excéntrico professor devido a guerra.
Logo depois sdo relatados os primeiros
dias das criancas na mansdo, buscando
alguma forma de entretenimento. Ldcia é
a primeira a ter contato com Narnia,
seguida por Edmundo e finalmente dos
irmdos mais velhos. Ao entrarem todos
naquele lugar fantastico, os irmaos
deparam-se com uma série de desafios e
descobrem que eles préprios fazem parte
de uma antiga profecia que restaurara a
paz naquele mundo. Depois da superagéo
de conflitos, a tranquilidade retorna a
Néarnia e os irmdos Pevensie tornam-se
todos reis e rainhas. Ap6s muitos anos,
nenhuma das criangas se lembra mais de
suas antigas vidas, porém em um belo
dia de cacada, todos retornam para casa
pelo mesmo lugar de onde tinham vindo.
Quando atravessam 0 guarda-roupa,
como o tempo em sua propria realidade
ndo havia passado enquanto estiveram
fora, todos voltam a ser criangas,
encerrando assim a primeira viagem dos
quatro irmaos a Narnia.

Quais sdo os elementos que
devem/podem ser levados para
um filme, considerando tanto a
relevancia desses mesmos
elementos quanto a limitagao de
tempo da obra de chegada?

- Por se tratar de uma obra
audiovisual, muitas situacdes e
elementos que sdo descritos
pelo narrador dentro da historia
do livro, precisam ser mostrados
no filme. Faz-se necessario
também a selecdo e a
consequente exclusdo de cenas
ja que nem tudo pode ser
comportado em um filme.

O filme inicia com cenas de
bombardeios acontecendo dentro
da cidade de Londres, passando
depois para a casa da familia
Pevensie, onde todos tentam
proteger-se das explosdes. Em
seguida, é mostrada a viagem das
criancas até a chegada na casa do
professor. S&o apresentados o0s
primeiros dias das criangas na
mansdo e sua busca por alguma
forma de entretenimento. LUcia é
a primeira a ter contato com
Narnia, seguida por Edmundo e
finalmente dos irmdos mais
velhos. Ao entrarem todos
naquele lugar fantastico, os
irmaos deparam-se com uma
série de desafios e descobrem
que eles préprios fazem parte de
uma antiga profecia que
restaurard a paz naquele mundo.
Depois da superacdo de
conflitos, a tranquilidade retorna
a Narnia e os irmdos Pevensie
tornam-se todos reis e rainhas.
Ap0bs muitos anos, nenhuma das
criangas se lembra mais de suas
antigas vidas, porém em um
belo dia de cacada, todos
retornam para casa pelo mesmo
lugar de onde tinham vindo.
Quando atravessam o guarda-
roupa, como 0 tempo em sua
prépria realidade ndo havia
passado enquanto estiveram
fora, todos wvoltam a ser
criancas, encerrando assim a
primeira viagem dos quatro
irmdos a Narnia.
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Levando-se em conta pistas deixadas na
dedicatéria, espera-se que o leitor seja
alguém que Ié contos de fadas.

Dentro da narrativa as criancas precisam
sair de Londres por causa dos
bombardeios da guerra. O livro é escrito
poucos anos depois do fim da Il Guerra.
Talvez 0 autor desejasse criar uma
identificacdo entre o relato na obra a
situacdo real vivida por milhGes de
criancgas no periodo de guerra.

E possivel que a escolha por inserir a
narrativa dentro do contexto de guerra
tenha relagdo com as proprias
experiéncias de Lewis, que serviu na |
Guerra e por pouco ndo foi recrutado
para a Il, que coincide também com
periodo de producéo da obra.

Apesar de ser um livro aparentemente
escrito apenas para criangas, inclusive
Lewis atribuiu o subtitulo “um conto
infantil”, que foi publicado na versdo em
original, em inglés, pressupde-se que o
autor esperava que adultos também
lessem sua histdria, pois hd algumas
pistas tanto dentro da obra em discusséo

O que é possivel inferir da nova
e de seu publico? Os
pressupostos da situacdo de
partida se aplicam a situacéo de
chegada?

Apesar de considerar o interesse
de fas da obra de Lewis, ndo se
pressupde que o publico do
filme, de forma geral, precise
conhecer ou ter lido o livro.

O contexto de guerra/ pOs-
guerra ndo se insere no tempo e
espaco onde o filme foi lancado,
constituindo-se como elemento
apenas dentro da narrativa, mas
ndo fora dela.

como em outras, a exemplo da
dedicatéria feita para Lucy, em que ele
diz que esperava que em uma
" determinada fase adulta, ela buscasse
w | pelo livio em alguma “prateleira
8« empoeirada”. E possivel que “infantil”
& | possua mais de um significado,
% | referindo-se também a um estado de
@ | espirito. H& ainda, em outra crénica, a
L | entrada de pelo menos dois personagens
& | em Néarnia em idade adulta.
17 capitulos Como e em quanto tempo 0s 3 atos; 143 min.
2 capitulos do livro foram
g reestruturados dentro do roteiro
= cinematografico?
T
&
Ll
lustragOes de algumas cenas feitas pela | Como os elementos verbais do Elementos visuais e sonoros:
jovem Pauline Baynes. livro foram expressos de forma | fotografia, figurino, maquiagem,
o n&o verbal no filme? trilha sonora etc.
g - Algumas das ilustragdes de P.
§ B. parecem ter inspirado
2 algumas cenas do filme. As
¥ descrigGes narradas séo
w > mostradas na obra audiovisual.
Vocabuldrio simples. Quais mudancas nesse sentido Vocabulario mais simples que o
o foram necessarias, considerando | do livro, com marcas da
O o novo formato da obra de linguagem verbal.
g chegada e o contexto onde ela

se insere?
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Narracdo em 32 pessoa e uso de discurso
direto

De que outra forma a histéria
pode ser contada?

N&o ha narracdo, apenas
discurso direto

L

X

=

wn

«| Uso de itélico para indicar a insercéo de Né&o se aplica
| um texto dentro de outro texto (a nota da

g 3| rainha deixada na casa do fauno Tumnus

z § e antiga profecia sobre a volta de Aslam

ﬁ § e restauracdo de Nérnia)

uw wn

C - EFEITO

A obra de Lewis se trata de uma historia | O efeito foi mantido A narrativa do filme - comego,
feita para criancas, em que os principais | (totalmente/parcialmente) ou meio e fim - é estruturada de
personagens sdo igualmente criancas, ndo? /De que forma esse efeito | forma semelhante a do livro. Os
essas Ultimas, no entanto, lidam com pode ser sentido/ identificado? personagens principais passam
escolhas e consequéncias, entrando em pelos mesmos conflitos,
uma tipica “jornada do her6i” de onde escolhas e consequéncias. Ha,
elas saem mais maduras, fazendo com dessa forma, a transmisséo tanto
que a obra produza um efeito didatico. A de uma sensacéo de convite para
narrativa soa como um convite a 0 despertar do imaginario como
aventura e uma espécie de apelo a viver a 0 desenvolvimento de uma
infancia, ainda que néo o leitor ndo seja trama que envolve a tomada de
uma crianga (a exemplo do personagem decisdes e suas consequéncias,

o do professor, que se mostra mais contexto de onde os

F | disposto a acreditar na quebra do natural personagens se tornam mais

ELE do que as criangas mais velhas). maduros, fazendo com que a

histéria possua um tom didatico.

Fonte: minha autoria com base no quadro de Nord (2016, p. 252-253)

Além do quadro geral de comparacdo das obras para compreender o possivel escopo
da traducdo, coube, outrossim, a execugdo de um exame mais focado nas passagens do livro e
do filme que delimitam o tema de estudo. Dessa maneira, é necessario lembrar que, apesar de
ser uma obra voltada para o publico infanto-juvenil, O Ledo, a Feiticeira e o Guarda-Roupa
contém assuntos de dificil construcdo, abrangendo situacdes complexas, como morte, guerra,
mentiras, traicdes, entre outras. Assim sendo, foi de interesse dessa pesquisa entender como 0s
supracitados elementos (personagens, enredo e linguagem) que compuseram tais assuntos
foram reconstruidos no filme, verificando as adaptacfes operadas, suas intengdes, motivagoes,
funcéo e efeito causado em comparagéo com o livro.

Ademais, as analises que serdo apresentadas partiram de algumas pressuposicoes.
Primeiro, acreditei que o tradutor tentou manter a intencdo do autor e os principais elementos
que caracterizam o texto-fonte, tais como, personagens, enredo, tempo, espaco, entre outros,
fazendo, contudo, as adaptacBes necessérias, seguindo a linha de outras franquias de sucesso

que foram langadas no mesmo periodo. Por conseguinte, outra hipotese € que as adaptacoes
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tiveram em vista atenuar a complexidade dos temas e assim e adequé-los ao publico. Por fim,
pressupus que que as transformacgOes operadas resultaram no alcance de uma traducéo
funcional, na medida em que o filme foi capaz de atender ao escopo, fazendo as adaptacdes
gue a nova situacdo comunicativa exigia sem sacrificar o significado do texto original,

conseguindo cumprir a fungdo pretendida.

4.3 Andlise das passagens selecionadas do livro e do filme

O quadro anterior (quadro 1) permitiu uma visao geral das informacdes das obras
fonte e alvo e do processo de transferéncia, ja os quadros a seguir (2, 3 e 4) antecederao as
analises desenvolvidas sobre as partes especificas do livro e do filme j& mencionadas para
expor um resumo esquematico e assim melhor situar o leitor das etapas tomadas no processo
investigativo. Nessa perspectiva, serdo apresentados o conteudo de ambas as obras, as
transformacbes que foram percebidas na adaptacdo filmica, a classificacdo das técnicas
adaptativas e estratégias tradutorias utilizadas e o resultado das analises sobre os aspectos
intencdo, funcéo e efeito.

E importante mencionar que Nord (2016) ja traca uma relacdo entre intencéo,
fungéo e efeito, considerando os trés conceitos como “pontos de vista diferentes acerca do
mesmo aspecto de comunica¢do” (NORD, 2016, p. 91), salientando, porém, a necessidade de
distingui-los em uma perspectiva metodologica para fins do processo de traducdo. Desse
modo, para a autora, para “verificar a dimensdo da intengdo, temos de perguntar que fungéo o
emissor pretende que o texto cumpra e que efeito sobre o receptor ele quer alcancar mediante
a transmissao do texto” (NORD, 2016, p. 91).

No que concerne a forma de organizacdo dos quadros a seguir, acredito que foi
mais proficuo apresentar intencéo e funcdo lado a lado, tendo em vista serem estes aspectos
dificeis de ser demarcados separadamente na analise de pontos especificos estudados nas
obras fonte e alvo. Ja o efeito pode ser entendido como o resultado final obtido pelo emprego
desses dois fatores. Vale a pena frisar ainda que cada um desses elementos textuais teve
diferentes niveis de relevancia nas diferentes partes analisadas das obras, ficando o seu
sentido mais ou menos claro em cada uma das situacdes apontadas. Por fim, elaborei algumas
questdes para guiar o processo de analise da traducdo, com vistas a compreender melhor as

decisbes tomadas pelo tradutor no processo de transferéncia.

4.3.1 O encontro de Lucia com o fauno Tumnus



Tabela 5 — Quadro 1 de andlise das passagens do livro e do filme
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IDENTIFICACAO DO PROBLEMA/ TEMA COMPLEXO: RELACIONAMENTO COM ESTRANHOS E

SEQUESTRO
Livro Transf. | Filme Descrigdo das Técnicas | Funcao/ Efeito

/Pergu cenas do filme e | adaptat./ | Intencéo

ntas transformacdes | estratég.

tradutori
as

Contetido Contetdo

Quais Antes de entrarem | Uso de Fornecer Criacdo de
Transcricéo das partes Transcricédo das falas na casa, Tumnus enquadra pistas para | um estado
passagens (LEWIS, do (NARNIAFANS.COM, 2006): olha ao redor mentos criar de alertae
2011): conteud como se que expectativ | antecipacd

o foram | Tumnus: Vamos. N&o é todo dia | verificasse se funcionam | as na oda
— Segure no meu brago, | usadase | que consigo fazer uma nova alguém estava como audiéncia; | sensacdo
Filha de Eva. Assim a como amiga. vendo Ldcia junto | indices de perigo.
sombrinha d& para dois. | foram Llcia: Bem, suponho que eu dele e, ao (PEIRCE,
O caminho é por aqui. apresent | possa ficar por alguns instantes. | entrarem, trancaa | 2005).
Foi assim que Lucia adas? Se voce tiver sardinha. porta com chaves
comegcou a andar pelo Tumnus: Aos montes. (figuras 03 e 04).
bosque, de brago dado (Eles caminham de bracos
com aquela estranha O que se | dados até a casa de Tumnus)
criatura, como se quis Tumnus: N&o muito além...
fossem velhos amigos. alcancar | espere até ver. Vocé est4 bem?
(p. 108). e por Ldcia: Hum-hum.
................................... quée? (Lucia para ao ver a porta, mais
E, para distrair-se, tirou uma vez maravilhada com Enquanto Tumnus | Transform | Aproxima | Alcance
de uma caixinha uma Nérnia) toca uma cangéo acéo r ao de efeito
flauta pequena e O que Tumnus: Bem, aqui estamos. em um tom propriame | méximoa | andlogo
esquisita, que parecia foi Venha comigo. (p. 5). melancélico, nte dita traducdo (ECO,
feita de palha, e alcangad | ..o aparecem figuras | (BRITO, do 2007) ou
comegou a tocar. A 0? Agora, vocé esté familiarizado na fogueira 2006) original signo por
melodia dava a Lucia com alguma cangdo de ninar de | relacionadas as por razbes | analogia/
vontade de rir e chorar, Narnia? histérias contadas estéticas; signo
de dangar e dormir, tudo Lucia (balanca a cabega): por ele sobre os iconico
ao mesmo tempo. (p. Desculpe, ndo. tempos felizes de (QUEIRO
109). Tumnus: Bem, isso é bom. Narnia (figuras 09 ZE
................................... Porque isso... provavelmente e 10); AGUIAR,
(...) os olhos castanhos ndo vai soar como uma. 2010) e
do fauno estavam (Tumnus toca uma cangao de representa
cheios de lagrimas, que ninar de Nérnia e Lucia assiste céo por
comecaram a correr-lhe 0s narnianos dangando no fogo similarida
pelo rosto até a ponta do e adormece sob um de
nariz. Depois ele cobriu encantamento. Horas depois, ela (PEIRCE,
a cara com as méaos e acorda, o sol se pds.) 2005);
comecou a solugar. (p. Llcia: Ah, eu tenho que ir.
109). Tumnus: E tarde demais para
.......... isso agora. Eu sou um fauno téo
- (...) Eoque eu sou: terrivel. Ha uma gradagdo | Huminagd | Usar a Mudanca
ladrédo de criangas! Olhe Ldcia: Ah, ndo. Vocé é o fauno na iluminagio 0 e cores iluminagd | paraum
para mim, Filha de Eva: mais legal que eu ja conheci. entre o passar de (BORDW | o para tom mais
acredita que eu seja Tumnus: Eu temo que vocé cenas, até chegar ELL; criaruma | moérbido
capaz de encontrar no tenha tido muitos maus na parte em que THOMPS | atmosfera | ocasionad
bosque uma pobre exemplos. ha quase auséncia | ON, 2014; | dedrama | o pela
crianga inocente, que Ldcia: N&o. Vocé néo pode ter completa de luz, MARTIN, | e perigo. variacdo
nunca fez mal a feito nada téo ruim. quando Tumnus 2005) na
ninguém, fingir que sou Tumnus: N&o é algo que eu fiz, | revela suas iluminaca
muito amigo dela, Lucia Pevensie. E algo que verdadeiras 0.

convida-la para vir a
minha gruta, e depois
fazer com que ela
adormeca, para entrega-
la & Feiticeira Branca?
(p. 110).

estou fazendo.

Ldcia: O que vocé esta
fazendo?

Tumnus: Estou sequestrando
vocé... Foi a Feiticeira Branca.
Ela é quem faz com que seja
sempre inverno, sempre frio.

intengBes a Llcia
(figuras 05 a 07).
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Agora percebo. Ndo
sabia como eram 0s
humanos até encontrar
vocé. Ndo iria entrega-
la a feiticeira,
principalmente agora,

que a conhego. (p. 110).

— Entéo, ja para casa.
Espero que me perdoe
por aquilo que eu
desejava fazer...

— Esté perdoado — disse
Ldcia, apertando-lhe a

méo com afeto. (p. 111).

Ela deu ordens. Se algum de
nos encontrar um humano
vagando na floresta, devemos
entrega-lo a ela! (p. 6).
Tumnus: Me desculpe. Eu sinto
muito. Aqui. (Ele tenta devolver
o0 lengo de Lucia)

Lucia: Fique com ele. Vocé
precisa mais do que eu.
(Tumnus ri e toca o nariz de
Ldcia.)

Tumnus: N&o importa o que
aconteca, LUcia Pevensie, estou
feliz por ter conhecido vocé.

Vocé me fez me sentir mais
aquecido do que eu ja estado
em cem anos. Agora va. Va! (p.
6-7).

Fonte: minha autoria

O encontro de Lucia com o fauno Tumnus é um dos momentos mais marcantes do
livio O Ledo, a Feiticeira e o Guarda-Roupa, que se traduz no contato de dois mundos
diferentes. Duas criaturas alheias a existéncia uma da outra de repente andam de bracos dados
pelo bosque como dois velhos amigos. “O tema de atravessar limiares desempenha um
importante papel imaginativo na série de Narnia. Ele permite que o leitor entre num mundo
estranho, explorado por meio de a¢des e aventuras dos personagens principais” (MCGRANT,
2013, p. 226). Lewis descreve com detalhes os tracos daquela primeira criaturinha de Narnia a

aparecer na historia:

Trazia um cachecol vermelho de 1 enrolado no pescoco. Sua pele também era meio
avermelhada. A cara era estranha, mas simpética, com uma barbicha pontuda e
cabelos frisados, de onde Ihe saiam dois chifres, um de cada lado da testa. Na outra
médo carregava varios embrulhos de papel pardo. Com todos aqueles pacotes e
coberto de neve, parecia que acabava de fazer suas compras de Natal. (LEWIS, 2011,
p. 107)%

Os desenhos de Pauline Baynes contidos no livro (figura 5) também ajudam o
leitor a visualizar aquele momento de forma iconica. Ela fora contratada por Lewis apds
indicacdo de Tolkien, que j& havia encomendado anteriormente os servi¢os da artista para

ilustrar O Senhor dos Anéis. Tolkien, ao ver o resultado do trabalho da artista, falou: “sao

% He had a red woollen muffler round his neck and his skin was rather reddish too. He had a strange, but
pleasant little face, with a short pointed beard and curly hair, and out of the hair there stuck two horns, one on
each side of his forehead. One of his hands, as | have said, held the umbrella: in the other arm he carried several
brown-paper parcels. What with the parcels and the snow it looked just as if he had been doing his Christmas
shopping. (C. S. LEWIS, 2013, p. 133)
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mais que ilustragdes, sdo um tema colateral” (TOLKIEN, 1949 apud MCGRANT, 2013, p.
226). E conhecido que Lewis considerou fazer os desenhos por conta prépria, mas acabou
desistindo. (HOOPER; LEWIS, 2009c) Ele relata que o seu primeiro contato com a arte por
meio de imagens foi com as ilustragdes dos livros que lia quando crianca (LEWIS, 2019). “As
dos Contos, de Beatrix Potter, eram o prazer da minha infancia” (LEWIS, 2019, p. 18).
Tomando a propria experiéncia, de como os desenhos dos livros mexiam com a sua mente, 0
escritor deve ter considerado a atribuicdo dada a Baynes muito importante, o que explica ele

ter sido tdo criterioso com o trabalho da ilustradora.

Figura 5 — llustracdo da caminhada de Lucia e Tumnus pelo bosque

Fonte: (Pauline Baynes, 1950)

Figura 6 — Caminhada de Lucia e Tumnus pelo bosgue

Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela
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\oltando ao enredo, depois da caminhada pelo bosque até a casa do novo amigo e
da conversa agradavel enquanto tomavam cha, vem um momento de maior tensdo, quando o
fauno revela o real motivo do convite feito a Lucia. Antes mesmo dessa confissao, a menina ja
estava lidando com uma situacdo conflituosa, em que tinha que decidir se iria ou ndo aceitar o
pedido do “estranho”. De inicio ela age com cautela quando diz “Muito obrigada, Sr. Tumnus,
mas eu estava querendo voltar pra casa” (p. 108)*°, mas em seguida cede: “E muita bondade
de sua parte. SO que ndo posso demorar muito” (p. 108)°°. Tumnus também estava em uma
batalha interna para decidir se iria ou ndo entregar a crianca para a Feiticeira Branca. Lucia
era uma garota doce e amigavel, mas parecia ser prudente para uma crianca de sua idade.
Provavelmente em sua mente se passava a preocupacao sobre algo que ela devia ter ouvido
sobre ndo conversar com estranhos. Mas, a0 mesmo tempo, havia diante da menina a
possiblidade de conhecer um amigo de verdade, em que surgiria, como diz Bakhtin, uma
relagdo dialdgica, que ndo existia anteriormente (Bakhtin, 1997, p. 346).

Essa ¢ a forma como Lewis decidiu construir o primeiro contato entre “o nosso
mundo” e Narnia. Lucia foi a crianca certa para essa ocasido porque qualquer um dos seus
irmdos teria agido de forma diferente. Edmundo era egoista demais para fazer uma nova
amizade, Susana era prudente demais aceitar o convite e Pedro era grande demais para que o
fauno se sentisse tentado a engana-lo. E por meio dessa personagem que o escritor insere um
tema sério em sua obra direcionada para o publico infantil. Entretanto, fica claro pelo
desenrolar da historia que a questdo colocada no enredo néo é facil de responder, afinal, Llcia
teria agido certo ou ndo ao ter ido a casa de Tumnus? Para Bruno Bettelheim, a fantasia na
infancia pode contribuir na compreensdo de certos assuntos que ndo seriam aprendidos de
outra forma. “Com isto, a crianga adequa o contetudo inconsciente as fantasias conscientes, o
que a capacita a lidar com este conteudo.” (BETTELHEIM, 2002, p. 7)

A situacdo vivida pela personagem Lucia em muito lembra o classico conto de
Chapeuzinho Vermelho ja comentado em capitulo anterior (pagina 60). A figura da menina
indefesa andando sozinha pela floresta se tornou um elemento emblematico. Contudo,
diferente das evidentes méas intencBes do lobo, especialmente na versdo camponesa
apresentada por Darnton (1986), ao ler o livro, o leitor de qualquer idade possivelmente ndo
duvidard muito da indole do fauno até que ele revele o plano de sequestrar a menina, a

narracao parece nédo dar espaco para isso. Porém, quando essa passagem é mostrada no filme,

49 “Thank you very much, Mr Tumnus,” said Lucy. “But I was wondering whether I ought to be getting back.” (p.
135)
%0 “Well, it’s very kind of you,” said Lucy. “But I shan’t be able to stay long.” (p. 135)
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tudo muda. O momento do encontro e da caminhada pelo bosque (figura 6) ndo é muito
diferente daquilo que pode ser imaginado por meio da leitura do livro, no entanto, nas cenas
seguintes, o expectador pode notar algumas mudancas em compara¢do com 0 romance, por
meio de pistas ndo verbais deixadas na obra adaptada, como enquadramentos e movimentos
de cdmera. Segundo a teoria semidtica de Peirce (2005), indice é “tudo o que atrai a atengdo”
e “tudo o que nos surpreende” (PEIRCE, 2005, p. 67). De acordo com o autor, o indice aponta
para uma segunda experiéncia, tendo em vista que quando ele atrai a atencdo, ndo € para i
proprio. Martin (2005, p. 306), por sua vez, afirma que “nada nos impede de considerar um
movimento de camara um signo, atendendo a que esse movimento de camara tem sempre um
sentido e porque, no codigo dos movimentos de camara, ele é o mais pequeno elemento que o
tem.”

Certos comportamentos demonstrados por alguns personagens em algumas cenas
do filme podem ser considerados indices, como, por exemplo, a forma que Tumnus olha ao
redor de sua casa antes de entrar (figura 7) ou quando tranca a porta com chave (figura 8),
algo que ndo pode ser visto, mas ouvido. Atitudes como as tais sdo no minimo ambiguas. Ou
o fauno queria proteger LUcia de algo, ou queria tentar alguma coisa contra a menina. De todo
modo, diante desses sinais, 0 expectador fica num estado de alerta pelo que possa acontecer a

crianga.

Figura 7 — Tumnus olhando os arredores antes de entrar em sua casa

~g "
R

Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela
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Figura 8 — Tumnus trancando a porta

Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela

E notavel também a variedade de iluminaces, que, para Martin (2005, p. 71),
“constituem um factor decisivo de criagdo da expressividade da imagem”. A luz e as cores séo
signos que podem estar carregados de valor simbdlico e sdo capazes de causar um efeito sobre
nos. Em um primeiro plano os personagens aparecem em um cenario muito claro por causa da
neve (figura 9), além da presenca de um lampido no meio do bosque (figura 6). Um detalhe
interessante é que no livro, quando Lucia chega em Narnia, é noite, ja no filme, cenas
posteriores vao mostrar um céu claro, evidenciando que ainda ndo escureceu. Nessa paisagem
inicial temos uma luz difusa e predominancia do branco, que muitas vezes é considerado
auséncia de cor ou a soma de todas as cores, 0 que remeteria, em Gltimo caso, a uma ideia de
totalidade, e, de fato, a neve cobria toda Narnia ha mais de 100 anos. Uma das interpretacdes
que O Dicionario de Simbolos sugere sobre a cor é a seguinte: “O branco produz sobre nossa
alma o mesmo efeito do siléncio absoluto... Esse siléncio ndo estd morto, pois transborda de
possibilidades vivas... E um nada pleno de alegria, juvenil, ou melhor, um nada anterior a todo
nascimento, anterior a todo comego” (CHEVALIER; GHEERBRANT, p. 142). A tomada de
entrada de Lucia em Narnia simboliza 0 momento zero, que parte em seguida para um
universo de possibilidades. A menina poderia ter retornado ao guarda-roupa dominada pelo
medo, mas ela vence qualquer obstaculo e segue em frente. Inclusive, no final da historia,
quando ¢ coroada rainha de Narnia, ela recebe o titulo de “a destemida”.

Na tomada seguinte € apresentada a casa de Tumnus com uma luz sutil vinda da
lareira (figura 10). Na linguagem cinematografica, essa espécie de efeito € chamada de
iluminacdo em low-key, em que h& um maior contraste com o uso concentrado de luz em
pontos especificos e sombras mais nitidas e escuras (BORDWELL; THOMPSON, 2014).
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Esse tipo de iluminagdo tem sido comumente aplicado a cenas sombrias e misteriosas
(BORDWELL; THOMPSON, 2014). Porém, a presenca da lareira e a luz num tom de
amarelo da ao ambiente, ao mesmo tempo, um ar de aconchego, produzindo uma sensacao de
ambiguidade, variando entre a seguranca e 0 perigo iminente. Segundo Martin (2005), existe
um maior grau de liberdade de criacdo no uso da iluminacdo em cenas de interiores, que nao

precisam seguir aspectos de verossimilhanca. O mesmo autor também afirma que:

a verdadeira invencgdo da cor cinematografica data do dia em que os realizadores
compreenderam que ela ndo necessitava de ser realista (isto é, conforme com a
realidade) e que devia ser utilizada, principalmente, em funcéo dos valores (como o
preto e branco) e das implicagBes psicologicas das diversas tonalidades (cores
quentes e cores frias). (MARTIN, 2005, p. 86).

Por fim, na tomada seguinte, ainda no mesmo cenério, a iluminacdo é quase
nenhuma quando a lareira se apaga. A luz se esvai a medida que a tensdo aumenta. Sem o
fogo, o ambiente com pouca luz fica em um tom azul-escuro, transmitindo uma sensagéo de
frio e tristeza. Tumnus estd sentado sobre os degraus de uma escada, recostado sobre o
corrimdo, bem mais afastado de Lucia do que na cena anterior. (figura 11). A menina desperta
do sono que parece ter sido causado pela musica da flauta, se levanta da cadeira onde
adormeceu e vai até o fauno. E nesse exato momento que, chorando, ele confessa o crime que
estava para cometer. H4 muita tensdo nessa cena porque até entdo ndo é possivel saber com
precisdo se se tratava de uma atitude sincera ou da manifestacdo de um quadro psicotico. Esse
tom mais pesado reforca a ideia do perigo sofrido pela menina.

Depois de demonstrar sinais de arrependimento, o fauno decide livrar Llcia. A
préxima cena apresenta os dois correndo no bosque para que a garota escapasse antes que
mais alguém a visse. Ela é deixada perto do lampido, proximo a entrada do guarda-roupa. O
bosque, apesar de ainda bem iluminado, ja estd um pouco mais escuro, dando a ideia de que é
noite e muitas horas haviam se passado desde que LUcia atravessara o portal (figura 12). Essa
gradacdo da luz, que sé existe no filme, realca ainda mais o drama vivido pelos personagens,
contribuindo de forma simbdlica para transmitir diferentes atmosferas e graus de perigo. “A
transformacdo progressiva da iluminacdo do cenario, destinada a sugerir a passagem a um
outro plano de realidade, permite efeitos poderosamente evocadores.” (MARTIN, 2005, p.
239).
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Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela

Figura 10 — Tumnus tocando flauta/ iluminacdo low-key

Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela

Figura 11 — Tumnus chorando na escada/ auséncia quase completa de luz

Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela
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Figura 12 — LUcia e Tumnus correndo pelo bosque/ Livramento de Lucia com o
arrependimento de Tumnus

Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela

A despeito das mudancas que sdo transmitidas de forma sutil através dos indicios
ja apresentados, existem momentos que evidenciam o esforgo por parte dos realizadores para
transpor de forma icénica certas passagens para as telas, ainda que tal tarefa se traduza em um
grande desafio. Aquilo que Brito (2006) chama de transformacdo propriamente dita diz
respeito ao processo de transportar, do livro para o filme, elementos com um significado
equivalente, porém apresentados em uma diferente configuracdo. Um exemplo é 0 momento
em gque Tumnus se oferece para tocar um instrumento musical para reproduzir uma cancao
narniana. O romance traz a seguinte passagem: “(...) tirou de uma caixinha uma flauta
pequena e esquisita, que parecia feita de palha, e comegou a tocar. A melodia dava a Lucia
vontade de rir e chorar, de dangar e dormir, tudo a0 mesmo tempo.” (p. 109).%!

Na adaptacdo filmica, Tumnus apresenta uma flauta de um formato bem peculiar
(figura 12). A masica tocada pelo fauno tem um tom triste, sendo executada enquanto LUcia
toma cha olhando para a lareira (figura 13), de onde comegam a surgir figuras do que parecem
ser seres de Narnia dancando alegremente (figura 14), fazendo referéncia as histérias que
estavam sendo contadas por Tumnus sobre os tempos antigos, antes do reinado da Feiticeira
Branca. E possivel afirmar que existe uma grande aproximagcao entre original e traducdo, na
medida em que a cena reproduz as mesmas sensacdes antitéticas narradas no romance, por
meio da ativacdo de dois sentidos (audicdo e visdo). A melancolia da melodia e a alegria

representada pelas figuras no fogo remetem a sensacdes opostas bastante préximas ao “rir e

51 he took out from its case on the dresser a strange little flute that looked as if it were made of straw and began
to play. And the tune he played made Lucy want to cry and laugh and dance and go to sleep all at the same time.
(p. 136)
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chorar” citados no livro.

(...) é oportuno lembrar que cinema e literatura tém, entre outras formas de atuagéo,
uma funcdo narrativa. Entretanto, cada um usa seus préprios meios. O romancista
dispde de um Unico meio de expressao, que é a linguagem verbal. Esta relaciona-se
com o pensamento, mas pode também sugerir efeitos sensorios, impressdes de
espaco, aparéncia visual, cor e luz. Ja o cineasta, além da linguagem verbal, escrita,
como em titulos e legendas, ou oral, como nos dialogos, dispde de outros meios de
expressdo, tais como musica e imagem visual. Porém o pensamento, mais facilmente
associavel a linguagem verbal, mostra-se menos acessivel aos recursos tipicos do
cinema. Por outro lado, aspectos que, na literatura, mal podem ser sugeridos pela
linguagem verbal - espaco, aparéncia visual, cor e luz - emergem de forma concreta
e precisa no discurso cinematografico. (DINIZ, 2005, p. 21-22)

A transformacéo propriamente dita (BRITO, 2006) acontece devido a mudanca de
sistema semiotico, todavia, nessa operacdo a intencdo é, por outro lado, causar 0 mesmo
efeito. Eco (2007) traz a mesma ideia quando fala sobre “efeito analogo” e Queiroz e Aguiar
(2010) aplicam-na de forma mais especifica a traducdo intersemidtica. Na perspectiva dos
ultimos autores, 0s signos tradutérios tornam-se icones do seu objeto ou signos por analogia.
(QUEIROZ E AGUIAR, 2010). Peirce (2005) também afirmou que “um signo pode ser
icdnico, isto é, pode representar seu objeto principalmente através de sua similaridade, ndo

importa qual seja o seu modo de ser” (PEIRCE, 2005, p. 64).

Figura 13 — Tumnus e Lucia em frente da lareira/ Tumnus se preparando para tocar flauta

Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela
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Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela

4.3.2 Conflitos e competicdo entre Edmundo e seus irmaos

Tabela 6 — Quadro 2 de andlise das passagens do livro e do filme

Figura 14 — Figuras que aparecem no fogo enquanto Tumnus toca flauta
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IDENTIFICACAO DO PROBLEMA/ TEMA COMPLEXO: MENTIRAS E TRAICOES

Livro Transf. | Filme Descrigdo das | Técnicas | Funcdo/ | Efeito
/Pergu cenas do filme | adaptat./ | Intencéo
ntas e estratég.
transformagde | Tradutér
s ias
Contetdo Contetdo
Quais _ J4 nos Adigdo Desperta | Aadicdo
Transcricdo das passagens partes Transcricdo das falas primeiros (BRITO, r no de
(LEWIS, 2011): do i %&R,’\“AFANS-COM’ minutos do 2006) pablico | algumas
o foram ) longa, um situagdes
A isso! — fal . i 3
Eé:aben; com 1550 it alou usadas e | Edmundo: Espere. Papai! Edmundo sentimen que: Ndo
mundo, com multa Soho, como (Pedro o agarrae o arrisca-se a to de estao
mas fingindo que n&o, o que 0 foram persegue) voltar para simpatia | presentes
tornava sempre mal- Al or no livro
humorado. (p. 103). apresent | Pedro: Ed! casa para p _
adas? Sra. Pevensie: Edmundo, pegar uma Edmund | foi capaz
— Néo fique reclamando e naol - \ foto do pai em o0 de
resmungando o tempo todo — Pedro: Eu vou busca-lo! , | meio a ataques mediante | reconstru
disse Susana para Edmundo. ;)u?sue € ﬁgz'rzé\é%r:s\lfénizd;ghxone. aéreos. Em aadicdo | irum
. 104). e : de duas Edmund
(p. 104) alcangar | Edmundo! Abaixe-se! outra cena, 0
A e por (Edmundo corre para personagem cenas. 0 que se
Seu irm&o sera duque, e suas 20 fica tornou
irmés, duquesas qué? dentro, pega a foto, Pedro o .
’ A empurra para o chio encarcerado mais
— Mas eles ndo tém nada de - hi aceitavel
mais! —exclamou Edmundo. enquanto a janela e_xplode) na compannia
(p. 118) O que Pedro: VVamos, seu idiota, do fauno ao
' ' foi corra! Saia! Tumnus publico
Edmundo, ja meio alcancad | (Eles correm de volta para o (figuras 10 a desde o
incomodado por ter comido 0? abrigo.). (p. 2)- 12); inicio do
tanto manjar turco, sentiu-se | | s longa.

ainda pior ao ouvir dizer que
a dama da qual se tornara
amigo era uma perigosa
feiticeira. Mas, 14 no fundo, o

Susana: Néo é hora de vocé
estar nacama?
Edmundo: Sim, MAE! (p.
4).
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que mais desejava era voltar
para fartar-se daquele
maravilhoso manjar. (p. 119).
E ele estava quase
inteiramente do lado da
feiticeira. (p. 120).

E agora chegamos a um dos
pontos mais terriveis desta
historia. Até aquele instante,
Edmundo tinha-se sentido mal
disposto, mal-humorado,
aborrecido com LUcia, porque
ela estava certa: mas ndo tinha
resolvido o que fazer. Porém,
diante da pergunta de Pedro,
decidiu fazer a coisa mais
mesquinha e mais ordinaria
de que se poderia ter
lembrado. Decidiu humilhar
Lacia. (p. 121).

Ele, que a cada momento se
tornava mais maldoso, achou
que tinha conseguido uma
grande vitoria. (p. 121)

Vocé estd abusando, querendo
humilha-la por causa disso. E
por pura maldade. (p. 122).

— Nao acha nada — disse
Pedro. — E maldade sua. Vocé
sempre gostou de portar-se
como um cavalo com os mais
novos: no colégio vocé ja era
impossivel. (p. 122).

— N&o vale a pena procura-lo,
pois eu sei perfeitamente para
onde ele foi! (...)

Foi encontrar-se com ela, a
Feiticeira Branca. Traiu-nos a
todos. (p. 140).

N4o pense que Edmundo era
tdo ruim a ponto de desejar
ver 0 irmdo e as irméas
transformados em estatuas de
pedra. O que ele queria
simplesmente era comer
manjar turco, ser principe (e
mais tarde rei) e vingar-se de
Pedro, que o chamara de
“cavalo”. Quanto ao que a
feiticeira pudesse fazer aos
irm&os, ndo queria que fosse
coisa muito boa (sobretudo
que ela ndo os colocasse no
mesmo nivel dele). (p. 142).
— Perddo, Majestade. Fiz 0
que pude. Eles estdo aqui
perto... na casinha que fica
sobre o dique (...).

Um sorriso cruel desenhou-se

Feiticeira Branca:
Edmundo? Eu gostaria
muito de conhecer o resto
de sua familia.

Edmundo: Por qué? Eles
n&o sdo nada de especial
()

Mas veja, Edmundo, ndo
tenho filhos. E vocé é
exatamente o tipo de garoto
que eu poderia ver, um dia,
se tornar Principe de
Narnia. Talvez até Rei.
Edmundo: (de boca cheia)
Sério?

Feiticeira Branca: Claro,
vocé teria que trazer sua
familia.

Edmundo: Ah. Quer dizer
que Pedro também seria rei?
Feiticeira Branca: Nao!
N&o, ndo. Mas um rei
precisa de servos.
Edmundo: Acho que
poderia trazé-los. (p. 8).
Ldcia: (...) Euvio Sr.
Tumnus novamente! E desta
vez Edmundo também foi.
Pedro (para Edmundo):
Vocé... Vocé viu o fauno?
(...)

Edmundo: Eu estava apenas
brincando. Desculpe, Pedro.
Eu ndo deveria té-la
encorajado, mas vocé sabe
como s&o as criancinhas
hoje em dia. Eles
simplesmente ndo sabem
quando parar de fingir.
(enquanto fala senta em sua
cama olhando
presungosamente para
Ldcia. Lacia comeca a
chorar e sai da sala
correndo. (p. 9).

Sr. Castor: Ele é aisca! A
feiticeira quer vocés quatro!
Pedro: Por qué?

Sr. Castor: Para impedir que
a profecia se cumpral Para
mata-los!

(As trés criancas olham
horrorizadas). (p. 15).
Edmundo: Eu os trouxe até
metade do caminho. Eles
estdo no pequeno dique com
0s castores.

Feiticeira Branca: Bem. Eu
suponho que vocé ndo seja
uma perda total, nao é?
(Edmundo se aproxima
novamente)

Edmundo: Bem, eu estava

Alguns planos
sdo
delimitados
por
enquadrament
0s que
apresentam
Edmundo
sempre mais
distante
fisicamente
dos irmédos
(figuras 15 e
16).

Uso de
enquadra
mentos
especifico
se
escalacdo
de atores
com
caracteris
ticas
fisicas
diferente
S.

Reprodu
zira
sensacao
de
distancia
mento
entre
Edmund
0eos
irmaos.

Em
contrapar
tida, a
diferenga
na
aparéncia
fisica dos
atores e 0
uso de
enquadra
mentos
especific
0S
realcara
m o
contraste
entre o
personag
em e 0s
irmaos.
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lentamente no rosto da
feiticeira.

— E tudo quanto tem a dizer?
— Né&o, Majestade — respondeu
Edmundo, apressando-se a
contar tudo o que

ouvira na casa dos castores.
(p. 146).

pensando, que talvez eu
pudesse comer mais manjar
turco agora? (p. 16).
Feiticeira Branca: Vocé esta
aqui... ... porque ele (aponta
para Edmundo com a
varinha) te entregou... Por

docinhos.

(Tumnus olha para
Edmundo incrédulo.
Edmundo desvia o olhar
com culpa.). (p. 22).

Fonte: minha autoria

Edmundo é um dos personagens mais complexos. Ele tem dificuldade de
relacionamento com os irmdos e parece sempre estar de mau humor. Nada fora do normal a
primeira vista, pois € comum que criancas pequenas briguem. Entretanto, 0 mais novo dos
dois meninos consegue ter problemas com todos os outros irmdos. No livro, Edmundo é
descrito varias vezes como sendo mau, principalmente por Pedro, seu irmdo mais velho.
Algumas das passagens sdo “(...), mas Edmundo costumava bancar o0 mau, e estava sendo mau
daquela vez” (p. 113) “Afinal, é nosso irmdo, um pouco imbecil e mau, mas irmio.” (140);
“Edmundo tinha-se sentido mal disposto, mal-humorado, aborrecido com Ldcia (...) diante da
pergunta de Pedro, decidiu fazer a coisa mais mesquinha e mais ordinaria de que se poderia
ter lembrado.” (p.121), “Ele, que a cada momento se tornava mais maldoso, achou que tinha
conseguido uma grande vitoria.” (p.121), “Vocé esta sendo muito malvado com a Lu (...)\Vocé
estd abusando, querendo humilha-la por causa disso. E por pura maldade.” (p.122), “E
maldade sua. Vocé sempre gostou de portar-se como um cavalo com 0sS mais novos: no

colégio vocé ja era impossivel.” (p. 122).52

52 “put Edmund could be spiteful, and on this occasion he was spiteful. (p. 142); “He is our brother after all, even
if he is rather a little beast.” (p. 172); Edmund had been feeling sick, and sulky, and annoyed with Lucy (...)
When Peter suddenly asked him the question he decided all at once to do the meanest and most spiteful thing he
could think of. He decided to let Lucy down. (p. 151); Edmund, who was becoming a nastier person every
minute, thought that he had scored a great success (p. 152); You’ve been perfectly beastly to Lu (...) and now
you go playing games with her about it and setting her off again. I believe you did it simply out of spite. (p. 152);
“it’s just spite. You’ve always liked being beastly to anyone smaller than yourself; we’ve seen that at school
before now.” (p. 152)
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O é&pice da rebelido do rapazinho contra a sua propria familia é quando ele vai até
a Feiticeira Branca e revela a localizagdo dos irmdos. E importante observar que Edmundo,
assim como Lucia, ouve uma versdo da historia de Narnia e, igual a irma, vai a casa de
alguém desconhecido. Sendo assim, qual dos dois relatos seria o confiavel, e o que
diferenciaria 0 comportamento de uma crianga para a outra? A resposta esta na motivacao pela
qual cada uma se deixa levar. Enquanto LUcia é inocente e altruista, cedendo a um convite de
um desconhecido por pura bondade e até por uma curiosidade propria da idade, Edmundo é
movido pela vontade de se vingar dos irmdos, especialmente do mais velho, e pela falsa

bajulacéo dada pela rainha em seu fortuito primeiro encontro (figura 15).

Figura 15 — Encontro de Edmundo com a Feiticeira Branca

D T\
’i:‘!' / ;'

Fonte: Pauline Baynes (1950)

No entanto, outras passagens atenuam a visdo do desvio de carater de Edmundo:
“N&o pense que Edmundo era tdo ruim a ponto de desejar ver 0 irmdo e as irmas
transformados em estatuas de pedra. O que ele queria simplesmente era comer manjar turco,
ser principe (e mais tarde rei) e vingar-se de Pedro, que o chamara de ‘cavalo’”. (p. 142);
“Edmundo, pela primeira vez desde que esta historia comegou, sentiu pena de alguém que nao

fosse ele mesmo.” (p. 154). >*Ao longo da narrativa, ele comega a mostrar pequenos sinais de

%3 You mustn’t think that even now Edmund was quite so bad that he actually wanted his brother and sisters to be
turned into stone. He did want Turkish Delight and to be a Prince (and later a King) and to pay Peter out for
calling him a beast (p. 175); Edmund, for the first time in this story, felt sorry for someone besides himself. (p.
189)
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culpa e remorso até chegar ao ponto de arrepender-se completamente, algo que se comprova
pelas suas atitudes. Quando tem a oportunidade de lutar na batalha, 0 menino decide arriscar a
vida ao atacar a vild, quebrando a vara com que ela transformava criaturas vivas em pedra,
escolha que tanto garantiu a vitoria ao exército de Aslam como deixou Edmundo gravemente
ferido.

O texto de Lewis possui claras referéncia biblicas, principalmente no que diz
respeito ao papel de Edmundo e aos temas dificeis construidos ao seu redor. A trai¢do do
menino representa em muitos aspectos a queda do homem no paraiso. Uma das provas disso é
a forma como Aslam se entrega em sacrificio vicario em resposta as acusacdes da Feiticeira
Branca contra 0 menino traidor, do mesmo modo como Jesus se entregou no lugar de toda a
humanidade por causa do pecado de Adao. Também, assim como Jesus, Aslam ressuscita.

Ha& ainda outros intertextos biblicos com os quais o personagem mantém relacéo,
como o0s que relatam as histérias de Esau e de Judas. O manjar turco comido por Edmundo
mantém referéncias tanto com o prato de lentilhas como com as trinta moedas de prata. No
primeiro caso, Esal, que era o filho mais velho de Isaque, vende o seu direito de
primogenitura por uma refeicdo. Ele cede a um instinto primitivo, o de saciar a fome de forma
imediata, mesmo nao se tratando de algo vital, e por conseguinte entrega 0 que era precioso e
duravel por algo transitério e sem grande valor.

O caso de Judas é bem mais conhecido, quando este entrega Jesus aos seus
inquisidores: “Entdo um dos doze, chamado Judas Iscariotes, foi ter com os principes dos
sacerdotes, E disse: Que me quereis dar, e eu vo-lo entregarei? E eles Ihe pesaram trinta
moedas de prata, E desde entdo buscava oportunidade para o entregar.” (MATEUS 26:14-
16). Em O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa, Edmundo da mesma forma planeja trazer os

irmaos a rainha na expectativa de receber mais doces

— Filho de Adao, gostaria muito de conhecer seu irmédo e suas irmas. Vocé é capaz de
trazé-los aqui para uma visita?

Posso tentar — disse Edmundo, olhando ainda para a caixa vazia.
— Porque, se voltar aqui e trouxer seus irméos, vou dar-lhe mais manjar turco. (p.
117-118)%

A partir de entéo, igual a Judas, o0 menino buscava por oportunidades de cumprir o seu plano.
\oltando ao caso biblico, Jesus j& havia dado varios sinais de que entre 0s seus

discipulos havia um traidor. “Semelhantemente, tomou o célice, depois da ceia, dizendo:

% «“Son of Adam, I should so much like to see your brother and your two sisters. Will you bring them to see me?”
“I’ll try,” said Edmund, still looking at the empty box. “Because, if you did come again — bringing them with
you of course — I’d be able to give you some more Turkish Delight. (p. 147)


https://www.bibliaonline.com.br/acf/mt/26/14-16+
https://www.bibliaonline.com.br/acf/mt/26/14-16+
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Este célice é o novo testamento no meu sangue, que é derramado por vos. Mas eis que a
méo do que me trai estd comigo a mesa.” (LUCAS 22:20 e 21). Outrossim, no texto de

Lewis, um dos personagens, o Sr. Castor, fala sobre Edmundo:

N&o vale a pena procuré-lo, pois eu sei perfeitamente para onde ele foi! — Todos
arregalaram os olhos, espantados. — N&o estdo entendendo? Foi encontrar-se com ela,
a Feiticeira Branca. Traiu-nos a todos (...) Entdo, prestem atengdo: ele ja esteve com
a Feiticeira Branca; esta do lado dela; sabe muito bem onde ela mora. E triste dizer-
Ihes isso, porque, afinal de contas, é irm&o de vocés, mas foi s6 olhar para ele e disse
ca comigo: “Este ¢ um traidor.” Tinha todo o ar de ja ter encontrado a feiticeira e
comido dos seus manjares encantados. Quem vive ha muito tempo em Narnia ndo se
engana: da logo com eles. N6s os conhecemos pelos olhos. (p. 140)%®

Entre todos os temas sérios tratados em O Ledo, a Feiticeira e o Guarda-Roupa,
0s que giram em torno de Edmundo séo os mais polémicos. Mesmo sendo uma crianca, ele foi
capaz de cometer atos que prejudicaram muitas pessoas, incluindo a sua propria familia. Nas
narrativas biblicas, os personagens mencionados pagaram um alto preco por suas escolhas.
Cada um deles possuia caracteristicas muito distintas e cometeram erros por diferentes
motivacdes. Edmundo reproduz todos os tipos de arquétipos aludidos por meio desses
personagens, repetindo seus padrGes de desvio e criando um simbolo que representa a
corrupgéo da natureza humana.

De acordo com Kristeva, a intertextualidade pode se dar implicita ou
explicitamente. Genette cita a alusdo como uma das formas menos evidentes de se referir a
outro texto e “cuja compreensdo plena supde a percepcdo de uma relacdo entre ele e um
outro” (GENETTE, 2010, p. 14). Nas Cronicas, 0s intertextos presentes aparecem de forma
subjacente, dependendo do conhecimento prévio e da percepcao do leitor para identifica-los.
Para Genette, a intertextualidade é marcada pela co-presenca textual. Dessa maneira, ao
lermos a obra de Lewis, nos deparamos com a “presenga efetiva de um texto em um outro”
(GENETTE, 2010, p. 14).

Passando para o filme, as primeiras cenas mostram um ataque aéreo em Londres e,
em seguida, a casa dos Pevensie, onde todos estdo tentando proteger-se em um abrigo contra
bombas. Essa é a forma que o tradutor decidiu inserir o contexto de guerra, ja que no livro é

apenas mencionado rapidamente que as criancas sao enviadas ao interior por causa dos

5 “The reason there’s no use looking,” said Mr Beaver, “is that we know already where he’s gone!” Everyone
stared in amazement. “Don’t you understand?” said Mr Beaver. “He’s gone to her, to the White Witch. He has
betrayed us all.” (...) “Then mark my words,” said Mr Beaver, “he has already met the White Witch and joined
her side, and been told where she lives. I didn’t like to mention it before (he being your brother and all) but the
moment I set eyes on that brother of yours I said to myself "Treacherous’. He had the look of one who has been
with the Witch and eaten her food. You can always tell them if you’ve lived long in Narnia; something about
their eyes.” (p. 172)


https://www.bibliaonline.com.br/acf/lc/22/20,21+
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bombardeios. Nessa mesma sequéncia algo novo é acrescentado, mudando a perspectiva da
qual o personagem Edmundo pode ser enxergado durante todo o filme. Um dos planos mostra
que o garoto, antes de entrar no abrigo, volta para dentro de casa para pegar uma foto do pai
(figura 16). Essa atitude faz com que o publico crie um sentimento de empatia em relacéo ao
personagem, pois o gesto da a entender que o mau comportamento do menino, pelo menos em
parte, se justifica pela falta que ele sente do pai, passando a mensagem de que Edmundo néo
era “tdo ruim” quanto pareceria nas proximas cenas.

A acdo de pegar o retrato do pai € um tipo de signo que atrai atencdo do
expectador para uma segunda mensagem, possuindo desse modo uma relagdo de causalidade.
Logo, da perspectiva de quem assiste, esse signo trata-se de um indice. E muito provavel que
exista uma certa preocupacdo em representar na narrativa cinematografica um garoto que é
sempre citado como sendo “mau” desde o inicio da narrativa literaria. Dessa maneira,
considerando as novas condic¢des de producdo, o adaptador retextualiza em parte o perfil do
personagem Edmundo, oferecendo indicios que suavizam seu génio ruim, ainda que no fim
ele acabe cometendo os mesmos graves erros. O acréscimo de situacdes no filme que nédo
existiam no livro foi a estratégia tradutoria adotada para esse fim.

Além da cena que acaba de ser descrita, hd uma segunda adicdo envolvendo o
mesmo personagem, que é quando ele fica sob poder da feiticeira. O garoto aparece
acorrentado aos pés e sentado no chdo de uma masmorra gelada. Na sequéncia, Tumnus,
também acorrentado, € mostrado através de uma abertura que da para a cela onde 0 menino se
encontra (figura 17). Os dois prisioneiros conversam e o fauno reconhece pela fisionomia que
0 garoto € irmdo de Lucia. Em seguida, a feiticeira entra na prisdo, colocando os dois frente a
frente e revelando ao fauno que o menino é a razdo dele, Tumnus, ter sido preso, pois
Edmundo dera informacdes em troca de doces. E nitida a expressdo de vergonha e culpa do
garoto ao olhar para o rosto do fauno apos a revelacdo que acabara de ser feita (figura 18).
Essa cena, que cria outra situacdo nova, ndo existente no livro (pois ndo ha nenhuma mencéo
de qualquer contato entre os dois personagens nem tampouco as condi¢des do aprisionamento
de Edmundo sdo citadas), também funciona como uma forma de fazer o pablico ser mais
simpatico ao personagem em questdo devido a situacdo miseravel em que este se encontrava e

pelos seus visiveis sinais de arrependimento.
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Figura 16 — Edmundo depois de ter se arriscado para pegar uma fotografia do pai no meio de
ataques aéreos

Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela

Figura 17 — Encontro de Edmundo e Tumnus na priséo

Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela

Figura 18 — A expressdo de Edmundo ap0s a Feiticeira Branca contar a Tumnus sobre a
traicdo do garoto

Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela
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O acréscimo de elementos a obra adaptada faz parte das operagdes trazidas por
Brito (2006), que se baseou em parte no trabalho de Vannoye. Este Gltimo constata duas
mudancas frequentes na passagem da estrutura cinematografica para a literaria: adi¢do e
reducdo. (VANNOYE, 1989; apud BRITO, 2006). Brito foi além, visualizando outras

mudancas possiveis, conforme ja foi apresentado em quadro anterior.

Embora estatisticamente menos freqliente que a reducdo, a adicdo tem um papel
decisivo no processo adaptativo, contribuindo para dar ao filme a sua esséncia de
obra especifica. Assim é que, em muitos casos, um elemento inexistente no livro é
adicionado ao filme para compensar efeitos verbais perdidos em outras instancias.
(BRITO, 20086, p. 6-7).

Destarte, se a reducdo € um processo quase que obrigatério no caminho entre a linguagem
escrita e a linguagem cinematografica, a adicdo, pelo contrario, € quase sempre uma opgao,
assinalando o papel criativo do tradutor e legitimando a adaptacdo, a despeito de sua natureza
intrinseca, como uma obra nova e independente.

Outro detalhe importante de se observar concerne as caracteristicas fisicas do
elenco que representa os irmaos Pevensie. Enquanto os atores que interpretam LUcia, Susana e
Pedro sdo muito parecidos (Georgie Henley, Anna Popplewell e William Moseley,
respectivamente), todos com cabelos que variam entre o loiro e o castanho-claro, olhos
também em tom claro e formas do rosto levemente arredondadas, o ator que interpreta
Edmundo (Skandar Keynes) possui cabelos e olhos escuros que contrastam com uma pele
muito alva e um rosto com linhas verticais mais retas (figuras 21 e 22) Essas diferencas na
aparéncia geram uma sensacdo maior de distancia entre Edmundo em relagdo aos demais
irmdos. Diferente do livro, em que cada leitor cria em sua mente a imagem de cada um dos
personagens, o filme simplesmente mostra cada um desses elementos e isso interfere na forma
como lemos esses signos. Por conseguinte, “um pequeno detalhe, fisico ou psiquico, que ndo
havia no romance pode aparecer no filme como um deflagrador seméntico importante, em

substitui¢do ou nao a elementos da estrutura romanesca” (BRITO, 2006, p. 71).
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Figura 19 — Elenco que interpreta os quatro irmaos Pevensie (Edmundo no canto superior
esquerdo; Pedro no canto inferior esquerdo; Lucia no canto superior direito e Susana no canto
inferior direito)

Fonte: https://www.vixbrasiltv.com/pt/entretenimento/547684/como-estao-as-criancas-de-cronicas-de-narnia-
veja-0-antes-e-depois

Figura 20 — Elenco que interpreta os quatro irmdos Pevensie e o diretor Andrew Adamson (na
ordem da esquerda para a direita: Anna Popplewell, intérprete de Susana, diretor Andrew
Adamson, Georgie Henley, intérprete de Ldcia, Skandar Keynes, intérprete de Edmundo e
Willi eley, intérprete de Pedro

5'} \ i &
o

Fonte: https://www.facebook.com/photo/?fbid=1684620298393997 &set=pb.100064648668155.-2207520000.
Além disso, durante as gravacbes foram feitos alguns enquadramentos que

apresentam Edmundo separado dos irmdos, conforme demonstrado nas capturas de tela
(figuras 23 e 24). “Em qualquer imagem o quadro ndo é simplesmente uma borda neutra; ele
imp0e certo ponto de vista ao material da imagem. No cinema, o quadro é importante porque
define ativamente a imagem para nos.” (BORDWELL; THOMPSON, 2014, p. 298, grifo do
autor). Por outro lado, Meyer Schapiro (1985) fala sobre como o quadro, ou 0 campo, que é 0

termo que o autor utiliza para referir-se a forma onde uma imagem pode ser aplicada, em nada
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corresponde aos espectros que surgem no vazio sem limite da nossa memoria (SCHAPIRO,
1985). Contudo, Schapiro tem a mesma ideia de que esse aspecto, o qual ele considera como

um elemento nao representativo, interfere na construcao da imagem-signo.

Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela

Figura 22 — Os irmaos Pevensie no dique do Sr. Castor

Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela

Conguanto todo mal que Edmundo tenha causado, a crise desencadeada por ele
apenas se sobrep0e a outra ja existente, pois Narnia ja se encontrava subjugada pela rainha
déspota. Além disso, 0 menino era essencial para o cumprimento da profecia, 0 que nos cria
um problema em compreender se a sua traicdo era inevitavel, sendo fundamental para que a
histdria tivesse o final que teve.

Todos os recursos usados na composi¢do do personagem Edmundo para as telas

contribuem para a construcdo de sentidos que formamos sobre ele. Consequentemente,
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conseguimos ver um menino com um cardter no minimo questionavel e ainda assim
conseguimos criar um sentimento positivo em relacdo a ele e uma expectativa de que ele
mude até o fim da trama.

Tanto no livro como no filme, Edmundo passa por um processo de mudancga no
qual ele lida com as consequéncias de suas escolhas. Ele tem uma conversa com Aslam, que
parece deixar marcas profundas em sua mente (figura 23) e cujo conteido ndo é revelado. Ele
entdo e perdoado (figura 24) por seus irméos, e Aslam sofre o castigo da traicdo em seu lugar.
A partir dai a sua transformacdo de torna mais evidente; ele pratica boas acdes, como a de
arriscar a vida ao enfrentar a feiticeira durante a batalha, ficando por esse motivo gravemente
ferido, conforme as imagens do filme (figuras 25 e 26) e passagens do livro que seréo
apresentadas adiante. No final da historia, em ambas as narrativas, quando se torna rei, ele
recebe o titulo de “O Justo”. Essa palavra tem pelo menos dois significados relevantes para
caracterizar a transformacdo do personagem. O Dicionario Oxford define o referido verbete
primeiro como aquele “1. que é conforme a justica, a equidade, a razdo”, e segundo, como: “2.
(teologia) aquele que se encontra em estado de graca perante Deus.” (DICIONARIO
OXFORD, 2022). Assim sendo, Edmundo é aquele que é justo porque foi “justificado”,
realcando os lagos intertextuais do personagem com fontes biblicas. Em Romanos 4. 6-8,

encontramos:

Assim também Davi declara bem-aventurado o homem a quem Deus imputa a
justica sem as obras, dizendo: Bem-aventurados aqueles cujas maldades s&o
perdoadas, E cujos pecados sdo cobertos. Bem-aventurado o homem a quem o

Senhor ndo imputa o pecado. (ROMANOQOS 4.6-8)

O Dicionario de Simbolos também reconhece o sentido simbdlico da palavra ao
trazer algumas defini¢des como: “O justo cumpre em Si a funcdo da balanca, quando os dois
pratos se equilibram perfeitamente, face a face (...) se encontra, portanto além das oposicGes e
dos contrarios (...) seu papel é o de uma verdadeira poténcia cosmica” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, p. 527).



Figura 23 — Conversa entre Edmundo e Aslam
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Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela

Figura 24 — Abraco de Edmundo e Ldcia

Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela

Figura 75 — Edmundo sendo apunhalado pela Feiticeira Branca

Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela



4.3.3 As batalhas de Pedro

Tabela 7 — Quadro 3 de andlise das passagens do livro e do filme

Figura 26 — Edmundo caido ao chdo depois de ser ferido pela Feiticeira Branca
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IDENTIFICACAO DO PROBLEMA/ TEMA COMPLEXO: GUERRA E MORTE

Livro Transf. | Filme Descrigdo | Técnicas | Funcgdo/ Efeito

/Pergu das cenas adaptat./ | Intencgdo

ntas do filmee | estratég.

transform | tradutéri
acoes as

Conteudo Conteudo

Quais Pedro vé-se | Reducdo | Adequara | Aluta
Transcrigdo das passagens | partes Transcrigdo das falas obrigadoa | e cena ao entre
(LEWIS, 2011): do (NARNIAFANS.COM, lutar contra | simplifica | publico Pedro e

conteld | 2006): o agente da | ¢éo infanto- Maugrim
Por um momento, Pedro o foram policia (BRITO, | juvenil tornou-se
n&o entendeu o que se usadas | Maugrim: Vamos. J& secretada | 2006). suprimindo | menos
passava. Aslam, no e como | passamos por isso antes. Nés rainha que a chocante
entanto, disse, acenando foram dois sabemos que vocé ndo estava a apresentacd | \arpalme
com a pata para as apresent | consegue. ponto de odaespada | o
criaturas que avangavam: | adas? Susana: Pedro! Cuidado! atacar suas suja com o imagetic
— Para tras! Deixem que 0 (Aslam e um pequeno grupo irmas sangue e
principe conquiste 0 seu de soldados aparecem. Aslam | (figuras 17 pelos do amente.
reino! (...) Pedro ndo O que prende o segundo lobo no e 18). lobo
estava sentindo uma se quis | chdo.) Maugrim e
coragem extraordinaria. alcangar | Aslam: Ndo! Fiquem com simplifican
Verdade seja dita, estava e por suas armas. Esta batalha é de doa
até comecando a sentir-se | qué? Pedro. linguagem.

mal... Mas isso ndo o

Maugrim: Vocé pode pensar
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impediu de fazer o que
tinha de ser feito. Correu
direto ao monstro e fez
mencéo de vibrar-lhe um
golpe com a espada. O
golpe nédo chegou ao alvo.
Como um reldmpago, a
fera voltou-se, os olhos em
fogo, boca escancarada,
uivando de raiva. Teria
despedacgado o menino, se
ndo estivesse tao raivoso.
Mas foi assim. Com toda a
forga, Pedro enterrou a
espada entre as patas do
lobo, bem no corag&o.
Seguiu-se um momento
pavoroso, de tremenda
confuséo, como num
pesadelo. Pedro lutava
desesperadamente. O lobo
n&do parecia nem vivo nem
morto. Os dentes do
animal bateram em sua
testa. Era tudo sangue,
calor, pélos e cabelos...
Um momento depois,
percebeu que 0 monstro
estava morto; desenterrou
a espada, endireitou-se,
limpou o suor que lhe
cobria o rosto e os olhos.
Estava exausto o herdi!
(...) Pedro, ainda
respirando mal, viu que
estava junto de Aslam. —
Esqueceu de limpar a
espada — disse o Ledo.
Verdade. Pedro corou ao
ver a lamina brilhante
manchada de sangue e de
pelos do policia secreta.
Esfregou a espada na
relva, enxugando-a depois
no casaco. (p. 160-161).
Ao sairem do vale, viu
logo do que se tratava.
Pedro, Edmundo e todo o
resto do exército de Aslam
lutavam desesperadamente
contra uma imundicie de
gente, seres hediondos,
como os da véspera. A luz
do dia, eram ainda mais
estranhos, mais malignos e
monstruosos. E pareciam
mais numerosos. O
exército de Pedro — de
costas para ela — parecia
uma brincadeira. E havia
estatuas espalhadas por
todo o campo de luta: a
feiticeira certamente usara

O que
foi
alcanca
do?

que é um rei, mas vai
morrer... ...como um cachorro!
(salta para Pedro)

Susana: Cuidado!

(Pedro e Maugrim caem no
chdo.)

Ldcia: Pedro!

Susana: Pedro!

(Susana e Lucia saltam para o
chdo. Elas empurram o lobo
para longe, revelando Pedro
abalado e ambas o abragam...)
(p. 24).

(Pedro olha para o mapa. Ele
se transforma em uma versdo
3D que, por sua vez, se
transforma no campo de
batalha real e segue 0 voo do
Grifo. Ele voa em dire¢do a
Edmundo, que esta todo de
armadura sobre as rochas
acima do campo. Entéo desce
até onde Pedro e Oreius
esperam em um pequeno
monte, na frente do exército.
Pedro esta totalmente armado,
montado em um unicornio
branco)

Gryphon: Eles vém, Alteza,
em ndmeros e armas muito
maiores gue as nossas.
Oreius: Os nimeros ndo
vencem uma batalha

Pedro: Ndo. Mas aposto que
ajudam.

(O exército da feiticeira
chega, com muito mais
ntmeros do que o de Pedro e
trés gigantes. A feiticeira sobe
em seu proprio monte em uma
carruagem puxada por ursos
polares. Ela esta usando um
vestido de cota de malha, um
cocar de ouro e a juba de
Aslam pendurada no cocar. Os
dois exércitos se enfrentam.
(p- 28).

Otmim: Olhe para o céu!
(Andes comecam a disparar
flechas, seixos caem sobre o
exército inimigo.)

Pedro: (se vira para Oreius)
\Vocé esta comigo?

Oreius: Até a morte.

Pedro: (gritando) Por Narnia e
por Aslam! (Ele atacae o
exército segue.)

Centauro: Vamos!

Fauno: Vamos! Por Aslam!
(Os exércitos correm um em
direcdo ao outro, os cavaleiros
da frente baixando suas

O jovem
rapaz,
diante da
auséncia de
Aslam,
lidera o
exército na
grande
batalha
contra as
hostes da
feiticeira
(figuras 19
a22).

Ampliaca
oe
deslocam
ento
(BRITO,
2006).

Montage
m
alternada
ou
paralela
(MARTI
N, 2005;
THOMPS
ON;
BORDW
ELL,
2014)

O diretor
declarou
em
entrevista
que para
gravar a
grande
batalha dos
exercitos,
baseou-se
em parte
nas
préprias
lembrancas
que tinha
de quando
era crianga
e leu o livro
pela
primeira
vez. Para
ele, optar
por esse
caminho
iria manter
a intencéo
de Lewis,
ja que para
Adamson a
ideia do
escritor era
fazer com
que as
criancas
imaginasse
m para
além do
que havia
sido escrito
no livro.
Outro
motivo
provavel
para dar
destaque a
batalha é o
simples
fato que
acontecime
ntos como
esse sao
sempre
relevantes
em filmes
do género
fantasia ou
similares.

As
técnicas
aplicadas
ao evento
da
batalha
causaram
um
grande
impacto
visual e
uma
ampliaca
0
temporal,
contribui
ndo
também
para um
destaque
maior do
personag
em
Pedro.
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sua varinha. Mas agora ela
lutava com o grande facdo
de pedra. E era com Pedro
que lutava, os dois com tal
faria, que Lacia mal
conseguia ver o que se
passava. S6 viao facdo e a
espada cruzarem-se com
grande rapidez como se
fossem trés facdes e trés
espadas. Os dois estavam
no meio exato do campo
de batalha. (...) Com um
rugido que fez tremer a
terra de Narnia, do
lampido as praias do Mar
Oriental, o gigantesco
bicho atirou-se a feiticeira.
Ldcia viu, por um instante,
a feiticeira fitando o Ledo,
cheia de medo. E logo a
seguir os dois rolaram
pelo chdo. (...) O exausto
exército de Pedro exultou
com o reforgo. Os
inimigos guincharam. E
foi um estrépito no
bosque. (p. 180-181).

lancgas. Os leopardos se
confronto com os lobos e
tigres, enquanto os dois
exércitos se encontram. A
batalha comeca.). (p. 28).
Pedro: Edmundo! S&o muitos!
Saia daqui! Pegue as meninas
e leve-as para casa!

Sr. Castor: Vocé o ouviu!
Vamos 14! (Comega a levar
Edmundo para longe.
Edmundo volta quando vé a
feiticeira avancar em direcéo a
Pedro sem que este perceba).
Sr. Castor: Pedro disse para
sair daqui!

Edmundo: Pedro ainda ndo é
rei.

(Edmundo desce a colina
correndo, pula ao lado da
feiticeira e lanca sua espada
na varinha da feiticeira,
esmagando-a. Ha um lampejo
de luz azul. Pedro se vira.
Edmundo faz uma pausa,
dando a feiticeira a vantagem
de livrar-se de seu escudo e
esfaquea-lo com os restos de
sua varinha.)

Pedro: (gritando, mas
silenciado) Edmundo!
(Edmundo desmaia e fica
parado)

(Pedro ataca com raiva a
feiticeira e eles lutam, a
batalha € vigorosa.). (p. 29).

Fonte: nossa autoria

Pedro € o mais velho dos irmdos, possuindo uma figura de lider. Ele costuma
repreender Edmundo pelo mau comportamento e tenta sempre proteger as irmas,
especialmente a cacula. Na auséncia do pai, ele age as vezes como adulto perante os irmaos,
as vezes como crianca, como pode ser percebido nos seguintes trechos: “Pedro via-se na
obrigacdo de impedir as zombarias de Edmundo. E ninguém tinha vontade de tocar no assunto
do guarda-roupa.” (p. 124) e “Tudo perfeito — disse Pedro. — Vai ser formidavel. O velhinho
deixa a gente fazer o que quiser.” (p. 103).°*Consequentemente, ele é um personagem que se
encontra em uma regido de fronteira entre a infancia e a maturidade, entre as brincadeiras de
crianga e as responsabilidades de adulto. Ao entrar em Narnia, ele é desafiado a ser um lider e

a enfrentar a morte de perto.

% Peter saw to it that Edmund stopped jeering at her, and neither she nor anyone else felt inclined to talk about
the wardrobe at all. (p. 154); “This is going to be perfectly splendid. That old chap will let us do anything we
like.” (p. 130)
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Além disso, ha passagens em O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa que relatam
momentos antes e depois dos problemas que o garoto teve que enfrentar em Narnia,
demonstrando mudancas em sua postura que evidenciam seu amadurecimento ao longo da
trama. Temos, por exemplo, o trecho do primeiro encontro dos irmaos Pevensie com Aslam.
Todos, especialmente Pedro, demostravam um certo temor em aproximar-se e falar com o

ledo:

— Avante! — disse bem baixinho o Sr. Castor.

— Néo! — murmurou Pedro. — V& primeiro.

— N&o! Os Filhos de Ad&o devem ir antes dos bichos — disse o castor, sempre
baixinho.

— Susana... — sussurrou Pedro. — Que tal vocé?

As damas primeiro.

— Né&o! Voceé é o mais velho. (p. 158-159)%'

Apo0s superados os maiores desafios na narrativa, encontramos a seguinte passagem onde
percebemos a evolucdo do personagem: “Ldcia viu, entdo, Pedro e Aslam apertarem-se as
méos. Inacreditavel o ar que Pedro tinha agora: face palida e grave, um ar muito mais velho.”
(p.182)%8

Em O Principe Caspian, a Cronica que da sequéncia as aventuras dos irmdos no
pais maravilhoso, publicada em 1951, Aslam avisa ao rapazinho que ele e Susana nao
retornardo mais a Narnia porque ja haviam aprendido tudo que podiam. Fica subtendido que
os dois ja estavam se tornando adultos. H4 momentos decisivos em que Aslam deixa Pedro se
defender por conta propria e tomar decisdes de forma autbnoma. Quando os quatro irm&os séo
coroados reis e rainhas de Néarnia, o mais velho é destacado dentre os demais, sendo
designado como “o ‘Grande Rei’, acima de todos os outros” (p. 159, grifo meu). A explicacéo
dada pelo ledo para tamanha responsabilidade é justamente o fato de o garoto ser o
primogénito. A primogenitura, termo j& citado anteriormente no caso biblico de Esau, tem
uma importancia muito grande em muitas culturas, especialmente na judaico-cristd. Dessa
forma, as atribuicbes dadas ao personagem Pedro convergem com 0S outros intertextos
biblicos ja citados e com suas influéncias religiosas.

Na literatura, a idade de Pedro é entre 13 e 14 anos, isso contando com a segunda

ocasido em que esteve em Narnia. Ja no filme, o ator que interpreta o personagem, William

57 “Go on,” whispered Mr. Beaver. “No,” whispered Peter, “you first.” “No, Sons of Adam before animals,”
whispered Mr. Beaver back again. “Susan,” whispered Peter, “what about you? Ladies first.” “No, you’re the
eldest”. (p. 194)

% The next thing that Lucy knew was that Peter and Aslan were shaking hands. It was strange to her to see Peter
looking as he looked now—his face was so pale and stern and he seemed so much older.
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Moseley, tinha 17 anos quando as filmagens foram feitas, no segundo semestre de 2004.
Sendo assim, na peca audiovisual o0 personagem aparenta ser um rapaz mais velho, o que
condiz melhor com o papel que vai desempenhar na histéria, pois mesmo sendo muito jovem
precisard tomar decisdes dificeis.

No livro, ha duas passagens que mostram o menino lidando diretamente com
situacbes que envolvem morte e guerra. Na primeira, ele mata o lobo Maugrim, animal
antropomorfizado, e na segunda, ele lidera o exército de Aslam na luta contra o exército da
feiticeira. “Pedro ndo se sentia bem ao lembrar que ia assumir sozinho a responsabilidade da
batalha. Fora um grande choque o fato de Aslam niio prometer estar presente” (p. 168)>°. Os
excertos que narram essas lutas sdo breves, mas pelo menos o primeiro é rico em descricoes
gue podem ser consideradas desafiadoras para serem filmadas, levando-se em conta a

intensidade da linguagem verbal empregada por Lewis. Vejamos o seguinte trecho:

Pedro ndo estava sentindo uma coragem extraordinaria. Verdade seja dita, estava até
comecando a sentir-se mal... Mas isso ndo o impediu de fazer o que tinha de ser feito.
Correu direto ao monstro e fez mencdo de vibrar-lhe um golpe com a espada. O
golpe ndo chegou ao alvo. Como um reldmpago, a fera voltou-se, os olhos em fogo,
boca escancarada, uivando de raiva. Teria despedacado 0 menino, se ndo estivesse
tdo raivoso. Mas foi assim. Com toda a forca, Pedro enterrou a espada entre as patas
do lobo, bem no coracdo. Seguiu-se um momento pavoroso, de tremenda confuséo,
como num pesadelo. Pedro lutava desesperadamente. O lobo ndo parecia nem vivo
nem morto. Os dentes do animal bateram em sua testa. Era tudo sangue, calor, pelos
e cabelos... Um momento depois, percebeu que 0 monstro estava morto; desenterrou
a espada, endireitou-se, limpou o suor que lhe cobria o rosto e os olhos. Estava
exausto o heréi! (...) — Esqueceu de limpar a espada — disse o0 Ledo. Verdade. Pedro
corou ao ver a lamina brilhante manchada de sangue e de pelos do policia secreta.
Esfregou a espada na relva, enxugando-a depois no casaco. (p. 160-161)%

Aslam impede que nesse embate Pedro receba ajuda, sugerindo que o rapaz
precisava aprender a lutar. “Para tras! Deixem que o principe conquiste o seu reino!”, diz. Em

uma passagem anterior, o0 rapazinho e suas duas irmas recebem armas como presentes do

59 Peter was feeling uncomfortable too at the idea of fighting the battle on his own; the news that Aslan might not
be there had come as a great shock to him. (p. 205)

60 peter did not feel very brave; indeed, he felt he was going to be sick. But that made no difference to what he
had to do. He rushed straight up to the monster and aimed a slash of his sword at its side. That stroke never
reached the Wolf. Quick as lightning it turned round, its eyes flaming, and its mouth wide open in a howl of
anger. If it had not been so angry that it simply had to howl it would have got him by the throat at once. As it was
— though all this happened too quickly for Peter to think at all — he had just time to duck down and plunge his
sword, as hard as he could, between the brute’s forelegs into its heart. Then came a horrible, confused moment
like something in a nightmare. He was tugging and pulling and the Wolf seemed neither alive nor dead, and its
bared teeth knocked against his forehead, and everything was blood and heat and hair. A moment later he found
that the monster lay dead and he had drawn his sword out of it and was straightening his back and rubbing the
sweat off his face and out of his eyes. He felt tired all over. (...) “You have forgotten to clean your sword,” said
Aslan. It was true. Peter blushed when he looked at the bright blade and saw it all smeared with the Wolf’s hair
and blood. He stooped down and wiped it quite clean on the grass, and then wiped it quite dry on his coat. (p.
196)
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Papai Noel (uma espada, um arco acompanhado de uma aljava com flechas e um pequeno
punhal), de onde é possivel inferir que as criangas iriam precisar lutar ou, no minimo,
defender-se do inimigo. Por outro lado, ha a indicacdo de que guerras séo coisas feias (fala do
Papai Noel), além de outras mencdes fortes referentes a momentos de combate, tais como
“horroroso espetaculo” e “lutavam desesperadamente”

E comum que adaptagBes de livros que contenham partes polémicas, com teor
violento ou sexual, sejam atenuadas. No caso de O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa, 0
filme se trata de uma adaptacdo de um livro voltado para o publico infanto-juvenil, sendo
assim, era de se esperar que essa mesma faixa etaria compreenderia grande parte da audiéncia
do filme. Desse modo, essa primeira passagem foi retextualizada por um processo de
simplificacdo. Brito (2006) define essa operacdo como uma transformacdo que consiste em,
no filme, diminuir a dimensao de um elemento que, no romance, € maior. O mesmo autor, por
questBes didaticas, restringe essas transformacdes a trés elementos: enredo, personagens e
linguagem (BRITO, 2006). Nessa perspectiva, o filme é simplificado no nivel da linguagem,
que no livro é mais dramatica e agressiva, 0 que consequentemente influencia também no
andamento do enredo, na medida em que, na adaptacdo cinematografica, a sucessdo de

eventos é mais dinamica.

Maugrim: Vamos. Ja passamos por isso antes. N6s dois sabemos que vocé ndo
consegue.

Susana: Pedro! Atencéo!

(Aslam e um pequeno grupo de soldados aparecem. Aslam prende o segundo lobo
no chdo.)

Aslam: N&o! Fiquem com suas armas. Esta é a batalha de Pedro.

Maugrim: Vocé pode pensar que é um rei, mas vai morrer... ...como um cachorro!
(salta para Pedro)

Susana: Cuidado!

(Pedro e Maugrim caem no chao.)

Ldcia: Pedro!

Susana: Pedro!

(Susana e Lucia saltam para o chdo. Elas empurram o lobo, revelando Pedro abalado
e ambas o abracam...)

()

Aslam: Pedro, limpe a espada! (NARNIAFANS.COM, 2006, p. 24)%

61 Maugrim: Come on. We've already been through this before. We both know you haven't got
it in you.

Susan: Peter! Watch out!

(Aslan and a small group of soldiers appear. Aslan pins the second wolf to the ground.)
Aslan: No! Stay your weapons. This is Peter’s battle.

Maugrim: You may think you’re a king, but you’re going to die... ...like a dog! (leaps at
Peter)

Susan: Look out!

(Peter and Maugrim both fall to the ground.)

Lucy: Peter!

Susan: Peter!
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No nivel do enredo, a simplificacdo pode ser percebida pela rapidez com que a
sucessdo de eventos acontece, resumindo-se aos seguintes planos bésicos: 1. o lobo
ameacando Pedro, 2. Pedro empunhando a espada de forma que aparenta inexperiéncia e
temor (figura 27), 3. o lobo se langando contra Pedro e 4. O corpo do lobo caido em cima de

Pedro (figura 28). Tudo isso leva em torno de apenas 40 segundos.

Figura 27 — O lobo ameagando Pedro/ Pedro empunhado uma espada

Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela

Figura 28 — Maugrim atacando Pedro

Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela

Se tomarmos a liberdade de nos ater a outros diversos elementos dentro da

narrativa, podemos observar opera¢fes mais abruptas, como € o caso da reducdo. Por exemplo,

(Susan and Lucy leap to the ground. They push the wolf away to reveal a shaken up Peter
whom they both hug...)

(...)
Aslan: Peter. Clean your sword. (NARNIAFANS.COM, 2006, p. 24)
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2 ¢ 2

no livro aparecem os termos “sangue”, “pelos”, “calor” e “suor”, que além de funcionarem
como simbolos linguisticos, apresentam a atmosfera frenética que permeou o combate entre
Pedro e o lobo. Tais elementos ndo sdo citados nas falas e nem aparecem nas cenas. Nao é
concebivel “a lamina brilhante manchada de sangue e de pelos do policia secreta” do livro
sendo mostrada no filme. No novo contexto, o tradutor suprime esses signos que apontariam
para o ato de violéncia praticado por um jovem, ainda que em legitima defesa. O resultado é
que ainda que entendamos que Pedro matou Maugrim, ndo nos sentimos chocados com aquilo
que ndo foi apreendido pelos nossos sentidos. Contudo, apesar das tentativas de adequar as
passagens mencionadas ao publico e ao novo formato, o filme ndo recebeu classificacao livre.

Por outro lado, nas cenas que envolvem a batalha em que Pedro lidera o exército
de Aslam, podemos constatar o processo oposto. Enquanto no livro, a narracdo sobre o
combate chega a ser mais curta do que se poderia esperar, resumindo-se a trés breves
paragrafos, na adaptagio cinematogréafica, 0 mesmo acontecimento é ampliado. E comum que
em filmes do género, cenas dessa natureza sejam bastante valorizadas. Segundo Plaza (2003),
0 sistema signico eleito induz a linguagem a tomar certas direcdes.

Em algumas entrevistas, Andrew Adamson falando sobre as impressdes da
primeira leitura de O Leé&o, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa, quando ele tinha apenas 8 anos,
revela que, para ele, esse acontecimento ocupava mais espaco no livro, com uma riqueza
maior de detalhes (B., BRYAN, 2004; ANDREW, 2005; FISCHER, 2005). O diretor disse que
ler a crénica na idade adulta depois de o ter feito quando crianca era semelhante a entrar numa
casa em diferentes fases da vida e sentir que ela encolheu (ANDREW, 2005). Contudo, para
Adamson, a intencdo de Lewis era exatamente fazer com que seus leitores imaginassem para
além do que estava escrito (B., BRYAN, 2004). Nessa perspectiva, mesmo com as
transformacdes produzidas na cena, a intencdo do autor irlandés estaria sendo mantida, assim
também como alcancando o mesmo efeito do livro.

As razBes que podem ter levado o estudio a suprimir ou reduzir certos elementos
podem ter sido as mesmas que o levaram a dar um destaque maior a outros. O fator estético,
por exemplo, é algo que provavelmente deve ter sido considerado nas transformacoes
executadas. N&o seria agradavel detalhar uma cena na qual o foco é uma luta brutal com
derramamento de sangue entre um jovem rapaz e um animal personificado, em contrapartida,
foi bonito de se mostrar um belo campo de batalha com seus soldados ataviados, prontos para
0 combate, sendo esse especialmente 0 momento apote6tico da luta do bem contra mal (figura
29). Nesse caso, apesar do grande investimento imagético nos supracitados elementos, nao é

dado, necessariamente, um destaque a imagens chocantes, pois a visibilidade maior se da nas
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cenas anteriores a luta propriamente dita, quando os exércitos ainda estdo se preparando para
o enfrentamento e, por fim, quando o conflito comeca, ha uma énfase em planos gerais e
médios ou ainda em planos que filmam a luta mais de perto com uma passagem muito rapida

entre um e outro (figuras 30 a 32).

Figura 29 — Pedro na Iiderangg do exérc‘i'to_v

Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela

Figura 30 — Campo de batalha - plano geral em angulo alto

Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela
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Drimeiro

Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela

Figura 32 — Campo de batalha/ plano médio

Fonte: Filme As Cronicas de Narnia, o Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa (2005) - print de tela

Outra operacdo dentro das categorias de Brito (2006) que pode ser detectada,
relativa aos mesmos acontecimentos da narrativa filmica citados no paragrafo anterior, é o
deslocamento. Isso acontece quando elementos que estdo em ambos, filme e texto literario,
ndo aparecem na mesma ordem cronoldgica ou espacial. Desse modo, ao invés de ser
apresentada em uma Unica cena, a batalha foi dividida em partes entrecortadas e intercaladas
com outras cenas, também muito importantes, que compreenderam momentos relevantes,
como a ressurreicdo de Aslam e a libertacdo dos seres que se encontravam até entdo sob a
magia da Feiticeira. Essa mudanga realcou ainda mais 0 momento da batalha dentro do
enredo, aumentado também as expectativas do publico em rela¢éo ao resultado do combate.

Esse tipo de disposicdo de planos é chamado pelos teéricos do cinema (BAZIN,
2018; BORDWELL; THOMPSON, 2014; MARTIN, 2005) de montagem alternada ou
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montagem paralela, cuja introducdo como técnica cinematogréfica é atribuida a David W.
Griffith. “Ao criar a montagem paralela, Griffith conseguiu dar conta da simultaneidade de
duas agoes, distantes no espago, por uma sucessao de planos de uma e da outra” (BAZIN,
2018:86). Segundo Bordwell e Thompson (2014), esse modo de configuracdo, ao mesmo
tempo que oferece ao espectador conhecimento que vai aléem do que o de qualquer
personagem, aumenta a tensdo ao criar expectativas que podem ser satisfeitas apenas

gradualmente, conforme os planos paralelos véo se sucedendo.

A montagem paralela nos oferece um conhecimento irrestrito de informac@es causais,
temporais ou espaciais alternando planos de uma linha de agdo em um lugar com
planos de outros acontecimentos em outros lugares. A montagem paralela, portanto,
oferece certa descontinuidade espacial, mas amarra a acdo ao criar uma percepcao de
causa e efeito e simultaneidade temporal.” (BORDWELL; THOMPSON, 2014, p.
381).

A medida que os planos se alternam, vai ficando cada vez mais claro que o
resultado da batalha tanto dependera da resisténcia do exército liderado por Pedro como da
chegada de Aslam com a ajuda que traria. Dessarte, ambos os fatores foram essenciais para
que a vitoria do bem fosse garantida. Nesse sentido, a montagem paralela ou alternada, além
de funcionar como um recurso narrativo, pode trabalhar para transmitir uma mensagem.

Martin (2005) estabelece uma distincdo entre essas duas possiveis func¢des da técnica:

Chamo montagem narrativa ao aspecto mais simples e imediato da montagem,
aquele que consiste em ordenar segundo uma sequéncia légica ou cronoldgica -
tendo em vista contar uma historia - varios planos, cada um dos quais significa um
conteido de acontecimentos, contribuindo para fazer avancar a ac¢éo sob o ponto de
vista dramético (o encadeamento dos elementos da accdo segundo uma relacdo de
causalidade) e sob o ponto de vista psicoldgico (a compreensdo do drama pelo
espectador). Em segundo lugar, hd a montagem expressiva, estabelecida sobre as
justaposicOes de planos e tendo por finalidade produzir um efeito directo e exacto
através do choque de duas imagens. Neste caso, a montagem visa exprimir através
de si prépria um sentimento ou uma ideia; deixa entdo de ser um meio para
constituir um fim. (MARTIN, 2005, p. 167)

Faz-se necessario explicar que para Martin (2005) a montagem expressiva
comporta a montagem alternada e a montagem paralela, uma vez que o autor faz uma
distingdo entre essas duas nomenclaturas, enquanto outros as consideram termos
intercambidveis. De acordo com Martin, a montagem paralela, além da justaposicdo de
imagens, busca uma aproximacao simbolica, “em que a sucessdo de planos ja ndo é apenas
ditada pela necessidade de contar uma historia, mas também pela vontade de provocar no

espectador um choque psicologico” (MARTIN, 2005, p. 173). Bazin (2018), por seu turno,
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afirma que “quaisquer que sejam, podemos reconhecer nelas o trago comum que ¢ a propria
definicdo da montagem: a criacdo de um sentido que as imagens ndo contém objetivamente e
que procede unicamente de suas relacbes.” (BAZIN, 2018, p. 87).

Nesse ponto da andlise, € interessante relembrarmos o conceito de sistema
modelizante proposto por luri Lotman (1990), que pode explicar certas propriedades da
linguagem cinematogréfica. Consoante o autor, as linguas naturais sdo sistemas modelizantes
primarios capazes de fornecer um modelo estrutural aos sistemas secundarios. Essa qualidade
diz respeito a capacidade que as linguas tém de produzir mensagens e, simultaneamente, criar
regras que permitem que essas mesmas mensagens sejam lidas. A linguagem cinematogréfica,
sendo um sistema modelizante secundario, também possui um modelo de decodificacdo que
pode ser evocado pelo receptor sempre que preciso. Por exemplo, “nosso conhecimento
prévio das convencdes filmicas permite que formemos fortes expectativas a respeito do plano
que vira apds o que estamos vendo” (BORDWELL; THOMPSON, 2014, p. 382). Logo, 0 uso
de determinados tipos de planos, enquadramentos, montagem, s6 fazem sentido para nos,
alcancando certo efeito, porque conhecemos essas formas e somos capazes de Ié-las.

De igual modo ao papel dos outros dois personagens ja analisados e aos temas de
dificil construcdo trabalhados em torno deles, Pedro desempenha a funcdo de compor um
determinado assunto cujo objetivo é destacar certos valores e ensinar ligdes morais. Os
variados tipos de arte podem ser usados na constru¢cdo de um simbolo carregado de
significado (LANGER, 1985). Nesse sentido, é possivel também observar as pistas que o
enredo, tanto do livro como do filme, cada um com suas peculiaridades, oferece para melhor
compreendermos 0s sentidos atribuidos aos signos que compdem a historia.

O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa é ambientada nos tempos da Segunda
Guerra Mundial, sendo esse o0 motivo para 0s irmdos Pevensie terem sido enviados para a casa
do professor e terem consequentemente entrado em Narnia. Dessa forma, ao tentar preservar
as criancas dos efeitos da guerra, seus responsaveis acabaram por inseri-los diretamente em
outro tipo de conflito. E importante observar que Lewis foi convocado para a Primeira Guerra
e fala sobre as tristezas ocasionadas pela perda de amigos nos campos de batalha. No entanto,
é de chamar a atencdo qudo pouco o autor fala sobre os horrores vividos, mesmo sendo o
sofrimento humano um tema recorrente em suas obras. Para MCGRANT (2013), uma
explicagdo plausivel para essa postura é que Lewis ndo devia suportar relembrar as

experiéncias brutais da guerra.

A lembranga potencialmente devastadora de sua experiéncia traumética foi
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cuidadosamente controlada para que exercesse 0 menor impacto possivel sobre
outras areas de sua vida. A literatura, sobretudo a poesia, foi a parede de prote¢do
que manteve o mundo exterior caotico e absurdo a uma distancia segura e o protegeu
da destruicdo existencial sofrida por outras pessoas. (MCGRANT, 2013)

Segundo Nord (2016), a biografia do autor (emissor) é uma fonte que pode
fornecer informacdes sobre a obra, sendo levados em conta dados geogréficos, sociais, além
de experiéncias de vida. “Se o paratexto nao fornece os dados necessarios, o analista tem que
procurar indicios intratextuais acerca das caracteristicas do emissor” (NORD, 2016, p. 90).
Destarte, considerando esse fator extratextual observado pela autora, supde-se que as
experiéncias de Lewis durante a guerra tenham encontrado lugar em seus livros.

Diante do exposto, a situacdo que se passa em Narnia pode funcionar como uma
metafora dos conflitos sangrentos que tomaram conta do mundo durante a primeira metade do
século XX, tanto na Primeira Guerra, na qual Lewis lutou, como na Segunda, que terminara
poucos anos antes do autor comecar a escrever O Ledo, a Feiticeira e o Guarda-Roupa. Mais
uma vez, uma tematica desagradavel de ser tratada com criancas é trazida de uma forma
ludica. Ha uma mensagem construida por meio do personagem Pedro e das circunstancias em
que ele se insere.

Diferentemente do que ha nas obras ndo-ficcionais de Lewis, o lado destruidor da
guerra ndo é mascarado no romance para crian¢as, conforme o que é expresso em algumas
passagens do livro: “(...) partiu correndo para o pavilhdo, onde assistiu a um horroroso
espetaculo” (p. 160); “Pedro, Edmundo e todo o resto do exército de Aslam lutavam
desesperadamente contra uma imundicie de gente, seres hediondos, como os da véspera.”(p.
180); “(...) um pouco afastado da linha de combate... Estava coberto de sangue, de boca aberta,
e verde, verde.” (p. 182).52Porém, em contrapartida, outros significados também podem ser
atribuidos aos mesmos elementos do enredo. Dessa maneira, ha também uma mensagem de
gue, mesmo em meio & morte e a guerra, é necessario ser forte, e de que é preciso e possivel
lutar contra a tirania.

Como visto, as duas situacOes principais do livro que envolvem o personagem séo
adaptadas cada uma de uma forma diferente no filme. Em relacdo a reducéo e simplificacéo, a
técnica trabalhou em prol de diminuir o impacto imagético de elementos que remetem a
morte, guerra, destruicdo, e ndo de reduzir o alcance de sua mensagem simbolica. Ja a

ampliacdo e o deslocamento foram empregados juntos para dar mais visibilidade a momentos

62 «(...) set off running as hard as he could to the pavilion. And there he saw a dreadful sight. (p. 195); Peter and
Edmund and all the rest of Aslan’s army fighting desperately against the crowd of horrible creatures whom she
had seen last night (p. 220); a little way back from the fighting line. He was covered with blood, his mouth was
open, and his face a nasty green colour. (p. 222-223)
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do enredo que possuem grande importdncia na cinematografia. As mesmas estratégias
também evidenciam Pedro como personagem que precisou desenvolver certas caracteristicas
para vencer as dificuldades relacionadas as tematicas construidas ao seu redor ja
mencionadas.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho buscou analisar a passagem do romance O Ledo a Feiticeira e 0
Guarda Roupa para o filme homénimo, investigando as relagdes intersemidticas entre as duas
obras. A operacdo tradutdria dentro da adaptacdo cinematografica é um processo de selecdo de
elementos a serem reconstruidos a partir de outra materialidade, o que exige do tradutor nao
sO sensibilidade para fazer as melhores escolhas do que traduzir mas também de como
traduzir.

Durante a leitura do romance, foi possivel constatar a presenca de temas
complexos/controversos que ganharam espaco por meio de alguns acontecimentos em volta
de alguns personagens. Ao assistir ao filme, por sua vez, tornou-se perceptivel que os
elementos (personagens, enredo e linguagem) que compdem esses temas sofreram
transformacdes. A partir dessa constatacdo, me deparei com o0 seguinte problema: como tais
temas foram tratados no filme? Essa questdo gerou outras, a saber: qual foi o suposto escopo
da traducdo, visto que este define a quantidade e a qualidade da relagdo entre a obra-fonte e a
obra e a obra-alvo (NORD, 2016)? Quais foram as estratégias tradutorias adotadas e o que
elas tencionaram? E qual foi o resultado da adaptacdo dos temas?

Sobre a primeira pergunta, levantei a hipdtese de que os realizadores haviam
buscado preservar ao maximo a intencdo do autor e 0s principais elementos que caracterizam
o0 texto-fonte, seguindo a linha de outras franquias famosas langadas poucos anos antes de O
Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa. Sobre a segunda questdo foi aventado que haviam sido
efetuadas transformacdes, uma vez que os assuntos tratados no livro, por sua seriedade, ndo
poderiam ser transportados para o filme sem alguma espécie de ajuste que levasse em conta a
diversidade do publico, que no texto fonte era mais uniforme, e as qualidades da linguagem de
chegada, como, por exemplo, o poder de mostrar imagens que poderiam ser chocantes para
sua audiéncia. Finalmente, a respeito da Ultima pergunta, minha suposicdo foi a de que o
resultado final das adaptacdes havia sido o alcance de uma traducdo funcional, na medida em
que o filme havia sido capaz de comunicar sua mensagem de forma eficaz, considerando ao
mesmo tempo o conteldo da obra-fonte e os interesses do publico-alvo.

Para se chegar as respostas para tais perguntas e confirmar ou ndo as minhas
suposicoes, fez-se necessario estabelecer como objetivo geral investigar, mediante a
comparacdo entre livro e filme, como os temas complexos haviam sido reconstruidos na
adaptacdo cinematogréafica por meio de seus elementos constituintes — personagens, enredo e

linguagem (BRITO, 2006). O primeiro objetivo especifico foi comparar os fatores
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intratextuais e extratextuais e efeito das duas obras para tentar recompor o possivel escopo da
traducdo, considerando a teoria de Nord (2016) que, para além da propriedade estrutural do
texto, vai ao encontro de suas caracteristicas sociocomunicativas. De forma particular, essa
base tedrica me guiou na elaboracdo de perguntas que me levaram a refletir melhor sobre as
escolhas feitas pelo tradutor no processo de transferéncia. Depois busquei identificar as
adaptacOes feitas do livro ao filme nas partes em andlise, estabelecendo classificagdes com
base no referencial tedrico. Contudo, as transformacdes apresentadas ndo sao um fim em si,
configurando-se como estratégias tradutdrias com metas diversas, relacionando-se
diretamente com as intencdes e, consequentemente, produzindo determinados efeitos. Assim,
0 Ultimo objetivo especifico foi interpretar a intencdo/funcéo pretendida pelos realizadores em
relacdo as estratégias tradutdrias adotadas, verificando também o efeito causado por essas
escolhas.

Rememoradas as questdes, hipOteses e objetivos dessa pesquisa, passemos as
observacdes finais sobre os diversos processos de analise empreendidos e aos seus resultados.
Constatou-se, curiosamente, que as seis operacdes trazidas por Brito (2006) estiveram
presentes como estratégia de adaptacdo do livro ao filme, apresentando-se da seguinte forma:
a) transformacdo propriamente dita, nos excertos que envolveram a personagem Lucia; b)
adicéo, nos excertos que envolveram o personagem Edmundo; c) reducéo, d) simplificacéo, e)
ampliacéo e f) deslocamento nos excertos que envolveram o personagem Pedro.

Faz-se necessario, no entanto, assinalar que, conforme o préprio autor destaca, o
quadro de operacgdes organizado por ele, sendo a juncdo de suas ideias com as de Vannoye,

nao é exaustivo. Nesse sentido, Brito esclarece em seu ensaio:

Naturalmente, o quadro de categorias ndo esgota o fendbmeno da adaptacdo, e o
estudioso do assunto vai ficar a vontade para eventualmente descobrir por conta
prépria, na pratica da analise comparativa entre romance e filme, novas categorias,
ou se for o caso, subdivisdes ou varia¢bes das aqui propostas. Como frisado, a
intengdo é apenas fornecer um instrumental minimo em que o iniciante se apoie e do
qual possa partir para um trabalho mais extensivo, aprofundado e conseqlente.
(BRITO, 20086, p. 9-10)

Algumas estratégias, como a reducgdo e a simplificacdo, sdo muito frequentes na
adaptacéo filmica, pois a condensacdo do enredo se torna uma tarefa praticamente obrigatoria.
Outras, porém, impuseram um maior grau de dificuldade e de criatividade por parte dos
roteiristas e do diretor, pois ao fazer o processo contrario, por exemplo, adicionando novos
elementos ou ampliando os ja existentes, mais cortes precisaram ser feitos dentro da narrativa.

Retomando Umberto Eco (2007), conseguimos compreender que “a traducdo se apoia em
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alguns processos de negociacdo, sendo a negociacao, justamente, um processo com base no
qual se renuncia a alguma coisa para obter outra” (ECO, 2007, p. 19)

Essas estratégias tradutdrias foram usadas primordialmente na modificacdo de
dois tipos de elementos (enredo e linguagem) e influenciaram nos papéis dos personagens
analisados. A transformagao propriamente dita e a redugdo ocorreram no nivel da linguagem,
a ampliacdo, o deslocamento e a adicdo ocorreram no nivel do enredo, enquanto a
simplificacdo se deu nos dois niveis.

Vale a pena destacar que algumas operacGes semelhantes em sua configuracéo
parecem ter sido empregadas com objetivos diferentes, ao passo que outras de configuracéo
oposta, conversamente, parecem ter sido utilizadas com a mesma finalidade. A “reducdo” e a
“simplificagdo”, por exemplo, diminuiram o impacto de temas ou partes da narrativa que
continham situag¢des violentas, sendo esse mesmo efeito provocado pela “adi¢do” de outras
cenas, uma a¢do aparentemente contraria, que funcionou como um meio de abrandar o carater
ruim de um personagem. Por conseguinte, esse mesmo processo de “adicdo” teve um
resultado oposto ao alcancado por outra estratégia similar, denominada de “ampliacdo”, posto
que esta ultima ndo diminuiu, mas chamou mais atencdo para um ponto importante do enredo.
Isso mostra que néo existe um padrdo para o uso dessas operagdes e que determinado tipo de
adaptacdo ndo carrega em si um significado inerente, dependendo, por outro lado, da intencdo
do cineasta.

Como diz Nord (2016, p. 40), “é essa inten¢do que determina as estratégias de
producdo textual (tais como a elaboracdo do assunto, a escolha de recursos estilisticos ou dos
elementos ndo verbais etc.) e, sendo assim, exerce uma forte influéncia na funcao do texto”.
Nesse sentido, depois de constatar o que mudou do livro para o filme, busquei saber com que
finalidade (intencdo/funcdo) e, quando possivel, por qual razdo (motivo). Por fim, o Gltimo
passo foi conferir o efeito causado pelas transformacdes. Por questbes didaticas, fiz uma
enumeracao para tecer as Ultimas consideragBes sobre os assuntos comparados entre livro e
filme, que consistem em temas de dificil construgdo compostos pelos elementos analisados
(enredo, personagens e linguagem):

a) O encontro de Lucia com Tumnus - relacionamento com estranhos e sequestro
(Quadro 2): Esse assunto foi tratado em uma mesma sequéncia de cenas,
assumindo uma forma continua, igual a do livro. O processo adaptativo mais
evidente no filme consistiu em construir um significado equivalente ao do romance
por meio de uma nova configuracdo. A operacdo denominada de transformacéo

propriamente dita pode ser percebida na cena onde os dois personagens
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conversavam sobre o passado de Narnia em frente da lareira, quando, em seguida,
o fauno comecou a tocar uma musica que ocasionou uma serie de sentimentos
contraditérios em Ldcia. No livro, a intencdo de Lewis provavelmente foi usar
termos contrastantes para criar a ideia de conflito, simbolizando a situacdo vivida
pelos dois personagens, pois, a0 mesmo tempo que havia um desejo mutuo e
sincero de fazer uma nova amizade, a menina se mostrava inquieta por ter deixado
sua familia e a casa onde estava sem avisar, se encontrando na presenca de um
desconhecido; e o fauno ainda decidia se entregaria ou ndo a nova amiga a
Feiticeira Branca. Conforme analise apresentada, a intencdo do tradutor foi
reproduzir de forma iconica a sensagéo descrita no livro. Desse modo, a linguagem
verbal foi passada para a linguagem imagética/sonora com vistas transmitir a
mesma mensagem. Essa adaptacdo parece ter sido puramente estética, na medida
em que explorou recursos diegéticos para o alcance do mesmo sentido e efeito,
sem buscar propriamente retextualizar os acontecimentos. Em relagéo ao resultado,
a estratégia tradutoria usada alcancou um efeito analogo, tornando-se 0s signos
tradutdrios icones dos signos traduzidos, de acordo com o0s apontamentos feitos
por Eco (2007) e Queiroz e Aguiar (2010), caso em que a representacao se fez por
similaridade (PEIRCE, 2005). Além da transformacédo propriamente dita, o estudio
utilizou outras técnicas que trabalharam de maneira indicial e simbdlica nas
demais cenas da sequéncia. Por exemplo, alguns planos tiveram a capacidade de
chamar a atencdo para algo além, funcionando como pistas que puderam indicar
uma informacdo em potencial, que, no contexto, foi a de que a personagem LUcia
poderia estar em perigo. A iluminacdo e as cores foram outro recurso utilizado para
conferir  significados diferentes as passagens de cenas, contribuindo
simbolicamente para transmitir a mensagem de que a medida que a luz se esvaia, 0
perigo e a tensdo da narrativa aumentavam. Nesses Gltimos casos, houve uma
consideravel mudanca em relacéo ao efeito do filme em contraste com o do livro,
posto que as técnicas utilizadas potencializaram a sensacdo de perigo vivida pela
personagem LUcia, além de dar a algumas cenas um tom mais morbido.

Conflitos e competicéo entre Edmundo e seus irm&os — mentiras e traicdo (Quadro
3): C. S. Lewis criou ou reinventou um personagem que possui relacdes inter-
/hipertextuais com personagens biblicos que cometeram erros graves e pagaram
um preco alto por isso. Da mesma forma, Edmundo é engodado, incorrendo em

acOes reprovaveis que culminaram numa trai¢do que poderia ter lhe custado a vida
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e a de seus irmé&os. A partir desse enredo e de suas referéncias, infere-se que a
intencé@o do autor foi chamar a atengédo de seus leitores para a relagéo direta entre
escolhas e consequéncias. Ja no filme, foram criadas duas cenas com
acontecimentos que ndo fazem parte do romance. A intencdo dos realizadores
provavelmente foi criar no pablico um sentimento de empatia em relagcdo a
Edmundo, abrandando tragos negativos de seu carater. O motivo possivelmente foi
a necessidade de adequar o personagem e o impacto de suas acdes a nova situagdo
comunicativa, de modo que o primeiro ndo fosse recebido como um vildo pelo
publico, principalmente, por tratar-se da representagdo de uma crianga, estrelada
igualmente por um ator que era crianca. O efeito pretendido, se este foi o caso, foi
alcancado, pois Edmundo, no filme, parece ser mais um menino que se comporta
de forma rebelde para chamar atencdo do que um “menino mau”, definicao esta
repetida diversas vezes no romance. Essa mesma ideia acaba por alcangar os temas
controversos que giram em torno do personagem, justificando, até certa medida,
suas atitudes ruins e escolhas erradas. Por outro lado, o estidio fez uso de outras
técnicas para criar uma sensacdo de maior distanciamento entre Edmundo e seus
irmdos. Uma foi o uso de enquadramentos em momentos especificos, que
apresentavam o personagem separado dos outros trés, passando uma impressao de
isolamento. O outro procedimento ndo se traduziu exatamente numa técnica
cinematografica, mas numa escolha estratégica na escalacdo do elenco. Dessa
maneira, as diferencas fisicas do ator Skandar Keynes em relacdo aos demais
atores, também acentuaram imageticamente a sensacdo de distancia entre 0s
irmdos dentro da histéria. Resumidamente, enquanto a adicdo de cenas serviu
como forma de mostrar um Edmundo com o qual o publico pudesse simpatizar
mais facilmente e amortizou a gravidade de seus erros, os enguadramentos e
diferencas fisicas dos atores alargaram a impressdo de distancia entre 0s
personagens.

As batalhas de Pedro — guerra e morte (quadro 4): Os temas/situacbes que
envolvem o personagem Pedro foram os que mais sofreram adaptacOes. Nas
primeiras cenas, as estratégias utilizadas foram a simplificacdo e a reducéo, que
trabalharam juntas no sentido de diminuir e suprimir elementos de teor violento, o
que, sem duvida, foi motivado pela futura recepcdo do publico e pela classificagdo
que o filme viria a receber, considerando que grande parte da audiéncia seria de

criangas. Em contrapartida, as outras cenas, que culminaram na grande batalha do



131

filme, receberam um destaque maior por meio das estratégias do deslocamento e
da ampliacdo. O deslocamento espacial e temporal aconteceu a partir do uso de
uma técnica cinematografica denominada montagem paralela ou montagem
alternada. Esse método acelerou a cadéncia narrativa, aumentando a sensacao de
tensdo entre o passar de um plano a outro. O tradutor, considerando a importancia
das cenas mencionadas, principalmente em filmes do género, tencionou explorar
seu valor imagético, narrativo e simbolico. Mais uma vez aqui, semelhantemente
as primeiras cenas comentadas, contendo a personagem LuUcia, as motivacgoes
foram estéticas, aproveitando-se das possibilidades advindas do género filmico.
Por meio do personagem Pedro, Lewis pretendeu trabalhar temas dificeis, mas que
fazem parte da vida de todos, atingindo também as criancas. O romance foi escrito
no periodo pds-guerra, no qual o mundo se encontrava ainda em choque pelas
barbaridades cometidas e sofria ndo s6 com as sequelas econémicas e sociais, mas
também, com as emocionais. O préprio escritor foi enviado aos campos de batalha
na Primeira Guerra e por pouco ndo foi convocado para a Segunda. E muito
provavel que essa tematica inserida em O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa
derive-se desses fatores extratextuais, pois hd uma énfase no assunto, na medida

em que estdo acontecendo duas guerras dentro narrativa, uma em nosso mundo e

outra em Narnia. Como Pedro é um menino que esta num periodo de transicdo

entre a infancia e a idade adulta, ele é tido dentro da histéria como o lider entre 0s
irmaos e torna-se encarregado e tomar sérias decisfes. Nesse sentido, por
intermédio do personagem h& uma espécie de apelo a valores como

responsabilidade e coragem. Algumas adaptacfes feitas no filme (reducdo e

simplificacdo) apenas atenuaram o impacto visual que haveria caso as descri¢cdes

feitas por meio da linguagem verbal, as quais possuem, inclusive, um grande poder
imagético, tivessem sido transportadas para as telas de forma equivalente,

considerando o seu teor violento. Essas mudancas, contudo, ndo diminuiram a

importancia de Pedro dentro da historia, uma vez que outras estratégias aplicadas

(ampliacdo e deslocamento) compensaram as perdas sofridas.

A partir dessas observagdes, tornou-se perceptivel que as adaptacdes e técnicas
adotadas foram guiadas por duas motivacgdes principais. Uma foi a estética, que deu vazao a
criatividade do tradutor e a sua capacidade de transpor formas de uma linguagem para outra,
seguindo na dire¢do do que foi posto por Plaza: “traduzir criativamente €, sobretudo, inteligir

estruturas que visam a transformagdo de formas.” (PLAZA, 2003, p. 71). A outra razédo
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vincula-se a questdes de recepcdo, a exemplo da aceitabilidade do publico, o que, de certa
forma, acaba se tornando uma limitacéo para o estddio. Essa dificuldade, porém, ndo diminui
o fator criativo, mas exige mais habilidade na tarefa de retextualizar personagens, tematicas
abordadas, linguagem, ou qualquer outro elemento constitutivo da obra.

A despeito das transformacdes operadas no filme, ndo houve uma mudanca de
significado em relagdo ao contetdo do livro. Os personagens principais foram mantidos com
as mesmas caracteristicas e funcbes na histéria. Os acontecimentos principais do enredo
também foram transportados para a adaptacdo. De forma geral, ndo se buscou fazer uma
releitura, mudar radicalmente de foco ou de tom, como muitos filmes costumam fazer, ao
transformar, por exemplo, uma atmosfera de dramética para comica ou vice-versa. Os temas
complexos continuaram sendo sérios e a0 mesmo tempo possuindo o teor didatico que parece
ter sido tencionado pelo autor do texto-fonte. A concluséo a que esse resultado se faz chegar é
que a traducdo levou em conta as especificacdes do encargo e as caracteristicas do escopo. A
respeito do encargo, o préprio diretor falou sobre o desejo dos produtores/iniciadores de que o
filme fosse fiel ao livro, sendo essa também a intencdo de Andrew Adamson (péginas 12 e
74). Em relacdo ao escopo, uma de suas caracteristicas que diz respeito a fatores situacionais e
que aponta diretamente para a finalidade da traducdo é a seguinte: como ja citado também
antes, O Ledo, a Feiticeira e o Guarda-Roupa foi lancado em uma atmosfera onde outras
adaptacGes do género fantasia haviam obtido sucesso buscando manter o0 méximo de relacéo
com o texto-fonte, sendo assim devia haver a expectativa que o novo filme tivesse essa
mesma funcao.

E verdade que nem sempre o objetivo pretendido ¢ alcancado, pois, a despeito da
intencdo do emissor, e de todas as técnicas que esse possa empregar para obter determinado
fim, o resultado de todas as escolhas passara pelo crivo final do puablico. Nord (2016) fala na
intencdo do produtor em comparacdo com as expectativas do receptor, afirmando que a
prépria funcdo do texto s6 se completa na recepcdo. Por seu turno, Travaglia (2013), falando
de forma mais especifica sobre o tradutor, diz que este procura aceitacdo sobre a sua
reconstrucdo do sentido do texto, o que torna o seu trabalho argumentativo.

No que concerne aos pontos positivos, o filme foi bem acolhido pelo publico e
pela critica, recebendo um nimero maior de avaliacGes favoraveis do que desfavoraveis, a
exemplo de algumas que ja foram apresentadas neste trabalho (paginas 75-76). Para
mencionar mais uma, o website Rotten Totatoes (2005) publicou o seguinte consenso de
critica a respeito de O Ledo, A feiticeira e 0 Guarda-Roupa: “Com efeitos especiais de

primeira linha e narrativa convincente, esta adaptacdo permanece fiel ao seu material original
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e agradara espectadores de todas as idades.”®® Além disso, a obra ganhou também algumas
premiagdes importantes e arrecadou quase quatro vezes o valor de seu orgcamento. Dessa
maneira, o filme alcancou o reconhecimento almejado por muitas producles
cinematogréaficas. Por outro lado, o seu sucesso ndo chegou a ser tdo grande quanto ao de
blockbusters comparaveis, como os ja mencionados Harry Potter e O Senhor dos Anéis, e a
despeito das adaptacOes operadas, o filme recebeu classificagdo PG. Contudo, as franquias
acima mencionadas foram classificadas igualmente.

Destarte, de acordo com as informacdes levantadas e as analises realizadas em
razdo da presente pesquisa, minha ideia inicial sobre o possivel escopo da traducdo
confirmou-se, na medida em que a relagcdo entre texto-fonte e alvo se apresentou de forma
clara, como apresentado ha pouco, em paragrafos anteriores. Desse modo, 0 escopo guiou as
estratégias de adaptacdo de forma que os assuntos complexos fossem adequados ao publico
sem deixar, porém, de identificarem-se com a obra-fonte. Outrossim, a minha suposicao sobre
a adaptacdo dos temas complexos para que estes fossem ajustados ao publico e ao formato
audiovisual se confirmou, pois foi observado que algumas situacGes que poderiam ser
consideradas polémicas ou controversas foram suavizadas, principalmente as relacionadas
com temas, como morte, guerra e traicdo. Por outro lado, foi constatado que os realizadores
também consideraram questfes estéticas, aproveitando-se das novas possibilidades do género
de recepcao.

Finalmente, minha ultima hipotese foi a de que o resultado final das adaptacdes
havia sido o alcance de uma traducdo funcional. Com efeito, pode ser observado que a
traducdo de O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa para 0 cinema conseguiu a0 mesmo
tempo considerar a intencdo do texto-fonte e os interesses do publico-alvo. Assim, as
transformacbes operadas parecem ter cumprido sua finalidade, contribuindo para a
funcionalidade da obra. As informacBes ja apresentadas sobre a boa recepcdo do filme
também comprovam a ideia de que a traducdo conseguiu cumprir a funcdo pretendida na
cultura de chegada.

Por ultimo, faz-se oportuno comentar sobre a natureza de mais algumas relagGes
intersemiodticas entre obra-fonte e obra-alvo, que foram percebidas ao longo das pesquisas e
analises. Na medida em que o filme é reconhecidamente uma obra autbnoma, ele possui uma
relacdo iconica com seu objeto, o livro. Desse modo, quando falamos em O Le&o, a Feiticeira

e 0 Guarda-Roupa, ou mencionamos a alguém algo sobre os personagens, podemos estar

8 With first-rate special effects and compelling storytelling, this adaptation stays faithful to its source material
and will please moviegoers of all ages.
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falando tanto do original como da tradugdo. Em nossa mente tais elementos fundem-se de
maneira que signo estético passa a se confundir com o proprio objeto (PLAZA, 2003). Em
contrapartida, quando a adaptacdo de O Ledo, a Feiticeira e 0 Guarda-Roupa deu mais
publicidade ao livro de Lewis, ela chamou atencdo para uma segunda experiéncia, pautando-
se por uma relacdo indicial (PLAZA, 2003). Finalmente, existe ainda uma rela¢do simbdlica
entre as obras que pode ser derivada do préprio vinculo entre literatura e cinema, uma vez que
ja se tornou praticamente uma convencao o0 uso de romances como fontes para o universo
diegético. Sempre existiu uma tensdo entre as duas formas, em meio a qual a literatura tem
sido apontada como arte e 0 cinema como entretenimento. Entretanto, a adaptacdo, como é
apontado por Lake (2012) e Cartmell (2012), leva a literatura as massas, representando
simbolicamente seu objeto perante a complexa relacdo das formas artisticas e status que cada
uma das obras detém em meio a sociedade.

Durante a revisdo de bibliografia foi possivel encontrar a proposicédo de algumas
formas de categorizacdo relativas a Traducdo Intersemiotica, tanto em cléssicos, a exemplo de
Plaza (2003), como em outros trabalhos, inclusive, em textos académicos, como o de Queiroz
e Aguiar (2010). Contudo, tais classificacbes ndo podem ser ditas como sistematizadas e
difundidas. E possivel que a dificuldade de se estabelecer categorias se justifique pela
natureza multiforme da traducdo intersemidtica, na medida em que é uma operacdo que
envolve mais de um sistema signico e circula por diversos tipos de canais. Desse modo, torna-
se um grande desafio a criacdo de categorias fixas que possam abranger todas as possiblidades
de intercdmbio existentes. Deve ter sido por esse motivo que o proprio Plaza (2003, p. XII)
afirmou:

Creio que problemas de Tradugdo Intermidtica devem ter um tratamento de tipo
espacial, visto que as questdes colocadas por esse tipo de operagéo tradutora exigem
0 concurso (ou trabalho em conjunto) de especialistas nas diversas linguagens. Acho
quase impossivel que um especialista, cuja pratica se processa s6 em uma
determinada area semidtica, possa dar conta da importancia que o problema da

traducdo interlinguagens exerce no campo das artes e comunicagBes
contemporaneas.

Outrossim, logrei contar com apoio de outras areas que puderam fornecer
nomenclaturas e classificacbes que permitiram que o objeto de estudo fosse melhor
apreendido e por conseguinte, mais facilmente abordado. No ambito dessa pesquisa, por
exemplo, foi necessario compreender aspectos relativos & adaptacédo, ja que € um processo que
faz parte de qualquer tradugdo e ao mesmo tempo foi preciso entender um pouco das

especificidades do tipo de género envolvido na tradugédo, desse modo a fundamentacgéo teorica
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também compreendeu um estudo sobre linguagem cinematogréfica. Ademais, quando falamos
de traducdo, evocamos Vérias teorias, porquanto nela estdo contidas a composi¢do de textos e
0 intercambio entre linguagens, fendmenos estes amplamente estudados. Foi nessa
perspectiva que, entre assuntos e termos aludidos, falei ainda sobre elementos da textualidade,
retextualizagéo, fatores intra e extratextuais, inter e hipertextualidade, entre outros.

N&o obstante, a traducdo intersemidtica possa variar de maneiras incontaveis,
principalmente pela criacdo incessante de novas midias, € inegavel que o fendmeno da
adaptacdo cinematografica, por se tratar de uma forma de entretenimento de massa, se
sobressai em seu alcance em relacdo a outros modos de traduzir entre sistemas diferentes.
Nesse sentido, a elaboragdo de um tipo de categorizacdo que apreenda apenas esse fendmeno
se tornara promissora. Entretanto, esse ndo foi o intuito dessa pesquisa, mas sim, como ja
exposto, aproveitar o que ja existia dentro dos Estudos da Traducdo, somado ao que outras
areas tinham a oferecer, 0 que permitiu tanto verificar o estado da arte da Traducédo
Intersemidtica como explorar diferentes caminhos de investigacgao intersistémica.

Por fim, a analise do filme como produto do processo de traducdo trouxe
contribuicdes valiosas para a compreensdo de como a linguagem cinematografica é capaz de
construir e reconstruir significados por meio da escolha de certos recursos narrativos e
estéticos. Por sua vez, a analise do proprio processo tradutério a partir do exame comparativo
entre livro e filme permitiu o estudo da adaptacdo a partir de diversas perspectivas, guiadas
pela base teodrica que foi explorada nessa pesquisa. Desse modo, acredito que este trabalho
possa ter colaborado para futuros estudos dentro de diversos campos além dos Estudos da

Traducdo e da Traducdo Intersemidtica.
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