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Resumo:

O escritor potiguar Nei Leandro de Castro, em seu romance As pelgjas de Qjuara
(2006), apropriou-se de narrativas orais comuns ao Nordeste brasileiro, traduzindo-as
paraaliteratura. Dentre tais narrativas destaca-se a de “Jodo sem medo”, aqual relataa
estoria do rapaz destemido que sai de casa para aprender o que € o medo. Tal narrativa
ganha ainda maior destaque no enredo quando da adaptacdo cinematogréfica do
romance, no filme O homem que desafiou o Diabo (2006). O presente trabalho
pretende, a partir de perspectiva comparatista, discutir os processos de traducéo
intersemidtica, aluz de Julio Plaza, pelos quais passa a narrativa oral “Jodo sem medo”
em seu percurso da oralidade a literatura, e da literatura ao cinema. Visa, também,
abordar conceitos como performance, mediacdo e empenho do corpo, envolvidos nos
processos de traducdo a que é submetida a narrativa, aluz de Paul Zumthor.
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I ntroducéo

A narrativa oral “Jodo sem medo”, conta a histéria de um rapaz corgoso que,
movido pela busca por saber o que é o medo, sai de casa em aventuras pelo mundo.
Decidido a retornar ao lar apenas quando realmente sentisse medo, seu desgjo mais
ardente, o protagonista vivencia as maisimprovaves e absurdas situagoes.

A versdo paraense desta narrativa foi coletada em 2007, entre os vigias noturnos
da cidade de Castanhal. Ta coleta deveu-se as pesquisas referentes a elaboracdo de
minha dissertacdo de mestrado, intitulada Narrativas Orais de Castanhal: Migracéo,
Ressignificacéo e Contra-discursos & Homogeneizagdo Cultural (2008), na qual abordei
a hipétese da difusdo e atual presenca de muitos contos populares nesta regido por
ocasi &0 as migracoes nordestinas ocorridas durante o primeiro ciclo da borracha.

No entanto, a presenca de tais contos na Amazonia paraense, ocasionada pelas
migragdes nordestinas, ndo significa que o Nordeste brasileiro sga a fonte primeira de
tais narrativas. Na verdade, muitos desses contos ja vieram a lume anteriormente em
codices coligidos na Europa. Mesmo a narrativa de “Jodo sem medo”, que constitui
parte importante do corpus deste trabalho, pertence a uma extensa e antiga familia de
narrativas, cujas variantes tém como tema central o rapaz destemido que sai de casa a
procura de aventuras que o possibilitassem o aprendizado do medo. Tal arquétipo do
rapaz destemido figura, inclusive, em versdes famosas, como a do conto Marchen von
einem, der auszog, das Furchten zu lernem (KHM, n° 4), traduzido no Brasil por David
Jardim Jr (2000) como “Histéria do jovem que saiu pelo mundo para aprender o que é
medo™ , que integra a col eténea de narrativas tradicionais reunidas pelos Grimm, no ato
romantismo alemdo. De modo anédlogo, as Fébulas ltaianas (1996), de itao Calvino,
registram narrativa bem similar a anotada pelos fildlogos alemées, sob o titulo
“Jodozinho-sem-medo”. Com efeito, os Grimm, em anexo a edi¢do de 1857, apontam



para a antiguidade da narrativa, recordando sua semelhanca com passagem do Percival
em que “o herdi atravessa o castelo sobre uma cama enfeiticada”.

Portanto, delimitar um possivel texto original € tarefaingléria e pouco frutifera as
pretensdes deste trabalho, até porque, mesmo na coleténea dos Grimm, este conto €
oriundo de vérias versdes. Heinz Rolleke, estudioso do acervo, observa no comentério a
edicdo comemorativa da obra que o texto publicado pelos Irmaos resulta da mescla da
versao enviada aos Grimm por Fedinand Sebert (narrador daregido de Cassel), de outra
provida do territério de Meklenburg, e de uma terceira, contada por Dorothea
Viehmann.

Uma hipétese acerca da ocorréncia de tais narrativas em terras brasileiras €
levantada pela prof® Jerusa Pires Ferreira, em seu artigo “Matrizes Impressas da
Oralidade” (1995). A mesma defende que contos de fada que chegaram até nés por vias
impressas, (referindo-se s sucessivas traducgdes dos contos de Grimm por autores como
Figueiredo Pimentel), tenham migrado da modalidade escrita para a modalidade oral,
num caminho inverso ao feito por tais narrativas durante o processo de compilagdo no
qual foram transpostas do oral ao escrito por pesquisadores como os Grimm, Perrault e
Andersen.

Editoras como a Vecchi e a Quaresma, entre outras, fizeram circular
suas coletaneas de livros infantis de histérias como as da Carochinha e
da Baratinha, das mil e uma noites, bem como obras de autores
famosos, populares por destino e linguagens, difundidos por modas ou
depositados por afinidade no imaginario tradiciona (FERREIRA,
1995, p.47).

A narrativa “Jodo sem medo”, no entanto, figura como uma das versdes mais
proximas a que foi utilizada pelo escritos potiguar Nei Leandro de Castro, para compor
seu romance, intitulado As pelgjas de Ojuara (2006). Nel Leandro de Castro apropriou-
se de uma grande quantidade de narrativas orais comuns ao Nordeste brasileiro,
traduzindo-as para a literatura. Evidenciando-se tal assertiva pela presenca de marcas
textuais em comum entre a obra As pelgjas de Ojuara e a versio narrativa “Jodo sem
medo”, coletada no Para, o que, no entanto, N0 ocorre nas versdes europeias, 0 que
justifica nossa escolha. Uma dessas marcas se da no famoso episodio do “eu caio?”,
presente tanto na narrativa literaria de Nei Leandro de Castro quanto na versdo
castanhalense, e que ndo se encontra nas versdes dos Grimm (a0 menos ndo com esta
pergunta feita pelo antagonista — visagem — e repetida tantas vezes, e de modo téo
insistente).

A percepc¢édo da enorme semelhanca entre a narrativa “Jodo sem medo” e a obra
filmica O homem que desafiou o diabo (2006) conduziu a necessidade de contatar a
equipe responsavel pelo mesmo. Por e-mail, 0 escritor e compositor Braulio Tavares,
inquirido acerca da presenca de tal narrativa no referido filme, do qual foi roterista,
trouxe a informagdo de que 0 mesmo constituia uma adaptacdo do romance As pelgjas
de Ojuara (2006), de Nei Leandro de Castro, romance este que classificado como sendo
uma rapsodia, visto que nele o autor se apropria de varias narrativas populares, assim
como ocorre também com o Macunaima, de M&io de Andrade. Em seu email fica
patente a proximidade entre a narrativa “Jodo sem medo” e as versdes nordestinas nas
guais se baseou o0 autor do romance:

Mas o episddio do "eu caio" (e caem as partes do corpo, de uma em
uma) j& estava no livro de Nei, eu so fiz adaptar. E uma historia com
numerosas versdes, que ouco desde pegueno, em minha infancia na



Paraiba. A estrutura é sempre a mesma: alguém vai passar a noite
num lugar deserto (casa, fazenda, igreja, etc.), e ouve essa voz
pedindo para cair. A cada vez que ele autoriza, cai um pedago do
corpo, até formar alguém (um esqueleto, uma pessoa, um ser
fantastico, etc.). E uma histéria muito antiga, com mil
variantes (TAVARES, 2007).

Delingla-se aqui um percurso de tradugdes de uma narrativa oral pertencente a
uma vasta familia de narrativas “com mil variantes”, para a linguagem literaria, pelas
méos de Nei Leandro de Castro, e posteriormente a linguagem filmica, pelo escritor,
compositor e roteirista Braulio Tavares. Portanto, configura-se agui um duplo processo
de traduc&o intersemiética, sobre o qual se debruca este trabal ho.

Traducdo I ntersemidtica

Charles Sanders Pierce, filésofo, cientista e matematico norte-americano, foi o
precursor de uma ciéncia intitulada Semidtica, segundo a qual nossa compreensdo do
mundo em que vivemos e de tudo o que o compde os organiza em forma de signos. Para
ele, “o0 signo ndo é uma entidade monilitica, mas um complexo de relagtes triadicas,
relacdes essas em que, tendo um poder de autogeracdo, caracterizam 0 processo signico
como continuidade e devir” (PLAZA, 2001, p. 17).

Assim como a linguagem verbal, todas as outras linguagens se organizam atravées
de conjuntos de signos, com uma “gramatica” propria, especifica a cada linguagem. Os
didlogos entre linguagens distintas pressupfem um percurso tradutério de um conjunto
de signos para outro. A esse processo da-se 0 nome de traducdo intersemidtica, também
chamada de transmutacéo, a qual consiste na traducdo “de um sistema de signos para
outro, por exemplo, da arte verbal para a mdsica, a danga, 0 cinema ou a pintura”
(JAKOBSON apud PLAZA, 2001, p. XI).

Nos processo tradutérios de uma obra de uma determinada linguagem para outra,
sobretudo quando se trata da traducdo de uma narrativa literéria para a linguagem
filmica, 0 senso comum costuma conduzir o leitor incauto a uma averiguagdo acerca da
fidelidade do filme em relagdo ao livro, como se o primeiro constituisse uma copia,
eternamente refém do segundo, considerado como sendo o “original”. No entanto, cabe
aqui ressaltar que as obras traduzidas de um campo signico a outro gozam de autonomia
em relacdo ao suposto original, e que “o transito criativo de linguagens nada tem a ver
com afidelidade” (PLAZA, 2001, pl).

Ao incursionar pelo campo da semidtica, cabe definir sua unidade bésica, o signo,
gue nesse contexto “representa alguma coisa, seu objeto, e se coloca no lugar desse
objeto” (PLAZA, 2001, p.21). Julio Plaza, em seu livro Tradugdo Intersemidtica (2001),
retoma as conceituacdes de Pierce acerca da classificacdo dos signos em trés especies.
icones, indices e simbolos.

Segundo Plaza (2001, p. 21) os icones “sdo signos que operam pela semelhanca
de fato entre suas qualidades, seu objeto e seu significado”, ou sga, a relagcdo entre
signo e Objeto Imediato se da por comparacéo de qualidades. Ja os indices “operam
antes de tudo pela contiguidade de fato vivida”, em relagdo semelhante a que se opera
entre as fotografias e os objetos fotografados. E os simbolos séo os signos que “operam
antes de tudo, por contiguidade institutiva apreendida entre sua parte material e o0 seu



significado”, havendo, portanto, uma dependéncia “de uma convencdo ou hébito” para
gue hgjaa manutencdo da relacéo de contiguidade.

As espécies de signos de modo algum constituem categorias estanques e isoladas
entre si, podendo um mesmo signo comportar em diferentes niveis relacdes iconicas,
indiciais e simbolicas com o objeto imediato ao qual remetem. Para Plaza, “0s mais
perfeitos signos séo agueles nos quais o iconico, o indicativo e o simbdlico estéo
amalgamados em proporcdes t&o iguais quanto possivel” (2001, p. 22).

Os processos tradutorios e as relacOes entre 0s signos entre si e com 0 objeto
imediato a0 qual remetem n&o se dado de modo algum de maneira fortuita. Plaza nos
explicaque o processo de traducéo intersemidtica é regido pelo chamado Legissigno (lel
+ signo), que o autor define como “o0 signo que nos fornece arelagdo da invariancia na
equivaléncia entre dois signos” (2001, p.72). O autor aponta, portanto, para trés tipos
principais de legissignos, de acordo com sua fungéo.

Os Legissignos transductores sdo aqueles em que se “conserva a carga energetica
do signo original”, ou seja, é aquele que “mantém a invariancia na equivaléncia”. O
Paramorfismo do legissigno ocorre quando “o legissigno torna-se responsavel pelo
paramorfismo como estrutura diversa, mas com o mesmo significado”. JA o Legissigno
como otimizacdo “consiste em um meétodo pelo qual gusta-se continuamente um
processo para se obter os melhores resultados” (PLAZA, 2001, p 72 - 73).

Considerando se as particularidades dos signos de acordo com sua espécie
(icones, indices e simbolos) bem como as leis que regem o processo de tradugdo
intersemidtica, Plaza propde uma tipologia das traducdes, de acordo com sua natureza e
carateristicas dominantes. Teriamos, portanto, segundo essa tipologia das tradugdes, trés
tipos distintos.

A primeira delas € a Traducdo Iconica, a qual “se pauta pelo principio de
similaridade de estrutura”, caracterizada por uma relacéo de “equivaléncias entre o igual
e 0 parecido”, capaz de “produzir significados sob a forma de qualidades e de
aparéncias, similarmente”. Esse tipo de traducdo se subdivide em outros trés tipos. a
Traduc&o Iconica Isomorfica, que ocorre “quando substancias diferentes cristalizam-se
no mesmo sistema, com a mesma disposicdo e orientacdo dos atomos e moléculas”;
Traducgdo Icbnica Paramorfica, que constitui em “fazer aparecer o segundo modelo (a
traducdo) similar ou equivalente ao primeiro, porém, com estrutura diferente e
equivalente”; e a Traducdo Iconica Ready-Made, que pode ocorrer tanto na traducéo
isomorfica quanto na paramorfica, e “consiste em encontrar uma ‘traducao’ ja pronta,
ou sgja, ready-made” (PLAZA, 2001, p. 89 - 90).

O segundo tipo seria a Traducéo Indicial, caracterizada pela “continuidade entre
origina e traducéo”, isto é, “o0 objeto imediato do origina € apropriado e transladado
para um outro meio”. E certo que durante esse tipo de tradugdo, ocorre uma alteracéio
gualitativa no Objeto imediato, visto que cada meio interfere semanticamente na
informacdo por ele veiculada, visto a impossibilidade de aterar a forma sem que o
contelido também se altere. Em tais transformagdes, podem ocorrer deslocamento de
partes ou do todo do objeto para o novo campo signico, o que subdivide esse tipo de
traducdo em dois subtipos: a Tradugdo Indicial Topol6gica Homeomorfica e a Traducéo
Indicial Topolégica Metonimica. A Traducdo Indicial Topolégica Homeomorfica €
aquela em que ocorre a “transposicdo do ‘mesmo’ para um outro meio”, sendo,
portanto, a permanéncia dos elementos facilmente perceptivel, em que observa-se a
“correspondéncia ponto a ponto entre os elementos dos dois conjuntos de signos”. A
Traducdo Indicial Topol6gica Metonimica seria aquela na qual se observa a manutencéo



de um “homomorfismo parcial, de carater metonimico (pars pro toto), como forma de
estabelecer a continuidade entre origina e traducéo”. Essa manutencdo parcia de
elementos pressupde, portanto, uma reorganizacao espacia e contextual dos elementos
(PLAZA, 2001, p. 91 - 92).

E, finalmente, temos como terceiro tipo a Traducdo Simbdlica, que tem por
caracteristica uma “contiguidade instituida”, num processo um tanto mais indireto, que
se da sobretudo “através de metaforas, simbolos”, o que pde em evidéncia a natureza
convencional desse tipo de traducdo (PLAZA, 2001, p. 93). Considerando os trés
principais tipos de traducé@o considerados em uma relacdo de comparagdo, poderiamos
classificar a Traducdo Iconica como sendo um processo de transcriacdo signica, a
Tradugdo Indicial seria, portanto, classificada como uma transposicéo e a Tradugdo
Simbdlica, como uma transcodificagao.

A Performance

O conceito de performance, cunhado pelo medievalista suico Paul Zumthor,
revolucionou o0 estudo das poéticas orais, sobretudo por ter ampliado o rol de
ocorréncias a serem consideradas nesse campo de estudos. A nogdo performance, para
Zumthor, vai muito além da concepcdo de desempenho, a qual se poderia atribuir o
repertorio de gestos, expressdes faciais e entonagdes de voz de um dado enunciador.

Na situacdo de transmissdo de uma obra poética vocal, para além da exigéncia de
dois ou mais interlocutores, ocorre ainda a confluéncia de diversos fatores, como 0s
gestos e entonacdo de voz do performer, as reagBes do publico ouvinte, os ruidos a
iluminacdo ambientes, os odores, e tudo mais que possa estar imbricado no complexo de
relagdes que se conceitua por performance. Isso implica, pois, considerar uma dada
situacdo de performance como sendo algo Unico e irrepetivel, destacando-se a
importancia da “presenca do corpo” para que haja performance em sentido especifico.
Segundo Zumthor:

Tecnicamente, a performance aparece como uma acdo ora-auditiva
complexa, pela qual uma mensagem poética é simultaneamente
transmitida e percebida, aqui e agora. Locutor, destinatario(s),
circunstancias acham-se fisicamente confrontados, indiscutiveis. Na
performance recortam-se os dois eixos de toda comunicacdo social: o
gue redne o locutor ao autor; e aquele sobre o qual se unem situacéo e
tradicdo. (...) Por isso, qualquer que seja 0 processo que a preceda,
acompanhe ou siga, € em sua quaidade de acdo vocal que a
performance poética reclama logo a atencdo do critico. Seus outros
oponentes, por indissocidveis que segam, tiram dela seu valor. A
transmissdo da boca a ouvido opera o texto, mas € o todo da
performance que constitui o lécus emocional em que o0 texto
vocalizado se torna arte e donde procede e se mantém a totalidade das
energias que constituem a obraviva (ZUMTHOR, 1983, p.222)

Para Paul Zumthor, a situacéo de performance envolve constante atualizacdo, e
“uma ordem de valores encarnada em um corpo vivo” (2000, p.36). Portanto, a principal
distingdo entre uma obra literaria escrita e uma obra poética vocal em condicdo de
“oralidade pura” reside na maior ou menor “presenca do corpo”. Ou sga, 0 grau da
performance em um texto escrito, lido em siléncio, aproxima-se de zero.

Quanto aos equipamentos eletrénicos e seus respectivos meios, sobretudo os
auditivos e audiovisuais, Zumthor os compara a escrita, considerando que tanto uns



quanto outros ddo suporte a voz descarnada, desprovida da presenca do enunciador;
podem ser repetidos ad infinitum, diferindo a impossibilidade de repeticdo da voz em
performance; e pela possibilidade de, através das técnicas de edicdo, abolir as
referencias ambientais que caracterizam a performance, recompondo artificialmente o
espaco e a ambiéncia. Zumthor apenas distingue esses mesmos meios e etronicos da
escrita a0 considerar a forma como se da a recepcéo das obras em cada um desses
meios:

Por sua vez, esses mesmos media diferem da escrita por um trago
capita: 0 que eles transmitem € percebido pelo ouvido (e
eventualmente pela vista) (...) E entdo possivel (e essa opinido é a
mais comum) ver nos meios auditivos uma espécie de revanche, de
retorno for¢ado da voz, e ainda mais do que avoz, porque com o filme
ou tevé vé-se uma imagem fotogréfica e, talvez, ainda em breve,
tenha-se a percepcdo do volume (ZUMTHOR, 2000).

Tal “revanche da voz” mencionada por Zumthor coaduna-se com a percepcéo de
gue a linguagem cinematografica, do final do século XIX até os nossos dias, vem
crescendo e se aprimorando a cada dia, com uma poderosa industria de producdo e
difusdo de obras filmicas, e um publico consumidor vez maior. A isso soma-se a grande
popul aridade da televisdo como difusora de informagdes e de entretenimento, o que tem
sido interpretado por muitos educadores mais apocalipticos como um dos principais
fatores que contribuem para a diminuic¢éo do interesse pelaleitura, por parte dos alunos
do ensino basico.

Do conto ao romance, do romance ao filme.

Ao observar as narrativas que compdem o corpus deste trabalho, fica facilmente
perceptivel o ato grau de semelhanca entre os mais diversos elementos que as
compdem. A busca por analisar as transformagdes decorrentes dos processos tradutorios
nas referidas obras, sobretudo observando as permanéncias, substituicdes e decréscimos
de elementos, bem como o grau de contiguidade entre ambas, constitui o principal foco
de interesse deste topico do trabalho.

Na narrativa oral “Jo&o sem medo”, um rapaz muito destemido, sai pelo mundo
em busca de emprego. Durante suas andangas, avista uma fazenda pede ao seu
proprietario abrigo para passar a noite. O fazendeiro disponibiliza a ele um velho
casebre abandonado, aertando-o que 0 mesmo seria mal assombrado. Mas Jodo sem
medo, afirmando n&o temer nada, aceita a oferta. Durante a noite, Jodo ouve uma voz
perguntando se poderia cair, e a cada resposta positiva, um pedago de um corpo caia. Ao
cair de todo o corpo, as partes se juntam e formam um esqueleto, que se recobre de
carne e se transforma na “visagem de um negdo”. O ente sobrenatural, diante de
tamanha coragem, agradece a Jo&do por té-lo libertado e o premia com um tesouro
enterrado no chéo do casebre.

No romance As pelgas de Ojuara, percebe se a manutencéo do arquétipo do herdi
corgjoso, aqui representado por Ojuara. Durante sua jornada, o protagonista depara-se
com um velho casebre, habitado por um negro velho, ex-escravo, a qguem pede abrigo
para passar a hoite. O negro |he conta do sonho que teve, no qual a Princesa Isabel |he
dava um tesouro, dando a localizagdo de onde o mesmo estaria enterrado. Sem
conseguir acha-1o, o negro velho fez um acordo com Exu, prometendo construir-lhe um
local de culto caso 0 gudasse a achar o tesouro. Tendo achado o tesouro com a guda de
Ex0, o negro velho, tomado de ganancia, enterrou 0 ouro em seu casebre, sem gastar a



devida parte do dinheiro para cumprir sua promessa. E entdo, ap6s o velho contar toda a
histéria, que ouve-se um estalo no telhado, e a voz de Exu pede para cair. A cada
resposta positiva de Ojuara, cai um membro de ExU, que apds juntar suas partes se
transforma em uma besta fera de aspecto horrendo, que havia vindo se vingar do velho.
Travase uma intensa luta entre Ojuara e a besta fera, até que o protagonista,
aconselhado pela voz de Chico Rabelé (seu protetor espiritual), enfia o dedo na
cavidade anal do ser sobrenatural, que se transforma em uma porca e foge, enxotada
pelo herdi. Ojuara percebe entdo que o negro velho havia morrido de susto, e ao cavar 0
ché&o do casebre para enterrar seu corpo, acaba por achar o tesouro enterrado.

Acerca da transformacdo da personagem antagonista, cabe agui fazer alguns
esclarecimentos acerca de ExuU, considerando sua identidade e simbologia. Exu é uma
entidade africana, que figura no Candomblé, bem como nas religides de procedéncia
hibrida, como a Umbanda, a Macumba ou Quimbanda, no entanto “nao desfruta de uma
posicdo do mesmo nivel que os outros deuses [africanos]|; ele ndo tem nem clero nem
centro de aprendizagem para fiéis. Na verdade, se associa a toda divindade como
intermediario entre elas e os homens” (ORTIZ, 1978, p.115). Essa entidade, assim como
0s proprios cultos afro-brasileiros, foi estigmatizada pela igreja Catdlica, tendo, muitas
vezes, sua figura associada, por ignorancia, ao proprio deménio do Cristianismo.
Conforme Renato Ortiz:

A caracteristica de ‘trickster’ levou os primeiros pesquisadores dos
costumes daomeanos a confundir Exd com o deménio catdlico.
Herskovits insiste porém que tal representacdo religiosa e totalmente
estranha a0 pensamento africano, ela resulta da influéncia ideol 6gica
dos canones morais daigrgja catdlica (1978, p.116).

Ao observar o filme O homem que desafiou o diabo, percebe-se a manutencéo de
enredo muito proximo ao presente no romance de Nel Leandro de Castro, cabendo agui
ressaltar apenas as principais diferencas entre ambos. No filme dirigido por Moacir
Goes, 0 negro velho faz um acordo com o proprio diabo para encontrar o tesouro dado
pela Princesa Isabel, e promete-lhe metade do ouro. Da mesma forma que ocorre na
narrativa literaria, 0 negro velho ndo cumpre sua promessa e a personagem antagonista
vem se vingar do mesmo.

A personagem antagonista, na narrativa filmica, ganha um maior destague em
relacdo as duas narrativas anteriormente citadas. Primeiramente, por ja figurar na obra
filmica desde o seu titulo: O homem que desafiou o diabo. Em segundo lugar, por ter
recebido da equipe responsavel pelo filme, sobretudo pelo roteirista, uma estilizagdo
gue o adequa elementos pertinentes ao que se convencionou como cultura nordestina,
sobretudo a elementos atribuidos ao Sertdo nordestino. Tal estilizagdo vai desde o nome
da personagem, “Cao Miudo”, até a indumentaria, os trejeitos (a personagem, apds
montar as partes, executa passos de Cavalo Marinho, danca folclérica oriunda de
Pernambuco) e o sotague nordestinos. Tal assertiva € explicitada pelo proprio Braulio
Tavares, no e-mail referido anteriormente: “Quanto ao ‘Cao Miudo’ do filme, ee
aparecia no livro de Nei Leandro, mas sem esse nome. O que eu fiz foi colocar um
nome e dar uma descricdo mais clara do diabo que aparece no livro original”
(TAVARES, 2007).

Conclusao



Ao confrontar as narrativas que constituem o foco deste trabal ho, percebe-se que o
transito signico envolvido no processo de traducdo que envolve as mesmas € do tipo
indicial, na medida em que 0 mesmo recupera 0s elementos (personagens) enguanto
categorias da narrativa, além do proprio enredo. Esta traducdo mobiliza a disposicéo
signica do origina (narrativa oral) para inscrevé-lo num outro espaco de producgéo (o
literario e, posteriormente, o cinematografico). Sendo que nessa passagem do signo
origina para os signos tradutores, temos um ganho de informagdo estética, sobretudo
pelaincorporacdo das personagens negro velho e Chico Rabelé.

Considerando o legissigno transductor na abordagem do enredo, percebe-se a
manutencdo de diversos elementos. casa mal-assombrada, protagonista corgjoso,
antagonista sobrenatural, “queda das partes” e o ouro.

Ao considerar o paramorfismo na abordagem do legissigno personagem
antagonista no processo de traducéo, temos a forma significante Exu, para o romance, e
Diabo, para o filme, substituindo a visagem, mas conservando a mesma funcdo de
antagonista sobrenatural. A “visagem do negdo”, presente na narrativa oral, carrega em
s dois significantes: “ser sobrenatural” e “pessoa de cor negra”. Tal signo sofre um
processo de biparticdo a0 ser trandadado do oral ao escrito, e em seguida ao
sobrenatural, se considerarmos a manutencao da categoria de “antagonista sobrenatural”
e aincorporacéo de uma nova personagem, o negro velho, representando a categoria de
“pessoa de cor negra”.

O ouro, como indice de valor econdmico, presente na narrativa “original” como
prémio pela coragem e impassibilidade do herdi, passa a ser, no romance e no filme,
objeto de disputa e prémio pela coragem provada na luta contra o antagonista
sobrenatural.

Ao considerarmos o0 signo Ext como simbolo da encarnagdo do mal (no idedrio
cristéo), redimensiona-se a personagem antagonista num aumento da complexidade da
mesma, 0 que também ocorre na tradugdo filmica, com a personagem do Diabo, em
comparacdo com a visagem presente na narrativa “original”.

Ha ainda que se considerar 0 legissigno como optimizacdo no processo de
definicdo e realce dado pelo roteirista a0 personagem antagonista, que adota feicdo
uniforme e estilizada na figura do “Céo Miudo”.

A que se considerar ainda o narrador como icone, que na passagem do ora ao
escrito transmuta-se de presenca corporea enunciadora da palavra por intermédio da
voz, em um ente ficcional “descarnado”, enunciador da palavra por intermédio dos
caracteres da escrita. Tal icone, na passagem da escritura ao audiovisual, configura-se
na camera, que narra a historia a partir da imagem, que associada ao som, configura a
linguagem audiovisual, mesclando, portanto, o verbal e o ndo verbal.

Quanto a performance, aqui considerada enquanto forma significante,
percebemos, no transito da linguagem ora a escritura, uma passagem da narrativa em
estado de oralidade pura ao “grau zero” da performance. Tal deslocamento denota perda
de informag&o estética, visto que a performance enquanto tal pressupde a voz (som) e a
presenca do corpo (imagem, movimento, volume) como veiculo da palavra oralizada.
Mais ainda, no que tange a traducdo da escritura a linguagem audiovisual, nota-se a
“revanche da voz” mencionada por Zumthor, que mesmo mediatizada, apresenta
consideravel aumento do grau de “performance”. Percebe-se um novo acréscimo de
informacdo estética devido a recuperacéo de indices, como avoz (som) e aimagem em



movimento que, mesmo desprovida da “presenca do corpo”, aqui aparece acrescida
ainda de trilha e efeitos sonoros.
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