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“O cinema sonoro inventou o siléncio.”

(Robert Bresson)



RESUMO

Esta dissertagdo discute as duas versoes do filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush), de
Charles Chaplin. A primeira, de 1925, com as caracteristicas gerais do periodo do cinema
silencioso, sobretudo a auséncia de falas, e a segunda, de 1942, sonorizada e falada, com o
acréscimo de comentérios e didlogos pelo proprio Chaplin, além da presenca de efeitos
sonoros, musica e alteracdes na montagem. Pretende-se refletir sobre essas versdes a partir
dos Estudos de Traducao e de Adaptacdo, pensando-se, sobretudo, na existéncia de uma nova
funcdo exercida por Chaplin: a de tradutor/adaptador. As referéncias tedricas principais desta
dissertacdo sdo os Estudos de Tradugdo, principalmente a traducdo intersemidtica, proposta
por Jakobson (1959) e desenvolvida por Plaza (2010), e de Adaptagdo, representada
principalmente pelos trabalhos de Hutcheon ([2011] 2013) e Sanders (2006), incluindo-se a
discussao sobre os contatos e didlogos entre essas duas praticas, proposta por Amorim (2005).
Também sdo abordadas teorias e discussdes relacionadas ao cinema e mais especificamente a
obra de Chaplin. A andlise e a discussdo do objeto envolvem principalmente a observagdo e o
didlogo estabelecido entre as suas duas versdes. A pesquisa, primeiramente, apresenta alguns
aspectos relacionados a obra do cineasta e ao contexto de produgdo, como a reagao do diretor
a chegada do cinema falado (em 1927), que se manifestou principalmente como uma
resisténcia. Em segundo lugar, este estudo discute algumas questdes tedricas envolvendo
tradugdo e adaptacdo, além do conceito de Apropriacdo de Sanders (2006), e as possibilidades
de defini¢do do processo e do produto da atividade de Chaplin. Os seguintes elementos
destacam-se na segunda versdo: sdo abordadas fundamentalmente as modificacdes e
novidades trazidas, com destaque para o acréscimo da fala. Sdo realizadas algumas
classificacoes dos acréscimos e mudancas, com base principalmente na observacdo da
manifestacdo concreta das obras e de seus elementos constituintes. Ao mesmo tempo, a
pesquisa discute sobre possiveis motivacdes e implicacdes das mudangas, pensando-se em um
controle realizado pelo “criador Chaplin” com relacio a sua obra, o que aponta para
caracteristicas mais amplas do trabalho do diretor e pode ajudar a explicar determinadas

escolhas e desenvolvimentos em seus filmes.

PALAVRAS-CHAVE: Charles Chaplin;, Em Busca do Ouro; Traducdo; Adaptacido;
Apropriagdo.



ABSTRACT

This research discusses the two versions of the film "The Gold Rush" by Charles Chaplin.
The first, from 1925, with the general characteristics of the silent film period, especially the
absence of spoken dialogues, and the second, from 1942, with sound and speech, the addition
of comments and dialogues by Chaplin himself, in addition to the presence of sound effects,
music and changes in the editing. It is intended to reflect on these versions using the
Translation and Adaptation Studies, considering the existence of a new function exerted by
Chaplin: translator/adaptor. The main theoretical references for this dissertation are the
Translation Studies, mainly the intersemiotic translation, proposed by Jakobson (1959) and
developed by Plaza (2010), and the Adaptation Studies, mainly represented by the works of
Hutcheon (2013) and Sanders (2006), including the discussion on the touches and dialogues
between these two practices, proposed by Amorim (2005). Theories and discussions related to
cinema and more specifically to Chaplin’s work are also handled. The analysis and discussion
of the object mainly involve the observation and the dialogue established between the two
versions. The research, firstly, presents some aspects related to the work of the filmmaker and
the production context, such as the Director's reaction to the advent of the sound film (in
1927), which he manifested himself mainly as a resistance. Secondly, this study discusses
some theoretical questions involving translation and adaptation, besides the Appropriation
concept by Sanders (2006), and the possibilities of definition of the process and the product of
Chaplin’s activity. The following elements stand out in the second version: the modifications
and novelties are fundamentally addressed, with an emphasis on the addition of speech. Some
classifications of the additions and changes are made, mainly based on the observation of the
concrete manifestation of the works and their constituent elements. At the same time, the
research discusses possible motivations and implications of the changes, considering some
control carried out by the "creator Chaplin" judging his work, which points to broader
characteristics of the work of the director and may help to explain certain choices and

developments in his films.

KEYWORDS: Charles Chaplin; The Gold Rush; Translation; Adaptation; Appropriation.
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Introducao

O objeto central desta pesquisa € o filme de Charles Chaplin Em Busca do Ouro (The
Gold Rush), levando-se em conta ndo apenas a sua forma original “muda” de 1925, mas
também a sua versdo ‘“falada” de 1942. Especificamente, o olhar desta pesquisa estd
direcionado para as modificagdes ocorridas na segunda versdo do filme. Para isto, estdo sendo
considerados os conceitos de traducdo (JAKOBSON [1959] e PLAZA [2010]) e de adaptacdo
(HUTCHEON [2013] e SANDERS [2006]), abordando-se tanto o seu processo quanto o seu
produto.

Quando tentamos compreender o que realmente ocorre nessa “passagem” da versao
muda para a versao falada, verificamos que precisariamos considerar as duas versdes do filme
sob dois aspectos distintos. Esses aspectos ndo seguem necessariamente uma ordem, mas o
reconhecimento de sua existéncia é fundamental. Em primeiro lugar, hd a considera¢do do
processo envolvido. Aqui pensamos na passagem da primeira versdo para a segunda; mais
especificamente, a passagem do “mudo” para o “falado”. Nesse sentido, destaca-se a a¢do do
diretor (ou tradutor) Charles Chaplin, que realizou escolhas, buscou talvez correspondéncias,
efetuou modificacdes, mas, sobretudo, trouxe uma nova interpretacdo para uma obra ja
estabelecida. Em segundo lugar, deve-se considerar o produto, aqui representado
principalmente pela versdo “falada” do filme de 1942, que seria o resultado do processo
realizado sobre o texto fonte, a versao de 1925. No entanto, a versao “muda” do filme ndo €
esquecida ou deixada de lado; a simples consideracao de qualquer mudanga ja leva em conta o
material a partir do qual hd a transformagao. Deve-se salientar que processo e produto, nessa
perspectiva, ndo sao entidades estanques, incomunicdveis. Ha um didlogo constante, € mesmo
a consideracdo da segunda versdo como traducdo implica a consideracdo do didlogo com a
obra “original”, uma passagem ou transformagdo de ‘“algo” para “algo”, com todas as suas
mudancas e conflitos. Mas que passagem seria essa?

Pensamos que, entre as intimeras modificacdes efetuadas nessa segunda versdo, o
acréscimo da linguagem verbal constitui a mais fundamental, pois diferencia este caso
particular de outros do mesmo diretor'. Essa modificacio é tio expressiva e incomum que
provoca inumeras reflexdes, tanto sobre o seu estatuto quanto sobre o que essas mudangas
podem implicar para o filme e para a propria compreensdo de Chaplin e de sua obra de forma

geral.

' Como exemplo cldssico, temos o filme O garoto (The Kid), com duas versdes: primeira versdo, de 1921, e a
segunda, com trilha sonora, de 1971. Apesar do acréscimo da trilha musical, o filme continua “silencioso”, sem
falas adicionadas.
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Nessa nova versdo do filme, Charles Chaplin acrescentou falas e didlogos. Esse
acréscimo ndo € uma “simples” dublagem do filme original mudo para os novos tempos
sonoros. Em primeiro lugar, porque a fala ocupa vérias fun¢des dentro do filme, como
narracdo e comentdrio (além dos didlogos), em certo sentido substituindo os tradicionais
intertitulos do cinema mudo. Mas ndo se trata de simples substituicdo: aqui também ha
acréscimos e modifica¢des. Além disso, um dos fatos mais importantes nesse acréscimo € que
todas elas foram ditas por Chaplin: desde as narracdes ou os didlogos, as falas de personagens
distintos de Carlitos e at¢é mesmo as de uma personagem feminina. Com isso, podemos
observar que o diretor, ator, roteirista, produtor e compositor Chaplin acaba por exercer, nessa
segunda versdo do filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush), uma nova fungdo, distinta das
demais. Mas qual seria ela? Essa fun¢do, que pretendo discutir melhor ao longo deste
trabalho, de acordo com as perspectivas tedricas adotadas por esta pesquisa, seria a de
tradutor/adaptadorz.

Esta pesquisa ndo pretende ser apenas mais um comentario sobre a obra do ator/diretor
Chaplin. Apesar da abundancia de discursos sobre a vida e a obra do criador de Carlitos, esta
dissertacdo procura abordar um tema diferenciado: a discussdao sobre a “linguagem verbal”,
adicionada mais efetivamente na segunda versdo do filme Em Busca do Ouro (The Gold
Rush), e seus efeitos sobre a obra, até mesmo no que ela aponta sobre as complexidades e
contradicoes do trabalho de seu criador. Neste sentido, pretende trazer questdes para a drea a
que ela se filia —os Estudos de Tradug¢do - incluindo a discussdo sobre o conceito de
adaptacdo. Pensando-se no campo da Linguistica Aplicada, o trabalho € multidisciplinar,
atingindo principalmente o cinema, mas a reflexdo sobre a linguagem permanece sendo o
nucleo deste trabalho.

Esperamos ndo apenas utilizar determinados conceitos e reflexdes sobre a tradugdo e a
adaptagdo para discutir o objeto de pesquisa, mas também, através dessa discussdo, contribuir
para as reflexdes dentro do campo dos Estudos de Traducdo. Trabalhando com um objeto
diferenciado e de dificil conceituacdo que, de certo modo, pode transitar entre defini¢des e

diluir limites, esperamos enriquecer o debate sobre traducdo e adaptacdo, em um tempo em

* Conforme é argumentado melhor ao longo desta dissertacdo, os conceitos de traducio e de adaptacio sio
pensados como duas leituras tedricas que ndo sdo completamente equivalentes, mas que também ndo se excluem
na conceituagdo da atividade de Charles Chaplin e, por conseguinte, de sua fun¢do. Ao escrever, no titulo deste
trabalho, que Chaplin seria um “tradutor/adaptador”, essa barra ndo quer dizer que os conceitos estejam sendo
entendidos como sindnimos, mas sim, como duas leituras possiveis, que dialogam em alguns pontos e se afastam
em outros. Desse modo, a barra indica mais a possibilidade de caracterizar a fungdo de Chaplin como “tradutor e
adaptador”, em um sentido mais especifico de complementaridade e de didlogo do que de exclusao.
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que se observa que a linguagem verbal € apenas uma, em face de um mundo com muitas
linguagens em coexisténcia dentro das diversas midias, dialogando e influenciando-se.

Assim, o primeiro Capitulo desta pesquisa aborda determinados tracos do ator/diretor,
tais como: as caracteristicas de seu trabalho, alguns didlogos do cineasta com o seu tempo e
sua posi¢do diante das transformacdes da época, principalmente frente ao entdo novo cinema
falado; esses elementos sdo relevantes para as questdes que serdo desenvolvidas
posteriormente.

A discussao presente no segundo capitulo desta dissertacdo envolve a reflexdo sobre o
estatuto tanto do seu processo quanto do seu produto, sob a perspectiva dos Estudos de
Tradugdo. Colocando-se de forma simples, objetiva-se discutir o que ocorre. O processo € o
produto poderiam ser chamados de traducao? Em que sentido, e sob que perspectiva? Além
disso, uma discussdo como essa abre espaco para a reflexao sobre outro conceito, a0 mesmo
tempo presente nos Estudos de Tradugdo, mas que apresenta certa independéncia, o conceito
de Adaptacdo. Em que sentido o objeto de pesquisa pode ultrapassar a conceituacdo de
tradugdo e ser discutido como adaptacdo? De que modo esses conceitos podem (se € que
podem) dialogar entre si, trazendo novas visdes sobre o(s) filme(s)? Nessa discussao, os
elementos abordados sdo trazidos, pensando-se, sobretudo, em certa totalidade das versdes do
filme, que as constitui enquanto obras. Desse modo, sdo pensados elementos mais gerais e
proeminentes que se destacariam nas duas versoes, diferenciando-as € marcando determinado
processo resultante da atividade do cineasta.

A partir dessa considera¢ao do estatuto do processo e do produto envolvendo o filme
Em Busca do Ouro (The Gold Rush), podemos prosseguir, no terceiro capitulo, com a
discussdo de como se configuram e se realizam de fato esse processo e produto. Com isso,
queremos abordar mais de perto a “tradug¢ao/adaptacao” do filme e ver como ela se manifesta
no material filmico. Se anteriormente procuramos considerar as obras como unidades
“completas”, aqui procuramos adentrar no universo das versdes, em uma busca pelas vérias
manifestacdes possiveis dessa modificacdo feita pelo autor. Conforme serd mencionado no
primeiro Capitulo, a atividade “tradutéria” de Chaplin ndo € unitdria; ela manifesta-se sob
vdrias formas: na musica, nos efeitos sonoros e - destaque desta pesquisa - nas falas. E mesmo
nos atendo as falas, é importante mencionar que elas ndo se constituem em um bloco Unico,
com apenas uma funcdo e sentido dentro da obra. Desse modo, € necessdrio refletir sobre as
varias manifestacdes dessa atividade que trazem diferentes sentidos e agregam diferentes
interpretagdes a determinados trechos ou sequéncias. Apesar de darmos o destaque tanto para

0 processo quanto para o produto da atividade tradutdria ou “adaptatéria”, vemos que nossa
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observacdo principal reside nas obras, nos “produtos”, sobretudo a segunda versdo do filme.
Pensamos que a partir do didlogo estabelecido entre as duas versdes podem ser estabelecidas
consideragdes sobre o processo envolvido, tendo-se sempre como referéncia a figura criativa e
criadora, mas também multifuncional e de certa forma onisciente, de Charles Chaplin.

Porém, a reflexd@o sobre a atividade do diretor e seu produto deve ir além de uma mera
descricdo de elementos do filme, ou mesmo de uma conceituagdo generalizante desses
elementos. A caracteristica “onisciente” e multifuncional do trabalho do diretor e ator nos
leva a um ultimo questionamento, desenvolvido no terceiro capitulo, em conjunto e
complementaridade com as se¢des mais descritivas. Pensando na posi¢do do autor Chaplin
com relagdo ao cinema mudo, sua defesa e valorizacdo, e em consequéncia uma resisténcia ao
uso de falas em seus filmes, podemos pensar: o que levaria um opositor declarado do cinema
falado a adicionar falas a um de seus filmes antigos, um cldssico do cinema mudo? Essa
questdo, mais que um aparente “porqué”’, nos leva aos efeitos e consequéncias da tradugdo,
expressos na segunda versdo, “falada”, do filme. Aqui, deve ficar claro, pensamos em uma
abordagem de traducdo e adaptacdo que contemple as modificagdes realizadas no “texto”
primeiro, ao contrario de buscar uma equivaléncia ou fidelidade muitas vezes irrealizaveis.
No caso desta pesquisa, a proposta vai ainda além. Busca-se neste trabalho ndo apenas
respeitar determinadas modifica¢des operadas pelo autor; na verdade, as mudancgas, alteracdes
ou recriagdes sdo o0 nosso principal interesse. Pensamos, entdo, no efeito dessas modificacdes
sobre a(s) obra(s) de Chaplin e sobre o seu proprio criador. Uma hipétese de leitura, que sera
discutida nesse capitulo, € a de que a “tradugao/adaptacdo” no filme Em Busca do Ouro (The
Gold Rush) apontaria para um fendmeno mais amplo que, a0 mesmo tempo, pode ser sua
causa, mas também sua consequéncia: o “controle” realizado por Charles Chaplin. Ao ocupar
mais uma fun¢do com relacao aos aspectos de sua obra, estaria se responsabilizando por mais
um elemento desta; mas ndo apenas isso: estaria também, ao mesmo tempo, reforcando sua
autoridade em relag@o a todos os outros aspectos e fungdes anteriores, através do acréscimo de
sua prépria leitura. Uma nova leitura, que nos leva a uma imagem (literalmente) “falada” por
ele.

As referéncias tedricas principais desta dissertacdo sdo as teorias dos estudos de
tradugcdo, sobretudo a traducdo intersemidtica, proposta por Roman Jakobson (1959) e
desenvolvida por Julio Plaza (2010), e de adaptacdo, representada principalmente pela obras
de Linda Hutcheon ([2011] 2013) e Julie Sanders (2006), incluindo-se a discussdo sobre os

contatos e didlogos entre essas duas préaticas, proposta por Lauro Maia Amorim (2005). Além
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disso, sdao abordadas ao longo do trabalho algumas teorias e discussdes relacionadas ao
cinema e mais especificamente a obra de Charles Chaplin.

Para esta pesquisa foi utilizado o DVD do filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush)
presente em Chaplin: a obra Completa, cole¢ao que traz a totalidade da obra de Chaplin,
produzida pela distribuidora brasileira Versatil Home Video. A escolha dessa versado fisica
para a pesquisa levou em conta alguns critérios e questdes. Em primeiro lugar, o fato de ela
conter, em um mesmo disco, tanto a versao de 1925, quanto a de 1942 do filme. Além disso,
por reunir a obra completa de Chaplin, essa cole¢ao possibilita uma padronizacio do objeto de
estudo, importante nesta situacdo de pesquisa. Ao abordar uma tnica versdo ja delimitada
para esse e outros filmes do autor que sirvam de referéncia, estamos evitando as
possibilidades de equivocos e mal-entendidos decorrentes do uso de versdes diferentes das
obras, que podem trazer, por exemplo, duracdes de tempo e trilhas sonoras musicais
diferentes.

Além do objeto central da pesquisa, outros filmes intermedidrios cronologicamente as
duas versdes de Em Busca do Ouro sao utilizados como referéncia adicional; trata-se das
producdes: O Circo (The Circus, 1928); Luzes da Cidade (City Lights, 1931); Tempos
Modernos (Modern Times, 1936) e O Grande Ditador (The Great Dictator, 1940)3 . Esses
filmes sdo importantes porque representam a passagem do diretor em suas obras do cinema
mudo ao falado, acompanhando de certa forma as modificacdes mais amplas do cinema na
época. O Circo (The Circus) € um filme ainda completamente mudo. Luzes da Cidade (City
Lights) apresenta trilha sonora sincronizada e efeitos sonoros. Tempos Modernos (Modern
Times) apresenta trilha sonora, efeitos sonoros e a presenca de algumas falas. O Grande
Ditador (The Great Dictator), por fim, € completamente sonorizado e falado.

Por fim, consideramos também as transcri¢des de falas e textos dos filmes. Como se
trata de uma producdo americana, produzida em lingua inglesa, este trabalho acaba por
envolver em seus aspectos mais praticos uma dimensdo de tradugdo entre a lingua inglesa e a
portuguesa, presente nas legendas do filme. Como o foco deste trabalho ndo € a questdo da
legendagem, da passagem das falas para a nossa lingua, na maioria das ocasides em que haja a
necessidade de trazer essas falas, elas sdo trazidas e abordadas através de traducdes para o
portugués. No entanto, o material linguistico é também trazido, em determinadas ocasides, em
sua versdo em inglés, principalmente quando determinada configuracdo especifica da lingua

(por exemplo, um jogo de palavras) chama a aten¢do e merece ser discutida como tal. Com

3 ’ . . ~ P A . ~
Além destas, ainda outras obras de Charles Chaplin sdo utilizadas como referéncia; no entanto, elas sdo
abordadas apenas em cardter especifico, para a discussdo de elementos e exemplos pontuais.
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relacdo as tradugdes para o portugués, com o objetivo de manter uma maior padronizagdo e
clareza, além de facilitar o trabalho de discussdo, serdao utilizados os textos traduzidos
encontrados nas legendas da versdo em DVD utilizada nesta dissertacdo. Assim, além da
praticidade, espera-se que haja também uma maior coeréncia na escolha dos materiais
abordados.

Apesar das caracteristicas positivas mencionadas, a propria utilizacdo dos filmes
através dessas versdes em DVD traz algumas questdes, que devem ser mencionadas, sobre a
propria constituicdo do cinema mudo, sua experiéncia e o que poderiamos chamar de
“experiéncias” atuais. Mesmo com a denominacdo tradicional de “cinema mudo” ou
“silencioso” (ou mesmo ‘“ndo falado”), as exibi¢Oes nesse periodo do cinema com muito
pouca frequéncia ocorriam de fato sem nenhum som. Conforme veremos melhor
posteriormente, a projecao dos filmes era, com certa regularidade, realizada juntamente com
um acompanhamento musical executado ao vivo. Do mesmo modo, ocorria também uma
producdo rudimentar de ruidos e em alguns casos havia até mesmo uma espécie de
verbalizacdo através da figura do comentador. Com isso, apesar de o material gravado na
pelicula ser apenas visual, havia um suporte extra filmico de elementos sonoros e/ou verbais.
Além disso, devemos também mencionar que dificilmente a experi€ncia de assistir aos filmes
serd a mesma no contexto atual, comparando-se com a época de lancamento e exibicao de fato
dos filmes. Muito do cardter coletivo e “ao vivo” (fruto das execugdes musicais e
sonorizagdes) ja ndo pode ser encontrado nas exibi¢des atuais, realizadas, nesse caso do filme
de Chaplin, principalmente em um ambiente privado, através de televisores e computadores.
Esse fato, talvez ja presente considerando-se o cinema atual (sobretudo a perda da
coletividade), fica mais claro quando nos referimos a esse contexto do cinema mudo, que ja
nio nos € tdo proximo. Apesar de obviamente incontorndvel, a consideracdo dessas
peculiaridades € importante, tanto para um conhecimento mais apropriado do cinema da
época, quanto para um tratamento mais rigoroso, mais contextualizado e abrangente, dessas

obras.
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CAPITULO 1- CHAPLIN E SUA OBRA

1.1 Um pouco de Chaplin

Charles Spencer Chaplin € uma figura emblematica no cinema, arte da qual foi um dos
precursores. Ao longo de sua histdria, estabeleceu-se como um artista multifacetado, ao
mesmo tempo criador e criatura em sua obra, que atravessou o periodo do cinema mudo e
continuou em sua etapa sonora. O cineasta € mais lembrado por uma criacdo especifica,
presente na maioria de seus filmes durante mais de 20 anos de producdes’. Trata-se de seu
célebre personagem, com bigode curto, chapéu coco, calcas largas, paleté apertado e bengala:
Carlitos. A figura de Carlitos € tio forte que, mesmo mais de cem anos apds o0 seu surgimento,
talvez seja a imagem mais conhecida e reconhecida do cinema, mesmo por aqueles que nunca
ou pouco tenham visto seus filmes.

O cineasta nasceu em 1889, no Reino Unido, e faleceu em 1977, na Suica. Filho de
atores, passou por uma infancia pobre, até conseguir se estabelecer como ator cOmico no
teatro de variedades inglés, sobretudo quando se tornou membro da equipe do empresario
Fred Karno (ROBINSON, [1985] 2011). Pouco tempo depois, durante uma turné da
companhia nos Estados Unidos, é contratado pela entdo recente indudstria cinematografica
americana, e em 1914 comeca a trabalhar na empresa Keystone, de Mack Sennett, um dos
grandes nomes e “pais” da comédia realizada no periodo, o chamado Slapstick. Esse tipo de
comédia, bastante comum durante o cinema mudo, apresenta algumas variacdes significativas
em suas inimeras manifestacdes; desse modo, ndo € de conceituacdo muito simples. No
entanto, podemos destacar algumas caracteristicas mais amplas, apontadas por Lisa Trahair:
“slapstick functioned as physical violence, mechanical repetition, speed, and excessive

movement’”

. (TRAHAIR, 2007, p. 139). O slapstick apresentava algumas sequéncias e
procedimentos cOmicos bastante tipicos, como as intimeras persegui¢des, correrias, tortas na
cara, além da grande importancia concedida ao ritmo e ao tempo de atuagcdo dos atores.
Devido a essas caracteristicas, ele se distingue de outras formas de comédia desenvolvidas ao
longo da histéria do cinema, sejam elas ainda predominantemente visuais ou mais calcadas
em didlogos.

O primeiro filme em que Chaplin aparece é Carlitos Reporter (Making a Living), de

1914. Apesar do nome em portugués, foi apenas no segundo filme, Corridas de Automoveis

* Presente desde suas primeiras produgdes, de 1914, até Tempos Modernos, de 1936.
5 - . . . e 1A . L . .~ A . . .

Em tradugdo livre: “o slapstick funcionava como violéncia fisica, repeti¢do mecénica, velocidade e movimento
excessivo”.
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para Meninos (Kid Auto Races at Venice), do mesmo ano, que o personagem, a0 menos em
sua caracterizagcdo bdsica, surgiria. A carreira de Chaplin mostrou um rapido reconhecimento
e popularidade entre o publico, e na mesma velocidade o criador de Carlitos foi se
aprimorando na sétima arte, aprendendo os processos de sua producdo e exercendo novas
funcOes. Rapidamente (ainda em 1914) comeca a trabalhar como diretor. Ao mesmo tempo,
foi aumentando sua independéncia e autonomia, até o ponto em que, em conjunto com 0s
atores e diretores Mack Pickford e Douglas Fairbanks, e o diretor D. W. Griffith, funda uma
companhia prépria e independente de distribui¢do de filmes, chamada United Artists.

O seu classico personagem Carlitos também acompanha a evolugdo, assim como a
propria constru¢do dos filmes e de seu humor. Com relagdo ao personagem, ele se torna mais
complexo, afastando-se de certa caracteristica de ‘““violéncia automadtica”, mais como um
mecanismo dentro do slapstick do que um personagem em si. Ele passa a se compadecer das
outras pessoas e se apaixona. Pode-se dizer que muito desse Carlitos amadurecido veio de O
Vagabundo (The Tramp), filme de 1915, mas ainda haveria um refinamento, que culminaria
em obras como O Garoto (The Kid), de 1921. Essa obra também apresenta outra caracteristica
marcante dos filmes posteriores de Chaplin: uma combinacdo entre os elementos coOmicos e
sentimentais, entre o humor e o drama (e, em outros filmes, o romance). Ou, como o préprio
intertitulo inicial de O Garoto (The Kid) diz: “Um filme com um sorriso, e talvez uma
lagrima”.

Outra caracteristica geral da filmografia de Chaplin, que se desenvolveu ao longo do
tempo, € a sua critica social, sobretudo na representacdo dos pobres e marginalizados e das
injusticas oriundas do modo de producdo capitalista. Apesar de aparecerem antes (como em O
Garoto [The Kid] e em nosso objeto, Em Busca do Ouro [The Gold Rush]), as criticas iriam
ganhar contornos mais definidos e explicitos, indicando, no filme Tempos Modernos (Modern
Times), um posicionamento de Chaplin mais a esquerda. A critica a mecanizacdo do homem,
a exploragdo do trabalho e aos beneficios desiguais do “desenvolvimento” é em certo sentido
atual até hoje. No entanto, seu posicionamento politico mais humanista, que o levou a ser
taxado de comunista, trouxe consequéncias negativas para o ator e diretor. Com os Estados
Unidos vivendo a época do macarthismo, representada pela “caca aos comunistas’, a
perseguicdo aos opositores e pessoas ligadas a esquerda, Chaplin tornou-se um dos principais
alvos dos acusadores. Isso levou, por fim, a ndo permissdo de retorno do cineasta, um
eufemismo para sua expulsao do pais, quando ele viajava dos Estados Unidos a Inglaterra, em
1952. A partir de 1953 ele fixaria residéncia e passaria a viver em um “quase exilio” na Suica,

periodo em que reduziria suas atividades, mas ainda assim realizaria mais dois filmes,
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escreveria sua autobiografia Minha Vida (My Aubiography), em 1964, e comporia algumas
trilhas sonoras para filmes anteriores mudos, como O Garoto (The Kid), em 1971. Seu dltimo
filme foi A Condessa de Hong Kong (A Countess from Hong Kong), de 1967. Apesar de
realizar cinco filmes oficialmente falados e de eles serem, de forma geral, bem sucedidos,
ainda hoje o ator e diretor é bastante identificado primeiro a esse periodo do cinema e

lembrado principalmente por suas producgdes silenciosas.

1.2 Em Busca do Ouro: contexto, enredo e caracteristicas

O filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush), lancado em 1925, tdltima producdo de
Chaplin realizada antes do surgimento do cinema falado/sonoro e penultimo filme
completamente “mudo”, é também uma das suas obras mais conhecidas e reconhecidas desse
artista. Pode-se até dizer que mesmo quem nunca assistiu ao filme em sua totalidade, ao
observar alguma das cenas mais famosas se lembrard de algo das imagens, tornadas ja quase
patrimonios do imagindrio coletivo. O préprio Chaplin, refletindo posteriormente, diria que
este era o filme pelo qual gostaria de ser lembrado (ROBINSON, [1985] 2011).

Outro fato curioso envolvendo a obra na filmografia de Chaplin € que ela foi feita logo
ap6s um dos filmes mais peculiares do autor até entdo, Casamento ou Luxo (A Woman of
Paris), de 1923. Tal filme diferencia-se dos demais por dois fatos principais. Em primeiro
lugar, por ndo se tratar de uma comédia, e sim de um filme dramdtico. Em segundo, pelo fato
de Chaplin nido participar do filme como ator, mas sim “apenas” nas atividades de direcao e
producdo®. Esse filme foi estrelado principalmente pela sua companheira de tela de muitos
filmes anteriores, Edna Purviance. O filme chega até mesmo a apresentar, em um dos
intertitulos iniciais, a informa¢do de que Chaplin ndo apareceria na obra, como uma forma de
prevenir os espectadores. No entanto, apesar de elogiada pela critica, essa obra ndo foi bem
sucedida em termos de publico (ROBINSON, [1985] 2011). Com isso, pode-se dizer que Em
Busca do Ouro (The Gold Rush) aponta, além de suas qualidades intrinsecas e sua
permanéncia na histdria, para um retorno a comédia e ao proprio Carlitos, personagem que o
trouxe fama e reconhecimento, e que seria utilizado em mais trés filmes, ganhando sua
aposentadoria em Tempos Modernos (Modern Times), em 1936.

O enredo de Em Busca do Ouro (The Gold Rush), como o préprio titulo indica, traz a
tona a conhecida Corrida do Ouro no Alasca, periodo em que milhares de pessoas se

aventuravam por caminhos e ambientes indspitos na procura por melhores condi¢cdes de vida e

® Ele faria uma pequena participacdo de figurante como carregador de malas no filme, mas esta é tio pequena
que passa praticamente despercebida pelos espectadores desavisados.
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uma riqueza quase miraculosa através das pepitas de ouro. Carlitos, o personagem principal,
em mais uma de suas muitas atividades, aqui € um explorador que também vai a regido para
tentar a sorte. Obviamente o caminho do personagem ndo seria ficil, e ele enfrenta
adversidades de todos os tipos: humanas, naturais, a fome, a sua condi¢cao de marginalizado, e
inclusive um adversario no campo amoroso. O filme pode ser dividido basicamente em trés
partes ou atos, além de uma introdu¢do (que mostra imagens de montanhas nevadas e dos
garimpeiros em sua jornada) e de um encerramento ou epilogo.

O primeiro ato se passa basicamente em uma cabana, com trés personagens: Carlitos,
Big Jim McKay, seu companheiro e descobridor de uma mina de ouro (nomeado de agora em
diante apenas por Big Jim), e Black Larson (ou Larsen, na versdo antiga), um bandido, todos
lutando contra a fome e a tempestade. Carlitos e Big Jim vao parar na cabana de Black
Larson, devido a forte ventania que literalmente empurra-os para la. A partir de certo ponto sé
restam Carlitos e Big Jim, j4 que Black Larson havia saido para buscar comida. Aqui
aparecem cenas cldssicas, relacionadas, sobretudo, a temdtica da fome. Temos a cena da
refeicdo dos sapatos, em que Carlitos cozinha um sapato do seu par e faz uma verdadeira ceia,
servida para ele e Big Jim. Podemos notar nessa cena, em um momento efémero, uma
caracteristica importante do personagem: o seu cardter a0 mesmo tempo vagabundo e
“elegante”, que colabora para a sua caracterizacdo e para o elemento do humor. Carlitos,
mesmo com a pentria, passa demoradamente e de maneira refinada o pano em um dos pratos,
para tirar alguma sujeira imperceptivel. Temos nesse ato outra cena cldssica e engenhosa,
também relacionada a fome. Big Jim, em um nivel de fome insuportdvel, comeca a ter
alucinacdes e a achar que Carlitos € um frango gigante. Um motivo para algumas
perseguigcdes e risos, até que um urso aparece, a0 mesmo tempo causa de perigo e salvacgdo.
Apesar do medo, conseguem abater o animal e se salvam da fome na cabana. Os amigos se
despedem. Big Jim retorna a mina descoberta, na qual encontra Black Larson (que ja havia
confrontado alguns policiais anteriormente); eles brigam e Big Jim € ferido. Black Larson
escapa, mas logo em seguida acaba por sofrer um acidente, quando o solo da montanha de
gelo em que estava se rompe; cai em um precipicio e termina sua participacao na histéria. Ja
Big Jim, infelizmente, com a pancada recebida, perde a sua memoria e segue, sem rumo...

A seguir, no segundo ato, Carlitos vai para uma cidade construida em torno da
mineragio. Encontra Georgia, seu par romantico, uma dancarina de saloon’de espirito livre e

independente; e Jack, um grandalhdo mulherengo, seu “adversirio” nos assuntos amorosos.

7 Espécie de bar tipico do contexto e locais retratados no filme (principalmente do velho oeste).
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No saloon, Carlitos conhece a dancarina em uma situacdo de relativa confusdo: ela acena, o
Vagabundo pensa que € para ele, dirige-se a ela, s6 para depois ver que se trata de outro
homem, que havia chegado um pouco depois no local. No entanto, pouco tempo depois, em
um momento em que Georgia quer enciumar Jack, ela acaba por convidar o Vagabundo para
dancar (escolhe-o por ele ser o mais maltrapilho do bar). Na sequéncia, Carlitos estd a procura
de um lugar para morar e consegue habitar a casa de um simpatico senhor, que o incumbe da
tarefa de cuidar de sua casa enquanto vai fazer uma viagem. Nessa casa, por coincidéncia,
Carlitos e Georgia (esta, na companhia de amigas) acabam por se encontrar novamente, € em
meio a conversas e algumas situagdes comicas, as mogas combinam que visitardo Carlitos na
noite da véspera de ano novo (as oito horas). O her6i faz de tudo para juntar o dinheiro para a
festa, incluindo retirar a neve da frente das casas. Agora estamos nds em sua casa, toda
arrumada e enfeitada, na noite de réveillon. Tudo ja estd pronto, Carlitos aguarda, e, enquanto
espera, senta-se diante da mesa e comega a imaginar... Nesse momento temos, em uma
situacdo de sonho, a cena da danca dos paezinhos: em mais uma sequéncia relacionada com a
alimentacdo, Chaplin prende dois garfos em dois paes e os pde a bailar e a encantar. Trata-se
de uma cena de grande poesia e beleza, em dos seus momentos mais lembrados. Porém,
quando acorda, Carlitos vé que as a visitantes ndo vieram. Elas estavam no saloon junto com
os outros frequentadores (Georgia estava com Jack). Todos cantam a cancgao tradicional Auld
Lang Syne, que, em contraste com a imagem de abandono e solidao de Carlitos, traz talvez o
momento mais triste do filme. A seguir Georgia recorda a promessa que havia feito a Carlitos,
e ela, juntamente com as amigas e Jack, vao a casa do Vagabundo, mais que o visitar, de
alguma forma para assustd-lo, “pregar-lhe uma peca”. No entanto, ao chegar 14, a dancarina
encontra a casa vazia e vé todo o preparo feito pelo nosso herdi para recebé-la e as amigas.
Com certo arrependimento, vai embora. A seguir, no saldo, as duas versdes do filme variam
em alguns acontecimentosg; no entanto, tragamos o bdsico. Carlitos recebe uma carta de
Georgia pedindo desculpas pelo ocorrido. Big Jim, sabendo que é dono de uma mina de ouro,
mas desmemoriado com a pancada levada por Black Larson e sem saber a localizacdo da
mina, encontra Carlitos. Reconhece o amigo, e vé€ nele uma salvacio, ja que a cabana em que
haviam ficado era proxima a sua mina e Carlitos poderia leva-los até 1. Os exploradores
enfim se reencontram e partem loucamente em busca do ouro, ndo sem antes Carlitos

encontrar Georgia, aceitar suas desculpas, e prometer retornar, mas agora miliondrio.

¥ Essas variagdes serdo melhor abordadas no capitulo trés.
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No terceiro ato, Carlitos e Big Jim voltam a cabana para tentar encontrar a mina de
ouro descoberta anteriormente por Big Jim. Os personagens enfrentam as piores tempestades
de neve, até chegar ao ponto de a cabana em que estavam ser arrastada pelo vento e chegar ao
limite de um precipicio, estando segura apenas por uma corda presa a uma pedra. Em cenas
que combinam grande desenvoltura dos atores com inventividade na concepcdo e filmagem
das sequéncias, os personagens tentam escapar da cabana, j4 mais no abismo que em terra
firme. Finalmente conseguem escapar, e, felizmente, logo ao lado de onde eles se encontram
no momento, estd a mina de Big Jim. A busca do ouro é concretizada.

Ao fim, no epilogo, em um navio, temos os exploradores ja ricos e elegantes, e o
reencontro de Carlitos e Georgia. Carlitos, que havia vestido novamente suas antigas roupas
de vagabundo para tirar fotos para uma matéria da imprensa, acaba, durante a tentativa das
fotos, por cair da secdo de luxo em que estava para uma secdo inferior, justamente onde
estavam procurando por um passageiro clandestino, e também onde reencontra Georgia. E
confundido por um guarda com esse passageiro ilegal, mas Georgia, ao vé-lo, o defende,
primeiramente tentando escondé-lo, e posteriormente conversando com o guarda e
argumentando que pagaria a sua passagem. Pouco tempo depois, tudo acaba por se resolver, e
o guarda se desculpa com o Carlitos miliondrio. Em um final feliz, algo ndo tdo comum nos
filmes de Chaplin, o casal termina o filme junto (porém de formas diferentes em cada uma das

duas versodes, o que também € observado melhor no capitulo trés).

1.3 Carlitos e os objetos

Charles Chaplin € até hoje um icone do cinema mudo e esse fato ndo representa uma
mera coincidéncia: a presenca de elementos visuais, sobretudo na atuacido, desempenhou um
papel fundamental em sua obra. Nesse sentido, um dos aspectos da obra de Chaplin merece
ser comentado. O critico e tedrico de cinema francés André Bazin aponta, ao comentar a
simbologia do personagem Carlitos, para uma desconstru¢do na relagdo do personagem com
os objetos: “os objetos ndo servem a Carlitos como a nds” (BAZIN, [1948] 2006, p. 14). O
personagem faz dos objetos um uso que extrapola o caréter utilitario funcional; eles ganham
usos que vao além daqueles comuns no cotidiano: “parece que os objetos s aceitam ajudar
Carlitos a margem do sentido que a sociedade lhes atribui” (p. 15). Isso se relaciona com
outra caracteristica comentada por Bazin, o imediatismo: “Carlitos leva ao absurdo sua
tendéncia fundamental de ndo ultrapassar o instante” (p. 17). Podemos retomara cena cléssica
da refeicdo dos sapatos como exemplo. A sola e o couro do sapato de Carlitos sd3o como uma

carne; os corddes sdo como espaguetes; as pregas sdo como espinhos. Os objetos, nessa e
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outras cenas (como a da danca dos paezinhos), sob o efeito de uma espécie da magica de
Carlitos, se transformam (sem se transformar) em outra coisa, com outros usos e fungoes.

Carlos Heitor Cony (2012) traz outras consideracdes interessantes sobre essa relacao
de Carlitos com os objetos, e em alguns sentidos aprofunda as ideias de Bazin. O autor
brasileiro compara essa relagdo com aquela realizada por outro personagem, agora no campo
literario: Dom Quixote. Para o autor,

Ha um sentimento mais trdgico em Carlitos do que em Dom Quixote. Para
aquele, ndo existem os moinhos de vento que escondem feiticeiros. Carlitos
€ um Dom Quixote que nunca se ilude do real significado das coisas. (...) Ele
nunca didvida do que realmente tem diante de si: apenas transforma e
transcende a realidade, assimilando-a a seu universo peculiar. Para ele, os
outros € que estdo iludidos: a ceguinha de City Lights toma o lugar do
vagabundo como miliondrio; Jim McKay, em The Gold Rush, alucinado pela
fome, v& seu companheiro de miséria transformar-se num frango. Os outros
—nos filmes de Chaplin — € que sdo quixotes. (CONY, 2012, p. 28).

Desse modo, Cony afirma que, apesar de em ambos os exemplos, de Carlitos e
Quixote, haver uma espécie de transformacao, Carlitos mantém sempre um conhecimento e
uma ciéncia da natureza “real” dos objetos com os quais se relaciona. Cony também comenta
a cena da refeicdao dos sapatos: “seus olhos nunca duvidam do que realmente estd vendo: vé
uma bota (...), sabe que € uma bota. (...) aceita a realidade e a bota: palita os dentes, satisfeito,
depois desaperta o colete para fazer a digestdo, ndo a digestao do bife mas a digestao da bota.”
(CONY, 2012, p. 29). Diferentemente de Quixote, Carlitos ndo foge da realidade, ndo cria
ilusdes: “ele enfrenta o0 mundo real sem se evadir de sua aspereza, sem transferir culpas. Nao
se justifica por ter comido a bota: 0 homem é um homem.” (p. 29).

Deve-se enfatizar, por fim, que tais sequéncias, entre muitas outras de Chaplin, s@o
possiveis gracgas as habilidades de pantomima (mimica) do ator, centrada na linguagem ndo
verbal e mesmo na negagdo da linguagem verbal:

A pantomima de Chaplin é clara como cristal. (..) Confiando
exclusivamente em gestos ndo verbais e sutis expressdes faciais, o Adordvel
Vagabundo transmite suas dificuldades, seus motivos, sentimentos internos e
pensamentos com precisdo idiomatica. Ele os verte sem esforco de figuras
do discurso verbal cotidiano em uma linguagem universal de sinais.
(WEISSMAN, [2008] 2010, p. 244).

Desse modo, temos, sobretudo na versdao de 1925, uma obra que utiliza com maestria
os elementos préprios do cinema mudo. Com a chegada do cinema sonoro/falado em 1927, é
bastante compreensivel que Chaplin tenha em principio se posicionado contra as novidades do

cinema, sobretudo o uso da fala. Talvez até por essa caracteristica, o uso do som e de falas nos
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filmes de Chaplin passou por um desenvolvimento gradual até que os seus filmes se

tornassem completamente inseridos no novo contexto.

1.4 O cineasta e o cinema falado
Celso Sabadin traz alguns comentdarios sobre a estreia do filme O Cantor de Jazz (The
Jazz Singer), em 1927, e o inicio da era sonora no cinema.

Apds a noite de 6 de outubro, o cinema nunca mais seria 0 mesmo. Nao s6 as
salas de exibi¢do apressadamente se equiparam para abrigar a novidade
como também todos os estidios, de todas as empresas, praticamente tiveram
de ser reconstruidos, priorizando agora o isolamento acustico. O ptiblico ndo
queria mais saber de filmes mudos. (...) A revolu¢do do som proporcionou a
atividade cinematografica a solugdo para a crise que ameagava os filmes
desde o inicio dos anos 1920, atraindo multiddes para as bilheterias.
(SABADIN, [1997] 2009, pp. 218-219)

Percebe-se que a situagdo era de profunda transformacdo, afetando todas as esferas
relacionadas. O publico e o mercado estavam dvidos por mudancas; o filme sonoro chegou
como uma realidade, e logo ganhou contornos de fato irreversivel, modificando todo o cinema
a partir de entdo. Chaplin, no entanto, a principio ndo se posicionou favoravelmente a esses
acontecimentos, expressando claramente sua resisténcia. O diretor tinha restri¢des ao cinema
falado, por considerar o cinema mudo mais abrangente e universal, j4 que atraia todas as
plateias, tanto as intelectualizadas quanto as mais simples (CHAPLIN, [1964] 2012, p. 378).
David Robinson aponta que, na época de Tempos Modernos (Modern Times), Chaplin chegou
até mesmo a fazer testes de som com Paulette Godard (intérprete da protagonista feminina do
filme), e tinha até mesmo escrito um roteiro de didlogos para uma parte consideravel da obra;
no entanto, ele desistiu de continuar a usar as falas e interrompeu as gravacdes com didlogos.
(ROBINSON, [1985] 2011, p. 473)’.

Comentando sobre o repudio do cineasta ao cinema falado, Cony traz contribui¢des
que vao além das circunstancias desse fato e apontam para caracteristicas do proprio Chaplin.

O desprezo ou o repudio pelo cinema falado € (...) sintomdtico. Revela a
indiferenca de Chaplin para com os recursos da arte que escolheu como meio
de expressao. Indiferenca que seria fatal se nao fosse ele — nesse particular —
um génio. SO os génios podem ser teimosos. (CONY, 2012, p. 37).

Com relacdo a esse desprezo do diretor pelas novidades do cinema, a essa existéncia
paralela a do préprio cinema, Cony diria que ele seria o anticinema. Afirma até mesmo que “a

concepg¢do que Chaplin tinha do cinema ndo era cinematografica nem cientifica. Era literaria.”

° Deve ser destacado, como se verd melhor a seguir, que esse filme contém algumas falas, mas estas se
apresentam em pouca quantidade, apenas em alguns trechos do filme, que é considerado ainda como mudo.



25

(p. 145). Ele estaria alheio as caracteristicas importantes que constituiriam a sétima arte, e que
a aperfeicoariam no seu desenvolvimento: “Para ele, era importante que a cdmera fosse fiel ao
documentar, sob um angulo geral e estitico, aquilo que ele concebia - ou melhor, aquilo que
ja existia dentro dele.” (p. 145).

Everton Luis Sanches observa a questdo sob outro adngulo. Para o autor, o cinema
falado, ao menos no principio, ecoava a “fascinacdo de Hollywood e daquela sociedade
competitiva por comércio e tecnologia”’, em uma arte na qual os artistas ndo conseguiam se
afirmar e obter autonomia, diferentemente de Chaplin (SANCHES, 2012, pp. 105-106).
Aumont et al. ([1994] 2014) argumenta que uma motivacao mercadoldgica atuou de fato em
dois sentidos nesse periodo inicial do cinema. Em primeiro lugar, houve um atraso na ado¢@o
do som, pois os problemas técnicos de sincronizacao de som e imagem estariam resolvidos ja
em 1911-1912, mas o interesse em utilizar a tecnologia atual pelo maior tempo possivel sem
novos investimentos manteve o cinema silencioso por mais alguns anos. Por outro lado, a
adocdo do som cerca de quinze anos depois também pode ser explicada por motivos
comerciais:

O proprio surgimento dos primeiros filmes sonoros tampouco deixa de
ser explicado por determina¢des econdmicas (em particular, a
necessidade de um efeito de “relancamento” comercial do cinema, no
momento em que a grande crise anterior a guerra apresentava o risco
de afastar o publico). (AUMONT et al., [1994] 2014, p. 45).

Essas consideracdes reforcam uma caracterizacdo fundamental da sétima arte: o
cinema como industria, em uma sociedade de consumo cujo objetivo € o lucro. Desse modo, a
importancia concedida por essa industria a sua forma silenciosa ou sonora € relativa,
dependente de interesses que podem estar muito distantes de consideracdes sobre possiveis
qualidades e valores artisticos desse meio, em suas vdrias formas. Nesse contexto especifico
do fim dos anos 20, portanto, a adocdo do som possuiu uma forte motivagdo
comercial/mercadoldgica, de certa forma indiferente a um possivel estatuto do cinema como
arte e as necessidades e anseios daqueles que trabalhavam em sua realizacdo, como os
cineastas.

Aqui podemos observar que o ja mencionado controle de sua obra por Chaplin exerceu
influéncia significativa sobre os rumos de sua producdo, inclusive o fato de ele ter conseguido
resistir durante algum tempo ao uso das falas. Devido a essa autonomia, o diretor pode a

principio realizar filmes de maneira mais livre (mesmo que nio totalmente) das exigéncias da

industria do cinema americano. Assim, Chaplin continuou com a sua estética ‘“‘silenciosa” por
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mais algum tempo, estabelecendo em seus filmes subsequentes uma relacdo diferenciada com

os sons e com a fala, talvez afirmando ainda mais a sua peculiaridade como criador.

1.5 Do siléncio a fala

Ao invés de simplesmente passar a realizar um filme falado logo apds a introdugdo do
som sincronizado no cinema, Charles Chaplin seguiu um caminho diferenciado. Basicamente,
poderiamos dizer que o uso de efeitos sonoros, musica e falas seguiu um desenvolvimento
gradual ao longo de suas producdes, o que culminaria no seu filme de 1940, O Grande
Ditador (The Great Dictator).

O seu filme posterior a Em Busca do Ouro (The Gold Rush), O Circo (The Circus),
lancado em 1928, ja depois do surgimento do cinema falado, € também o ultimo filme
“completamente” silencioso.'® Trata-se, por sinal, de um filme que apresenta um humor mais
“classico” de Chaplin, relacionando-se com suas origens na comédia pasteldo (slapstick), com
a utiliza¢do de uma construcao de humor mais fisico e persegui¢cdes com fins comicos.

O filme seguinte € Luzes da Cidade (City Lights), de 1931, ja com o cinema falado
bem estabelecido e de certa forma uma realidade incontorndvel. Em primeiro lugar, o filme
trouxe a trilha sonora musical ja gravada e sincronizada; trilha esta composta principalmente
por Chaplin''. Aqui temos o surgimento nas telas'> do Chaplin compositor, que ji mostrava
alguns temas e “climas” marcantes para as imagens. Além da trilha sonora temos também a
presenca de muitos efeitos sonoros, inclusive resultando em efeitos comicos, como em uma
cena em que Carlitos engole um apito, e ouvimos na sequéncia o apito soar seguidas vezes (de
maneira impertinente). O uso do som aparece de forma até mais profunda na sequéncia inicial
do filme. Algumas autoridades e “pessoas importantes” fazem discursos na inauguracdo de
um monumento. No entanto, ao invés de utilizar suas vozes “reais”, Chaplin as substitui por
sons que se assemelham aos de buzinas, o que provoca parte do efeito comico. Essa cena pode
representar inclusive um sentido de critica por parte do autor, que ao mesmo tempo,
ridiculariza as autoridades e pessoas da alta sociedade, mas também o cinema falado,

marcando sua posi¢ao em favor do cinema mudo, da ndo utilizagao de falas nos filmes.

' Entende-se como “completamente silencioso” o fato de o filme ndo vir com nenhum tipo de 4dudio
sincronizado, gravado em conjunto com a pelicula contendo os fotogramas.

'O filme apresenta também o tema La Violetera, de autoria original de José Padilla, utilizado na produgdo de
Chaplin nas cenas com a florista cega e seu romance com Carlitos.

"2 Digo “nas telas”, pois a atividade de Chaplin como compositor nio surgira nesse momento, do nada. Ele ja
havia composto miisicas publicadas anteriormente, mas ndo gravado uma trilha sonora musical nesse sentido, em
sincronia com o filme.
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A seguir viria Tempos Modernos (Modern Times), de 1936, dltima obra considerada
muda, realizada em periodo de dominagdo do cinema falado e praticamente “morte” de sua
forma silenciosa anterior. A obra trazia, além das musicas e efeitos sonoros, a adi¢do de
algumas falas. Estas, além de sairem tanto das radios da prisdo quanto de um “alimentador
automdtico” na fabrica, curiosamente s6 saem, de modo convencional, da boca de uma pessoa
de maior poder na estrutura social, o patrao de Carlitos". No entanto, além disso, esse filme
traz, em uma de suas cenas finais, a primeira e Unica ocasido em que a voz do seu cldssico
personagem Carlitos ou Vagabundo pode ser ouvida no cinema; trata-se de uma cangdo
realizada por ele, que, ao contririo do “esperado”, é cantada em uma lingua que € a0 mesmo
tempo uma mistura de todas e nenhuma, com tragos de invenc¢do linguistica (e o suporte de
sua tradicional mimica). De certo modo, Chaplin faz Carlitos falar, mas, ao mesmo tempo,
pode-se dizer que ele ndo diz nada. O criador conseguiu manter a integridade “muda” e visual
de seu personagem.

O ultimo filme desse desenvolvimento é O Grande Ditador (The Great Dictator), de
1940. Essa obra, que ndo traria mais o personagem Carlitos, ¢ uma producdo que pode ser
considerada ‘“‘completamente” sonorizada e falada. No entanto, € interessante notar que
mesmo aqui a presenga da mimica do criador de Carlitos € notdvel, sobretudo na sua versdo e
parddia de Adolf Hitler, o ditador Adenoid Hynkel, que fala um “falso alemdo”: uma fala que
se aproxima do som da lingua de Hitler, mas que ndo faz sentido.

A seguir, o préoximo “produto” do diretor seria a nova versao do filme Em Busca do
Ouro (The Gold Rush), realizada em 1942. Essa obra, ji comentada com relagdo a alguns
elementos presentes em sua primeira versdo, iria passar por algumas modificacdes; a mais
notdvel, como ja comentamos e discutiremos melhor a seguir, é o acréscimo, pelo proprio
Chaplin, de falas nas “bocas” antes silenciosas de seus personagens. David Robinson traz
algumas informagdes sobre a produgdo dessa versdo, que apresentam mais detalhes sobre
nosso objeto de estudo, e que merecem ser observadas antes de iniciarmos a discussdao
propriamente dita sobre o(s) filme(s) nos capitulos seguintes:

Em junho de 1941, Chaplin voltou a trabalhar no estiidio, pela primeira vez
desde o término de O Grande Ditador. A maior parte daquele ano foi
consumida na preparacdo de uma reedicdo sonora de Em Busca do Ouro.
Chaplin escreveu um novo acompanhamento musical, que foi gravado com a
regéncia de Max Terr. Os titulos foram substituidos por um comentario do
proprio Chaplin, referindo-se ao heréi como o ‘“Zé-Ninguém”. Chaplin
trouxe um editor, Harold McGhean, e reduziu ligeiramente o filme,

3 L . . . . .. .

! Apesar do acréscimo das falas, o filme ainda segue predominantemente a estética do cinema mudo, trazendo,
além da auséncia de vozes para os demais personagens, outros elementos tradicionais, como os intertitulos de
fundo negro e a predominancia de elementos visuais em detrimento dos audio-verbais.
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cortando, além das legendas, 57 pés do tamanho original (38 segundos na
velocidade normal de 24 quadros por segundo). A maior alteragdo foi o
prolongado beijo final entre Chaplin e Georgia Hale, modificado para um
final mais casto em que eles simplesmente andam de mios dadas.
(ROBINSON, [1985] 2011, p. 527).

Deixando de lado no momento alguns detalhes sobre as alteragdes ocorridas na
segunda versdo, € significativo observar a participagao efetiva do diretor na produgdo dessa
versao, também enfatizada no discurso de Robinson. Apesar de obviamente ndo agir sozinho,
contando com a ajuda de outros profissionais, o cineasta esteve sempre na linha de frente da
criacdo, tal como na composi¢do da trilha sonora. Quando ndo criava, atuava na supervisao
dos outros profissionais envolvidos.

Antes de iniciarmos nossa discussdo, € importante refletirmos um pouco sobre essa
sequéncia de filmes. Pode-se observar que a relagdo de Chaplin com o uso do som e mesmo
das falas nas obras é bastante complexa, e podemos afirmar que é até mais complexa que a
visdo comum sobre essa relacdo faz crer. Quando pensamos no intervalo entre o surgimento
do cinema sonoro (1927) e o primeiro filme totalmente falado do diretor (1940), contamos
longos 13 anos, o que de fato é um longo tempo, mesmo para os padrdes da época. No
entanto, € nosso comentdrio acima sobre as obras o demonstra, durante esse periodo Chaplin
nido deixou simplesmente os sons e falas de lado, ja que esses elementos seguiram uma
adog¢ado gradual pelo cineasta. Isso mostra que o diretor, apesar de posicionar-se inicialmente
contra, ndo era ignorante das novas possibilidades advindas com a utilizacdo do som e das
falas nos filmes. Como o autor John Fawell (2014, p. 114) argumenta, mesmo que Chaplin
tenha inicialmente resistido a esses novos recursos, seus dois filmes intermedidrios, que os
utilizam de alguma forma (Luzes da Cidade [City Lights] e Tempos Modernos [Modern
Times]), mostram que ele se aproximou dessa nova tecnologia com um senso de inovagao e
originalidade. O autor chega a comentar a ironia contida no fato de um dos maiores diretores
do cinema mudo ter realizado dois dos mais inovadores usos do som da histéria (referindo-se
a cena da inauguracdo da estatua em Luzes da Cidade [City Lights] e ao “alemao” de Hinkel
em O Grande Ditador [The Great Dictator]). Os efeitos bastante positivos alcangados nessas
obras “intermedidrias”, como os exemplos acima mostram, tanto nas musicas, quanto nos

efeitos sonoros € mesmo nas falas, apontam para essa consciéncia e visao critica de Chaplin.
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CAPITULO 2- EM BUSCA DE DEFINICOES

2.1 Traduzindo o siléncio

Neste capitulo retornamos ao nosso objeto de pesquisa, o filme Em Busca do Ouro
(The Gold Rush), em suas versdes “muda”, de 1925, e “falada”, de 1942. Procuramos discutir,
em um primeiro momento, o que seriam esse processo e produto oriundos da atividade de
Chaplin, sob a perspectiva dos Estudos de Traducdo. A seguir abordamos algumas teorias
sobre o conceito de Adaptacdo, além os limites e pontos de encontro entre traducdo e
adaptacgdo, buscando entender o que acontece nessa “‘versdo” da obra cinematogréfica.

No entanto, antes de iniciar a discussdo, devemos lembrar o cardter especifico e
peculiar de nosso objeto de estudo. Neste estudo, temos um objeto audiovisual, formado por
multiplas linguagens (e uma predominéncia de elementos visuais, a0 menos na versao muda).
Obviamente, quando partimos do pressuposto de que a atividade de Chaplin corresponderia a
uma atividade tradutdria, e o seu produto, a uma traducdo, ndo estamos nos referindo a
qualquer tipo de traducdo, e nem ao que seria a tradu¢do em sentido mais comum, a traducdo
entre linguas. Outra abordagem da tradugdo, que vd além dos limites das linguas, faz-se
necesséria'®.

Nesse sentido, o linguista russo Roman Jakobson (JAKOBSON, 1959, pp.64-65) foi
um dos pioneiros, ao propor uma divisao entre trés tipos diferentes de traducdo: a tradugdo
intralingual (“interpretacdo de signos verbais por meio de outros signos da mesma lingua”); a
interlingual (“interpretacdo dos signos verbais por meio de alguma outra lingua”); e a
intersemidtica (“interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos ndo
verbais”). A tradugdo interlingual corresponde a traducao propriamente dita, disseminada pelo
senso comum, de certa forma discutida e ensinada em universidades, e de longe a recebedora
da maior quantidade de estudos entre as trés variedades propostas pelo autor. A traducdo
intralingual, que ocorre nos limites de uma unica lingua, é de forma geral considerada mais
como simplesmente interpretacdo, ou mesmo o popular “dizer com outras palavras”. No
entanto, apesar da diferenca entre intralingual e interlingual, ambas ainda se at€ém, como o
proprio nome diz, aos limites das linguas, envolvendo, em outras palavras, o que seria uma

linguagem verbal. Essa restricdo da tradug@o a lingua ndo ocorre no terceiro tipo comentado

' Desse modo, esta dissertacio adota algumas escolhas teéricas que trazem contribui¢des para a discussdo,
algumas um pouco mais préximas do objeto do que outras. De certo modo, todas as abordagens incluem, a seu
modo, pontos de maior proximidade e outros mais contrdrios a determinadas definicdes do(s) objeto(s), o que é
positivo, pois mostra que a multiplicidade de linguagens da(s) obra(s) se reflete em possibilidades também
multiplas de discussdo.
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por Jakobson, a denominada traducdo intersemidtica. Quando o autor menciona ‘“‘sistemas de
signos ndo verbais”, aponta para a existéncia de uma traducdo que aborde linguagens outras
que nao simplesmente as verbais. Além disso, se invertida a ordem dos termos da definicao
do autor, como “a interpretacdo de signos nao verbais por meio de sistemas de signos
verbais”, veremos que a traducdo intersemiética pode apresentar afinidades fortes com o
objeto central desta dissertacdo, o filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush) e sua traducao.

Pensemos no préprio objeto da pesquisa, refletindo sobre essa atividade de um
possivel tradutor Chaplin. O criador, ao acrescentar as suas falas no filme, através do dudio
sincronizado (inexistente na primeira versdo), apresenta-nos um material verbal que dialoga
com os materiais primeiros do filme, representados, sobretudo, pela imagem. Nesse sentido,
pode-se dizer que Chaplin realiza, mesmo que de forma peculiar, uma interpretacao dos
signos nao verbais originais por meio de signos verbais. Assim, o autor traduziria o filme
“mudo”, essencialmente imagético. E essa traducio, de acordo com a conceituagdo discutida
acima, seria uma tradugdo intersemiotica.

No entanto, € importante constatar que essa caracterizacdo da primeira versao do filme
como “essencialmente imagética” pode ocultar algumas caracteristicas concretas presentes
nesse filme, e de modo geral em toda a fase mais madura do cinema silencioso.
Principalmente o fato de j4 contar com a presenca em seu material de fato'’ de elementos
verbais, no caso sob a forma escrita, através das chamadas cartelas explicativas ou intertitulos.
Os intertitulos sdo legendas, mais comuns nessa fase do cinema silencioso (mas nao
exclusivas dela), geralmente presentes sobre um fundo negro e inseridas entre as sequéncias
filmadas, que possuiam fungdes diversas, como dirigir o espectador entre os significados
possiveis da imagem, nomear personagens e lugares, transmitir o didlogo, contribuir para a
constru¢do do mundo ficcional etc. (GAUDREAULT e JOST, ([2005] 2009), pp. 92-93).
Desse modo, podemos ver que o cinema silencioso (e em sentido mais amplo posteriormente,
o cinema sonoro/falado), apesar de se apoiar bastante na imagem, j4 apresentava uma
presenca razodvel de elementos verbais, que ndo deve ser menosprezada. Essa presenca
aponta para a complexidade da “midia cinema” (ou de sua forma silenciosa), que influencia
em nossa propria discussao sobre a passagem para a segunda versao.

Essa caracteristica de certo hibridismo do cinema silencioso pode ser pensada com
relacdo a um conceito relativamente recente, abordado de modos diversos em uma gama

variada de campos de estudo: a intermidialidade: “Como conceito, ‘intermidialidade’ implica

'> 0 que diferenciaria essa presenca da verbalizagdo realizada ao vivo por comentadores, que ndo era integrada
do mesmo modo a unidade do filme (a fun¢do do comentador é comentada melhor posteriormente neste estudo).
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todos os tipos de inter-relacio e interacdo entre midias; uma metifora frequentemente
aplicada a esses processos fala de ‘cruzar as fronteiras’ que separam as midias”. (CLUVER,
2011, p. 9). Desse modo, a intermidialidade abrange todos os contatos e didlogos entre
midias, que podem se manifestar de formas multiplas e em varios contextos. Como Cliiver
discute, a propria definicdo de midia pode ser um tanto problemadtica, incluindo as
classificacoes de cada tipo de midia e a inclusdo dos “textos” ou produtos dentro dos tipos
especificos. Além disso, Irina Rajewsky ([2010] 2012) argumenta que tanto a conceituagio e
defini¢dao de cada midia individual quanto o estabelecimento de fronteiras entre as midias sao
marcados por um cardter de construto e de convencdo (o que ndo invalidaria a importancia
concedida ao estabelecimento de fronteiras entre as midias, nem a consideracdo de
caracteristicas materiais e operacionais que ajudariam na sua diferenciacio e especificacdo).
Esta dissertacdo, ao invés de tecer grandes consideracdes sobre a ideia de midia e suas
possibilidades, parte do pressuposto de que o objeto da pesquisa, um filme, pertence a midia
cinema, um tipo relativamente estabilizado de midia (mesmo considerando mudancas na
exibicdo e recepcdo dos filmes, por exemplo), ja estabelecido e marcado por esse carater
convencional, que influencia as suas produgdes; além disso, o cinema € caracterizado sem
grandes problemas como midia pelo préprio Cliiver. (2011, p. 16).

O autor aborda também uma divisdo da intermidialidade, proposta inicialmente por
Irina Rajewski ([2010] 2012), em trés subcategorias. Elas sdo: combinacdo de midias;
referéncias intermididticas e a transposi¢do mididtica. As referéncias intermididticas se
referem a “textos de uma midia s6 (...) que citam ou evocam de maneiras muito variadas e
pelos mais diversos motivos e objetivos, textos especificos ou qualidades genéricas de uma
outra midia”. (CLUVER, 2011, p. 17). Nesse caso, o cruzamento de midias se d4 de maneira
indireta, como uma sugestao, ja que apenas uma configuracao mididtica é de fato “utilizada”:
“com recurso aos meios e instrumentos exclusivos de uma midia, realiza-se a tematizagao, a
evocagdo ou (...) a simulacdo de elementos e/ou estruturas peculiares a outra midia
convencionalmente distinta”. (RAJEWSKY, [2010] 2012, p. 62). A transposi¢do mididtica se
aproxima de um conceito que serd abordado nesta pesquisa, o de adaptagdo. Por isso, a
discussao dessa forma de intermidialidade serd deixada para mais adiante, na préxima secao
deste capitulo. A subcategoria que nos resta, e que destacamos neste momento, € a da
combinacdo de midias. Ela envolve a mistura e didlogo entre midias presente em
determinados produtos mididticos. Diferentemente das referéncias intermididticas, na
combinacdo de midias duas ou mais midias participam de maneira direta e concreta de

determinada configuracdo. (RAJEWSKY, [2010] 2012, pp. 59-60). Essa combina¢do pode
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estar presente um texto individual especifico, fendmeno chamado por Cliiver (2011) de
multimidialidade. Também pode indicar a presenca de varias midias dentro de toda uma midia
em um sentido mais geral, fendbmeno chamado de plurimidialidade. Entre as midias
plurimididticas, uma das destacadas por Cliiver é o préprio cinema (p. 17). Desse modo, na
concepgdo do autor, a midia cinema seria formada por um conjunto de midias.

Voltemos a discuss@o sobre os intertitulos no cinema mudo. Podemos dizer que, nesse
contexto, haveria a combinacdo de pelo menos duas midias, que dialogam entre si e
colaboram para a formagdo do filme: a midia escrita, representada principalmente pelos
intertituloslé, e a imagem em movimento”, que caracteriza os filmes. Como dito
anteriormente, os intertitulos apresentam funcdes importantes no cinema silencioso,
relacionados principalmente ao oferecimento de informacdes que a imagem ou ndo fornece,
ou fornece com ambiguidades. Desse modo, é importante destacarmos que, se a passagem da
primeira a segunda versdo implica a retirada dos intertitulos, esse processo € bastante
complexo e cheio de facetas. Poderiamos entender, em um olhar mais superficial, que haveria
uma substituicdo dos intertitulos pelos materiais sonoros, sobretudo a fala de Chaplin. De
fato, que uma das fungdes da fala seria realmente “cobrir” esse buraco deixado pela retirada
das cartelas. Como observado, as cartelas desempenham um papel importante, e, se elas sdo
retiradas, a sua funcdo deve ser retomada de algum modo. No entanto, é importante
destacarmos que a presencga da fala de Chaplin ndo se resume a essa substitui¢do: ela ocupa
um espago bem mais amplo. E podemos afirmar isso pensando em dois lados importantes
dessa passagem. Em primeiro lugar, a fala do cineasta ultrapassa o contetido dos intertitulos:
Chaplin adiciona novas informagdes, rejeita outras; em resumo, o diretor afirma o carater de
uma fung¢do realmente nova exercida por ele com relacdo a essa obra. Em segundo lugar, na
passagem da primeira para a segunda versao, e, mais especificamente, dos intertitulos para a
fala, ha uma mudanca substancial: a “transformacao” da escrita para a fala. Cliiver (2011)
chega a separar essas manifestacdes como duas midias distintas: a midia escrita e a verbal,
respectivamente (pp. 12-13). E as mudancas de uma para outra, incluindo diferencas na
materialidade, sdo fundamentais. Uma das transformagdes que podemos destacar estd na

presenca da voz na segunda versdo, que pode apresentar, por exemplo, variagdes de tom,

'® Mas ndo somente, j4 que hd a presenca de textos escritos ao longo de todo o filme, em placas, por exemplo, e
de modo mais notdvel, na carta escrita por Georgia no segundo ato. Como Gaudreault e Jost ([2005] 2009)
mostram, a presenca desse procedimento de uso da escrita no préprio “mundo ficcional” € comum nos filmes
mudos.

"7 Apesar de Cliiver ndo caracterizar a imagem como midia, mas sim as suas configuracdes, como a pintura e a
fotografia (2011, p.12), penso que a sua manifestagdo especifica como imagem em movimento poderia ser

aproximada ou caracterizada como midia.
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ritmo e velocidade ao longo de sua ocorréncia, elementos ausentes no texto escrito dos
intertitulos. Esses acréscimos e mudangas trazidos com a retirada dos intertitulos e a
introducdo das falas sdo discutidos com mais destaque no proximo capitulo, quando
abordamos alguns exemplos especificos relacionados a fala de Chaplin e os seus efeitos. No
entanto, podemos encerrar esse comentdrio relacionado aos intertitulos reafirmando a
complexidade do processo que leva a segunda versdao de Em Busca do Ouro (The Gold Rush),
assim como do préprio produto, formado por uma reunidao de linguagens e midias, que se
apresentam e dialogam de modos diferentes na primeira e na segunda versao do filme.

Prosseguindo na discussdo tedrica da traducdo intersemidtica, apesar de ter
estabelecido essa classificacdo dos trés tipos de tradugdo, e apesar de conceituar sucintamente
a tradugdo intersemidtica, Jakobson interrompe a discussao nesse ponto e ndo aborda mais
essa variedade de traducdo. Embora tenha o mérito de apresentar a tradugdo intersemidtica, a
discussdo posterior da tradu¢do empreendida pelo autor acaba por se limitar as suas
variedades estritamente verbais, principalmente a traducdo propriamente dita, chamada de
interlingual. Desse modo, para prosseguirmos em nossa discussdo e refletirmos sobre as
possibilidades tedricas desse conceito, devemos partir para outros autores € mesmo outras
abordagens sobre o tema.

Nesse sentido, a obra de Julio Plaza, simplesmente intitulada Traducdo Intersemidtica,
pode trazer algumas consideracdes e questionamentos interessantes para a discussdo. Em
primeiro lugar, deve-se destacar que a visdo do autor sobre a tradugdo ja estabelece um
deslocamento com relacdo as visdes mais tradicionais sobre o tema; esse deslocamento &
operado tanto em relacdo a “o qué” € traduzido quanto a “como” € realizada essa tradugdo,
seus modos de fazer e mesmo objetivos:

A operagdo tradutora como transito criativo de linguagens nada tem a ver
com fidelidade, pois ela cria sua propria verdade e uma relagdo fortemente
tramada entre seus diversos momentos, ou seja, entre passado-presente-
futuro, lugar-tempo onde se processa o movimento de transformagdo de
estruturas e eventos. (PLAZA, 2010, p. 1).

Vemos que o autor deixa destacada uma tradugdo entre linguagens, e ndo apenas entre
linguas, o que aponta para seu cardter de traducdo intersemidtica. Além disso, a tradugdo €
definida como “transito criativo” de linguagens, o que mostra a peculiaridade da definicdao de
Plaza. Para o autor, a traducdo, ao invés de buscar uma equivaléncia com relagdo a um
conteddo “original”, buscaria de fato estabelecer modificacdes e mudancas; a tradugdo, mais
que um processo técnico de passagem de sentido, seria uma atividade criativa, criadora, mais

proxima da atividade artistica de modo geral. E, como mencionado anteriormente, € isso que
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de fato ocorre no processo de “traducao” realizado por Chaplin, que deu origem ao filme de
1942. Mais do que apenas buscar uma equivaléncia do “mudo” para o “falado”, o cineasta
realiza um processo de recriacdo, releitura do filme anterior. Desse modo, a perspectiva de
Plaza é util a esta discussdo, ao trazer um olhar que é aberto as mudangas, a criacdo;
lembremos que um dos focos desta dissertacdo € justamente olhar para as mudancas exercidas
durante a atividade de Chaplin. Mais a frente nesta citacdo, Plaza é ainda mais explicito em
sua abordagem, quando diz que a traducdo intersemidtica ndo tem a ver com fidelidade.
Assim, a abordagem do autor se afasta de muito do que poderia se chamar de visao tradicional
de traducdo. A traducdo ndo deve ser fiel, deve criar, modificar seu objeto, como
consequéncia, poder-se-ia dizer: deve criar um novo objeto.

Plaza, em sua cita¢do, também apresenta uma relacao entre as historicidades presente
na tradugdo intersemidtica. A traducdo (ndo apenas a intersemidtica, deve-se ressaltar)
estabeleceria essa relacdo entre os diversos tempos referentes ao processo. Um passado da
obra primeira, um “presente” do préprio ato de tradugdo, e um futuro da experiéncia de
possiveis leitores (no caso, espectadores), futuro esse que pode continuar indefinidamente'®.
Mas, ao mesmo tempo, as temporalidades podem se deslocar: o tempo futuro do leitor pode se
tornar um tempo presente, quando € realizada uma nova tradugo, e um antigo presente pode
agora virar passado de uma obra traduzida... Essa cadeia de relacdes, em constante
movimento, envolve a0 mesmo tempo o processo € o produto da tradugdo, eliminando um
suposto cardter estatico e estanque do produto em favor da existéncia um “processo” que nao
termina com esse “produto”. Com relacdo mais especificamente ao nosso objeto, o filme Em
Busca do Ouro (The Gold Rush), e ao olhar que buscamos estabelecer em direcdo a ele, o que
¢ mais importante dessa consideracdo de Julio Plaza é o destaque dado aos varios
“momentos” do processo da traducdo; pode-se dizer, ao didlogo que se realiza
ininterruptamente entre a obra primeira, o ato de traducdo em si, o tradutor, € mesmo o
publico.

Esse termo “didlogo” é importante para o objeto desta pesquisa. A primeira vista, ja é
notdria a distancia temporal entre as duas versoes, de dezessete anos'’. Essa distancia se torna

ainda mais significativa quando observamos que nesse periodo ocorreu uma das mudancgas

'® Além disso, como Claus Cliiver argumenta, “entre a producdo de textos e sua recepgdo, podem existir até
mesmo grandes distdncias de tempo e espaco, e textos produzidos em épocas e/ou culturas diferentes serdo
recebidos de formas diferentes e as inacessiveis ao publico-alvo original. Textos podem mudar no tempo”.
(CLUVER, 2011, p 20).

Se considerarmos o contexto contemporéneo, caracterizado pela velocidade nas comunica¢des e muitas vezes
também nas tradugdes, quando muitas obras literdrias de maior apelo comercial vém a publico simultaneamente
(ou quase) na lingua primeira e em versdes traduzidas, essa distancia fica mais clara.
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mais importantes do cinema, ja discutida nesta dissertacdo, a passagem do cinema silencioso
para o sonoro ou falado. Desse modo, temos aqui o didlogo entre duas formas de fazer
cinema, podemos dizer, entre dois cinemas. Mas as relagdes vao além. Temos o didlogo entre
duas temporalidades no sentido mais estrito, incluindo-se a passagem pelo crack da Bolsa de
Valores de Nova York em 1929 e o inicio da Segunda Guerra Mundial, fatos cruciais para a
histéria moderna, e abordados, respectivamente, em Tempos Modernos (Modern Times) e O
Grande Ditador (The Great Dictator). Temos também o didlogo entre “dois Chaplins”, o de
1925 e o de 1942, e aqui podemos considerar a0 mesmo tempo um aumento de sua
popularidade e sua passagem ao cardter mitolégico, mas também a j4 mencionada perseguicao
ao cineasta. O Chaplin de 1942 era um homem ja atacado, investigado, vigiado; suas
incursdes na politica ndo atraiam uma simpatia unanime das pessoas. Ao mesmo tempo em
que o diretor sentia que era necessario posicionar-se frente aos problemas e dilemas de seu
tempo, e assim o fez, esse posicionamento lhe causaria a saida do pais em que conseguira
fama, fortuna e reconhecimento. O Chaplin de 1942 apresentava uma maior consciéncia de
sua arte, era mais autbnomo em relacdo a industria do cinema, através de novas fungdes
ocupadas (como a composicdo das trilhas sonoras), exercendo, em consequéncia, mais
controle de sua prépria obra. Todos esses didlogos sdo importantes e trazem alguns subsidios
para interpretarmos a segunda versdo do filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush). Essa
segunda versdo, que pode ser vista como uma recriacdo da primeira, ou ainda, apds essas
consideragdes historicas, como uma atualizagcdo, traz inimeros questionamentos € aponta
para relagdes complexas, at€é mesmo contraditérias, entre um cineasta, sua obra, seus tempos
“modernos” e 0 modo como o pai de Carlitos era visto pela sua sociedade e por seu publico.

Essas consideracdes de Plaza sobre a tradugdo intersemiética sdo bastante relevantes,
pois além de suas definicdes se relacionarem com o nosso objeto de pesquisa, podem
possibilitar outras reflexdes sobre o produto e o processo de traducao envolvido. No entanto,
a0 mesmo tempo, a perspectiva tedrica principal a qual o autor se vincula, que serve de base
para muitos desenvolvimentos posteriores de sua obra, ndo parece muito frutifera para a
discussdo que pretendemos realizar nesta dissertagdo. Essa “inadequacdo” se d4, sobretudo,
em um sentido mais metodolégico e analitico, quando pensamos em como ‘“‘trabalhar” com o
objeto de pesquisa, como ler e interpretar seus elementos mais destacados. Essa
“inadequacdo”, inclusive, nos leva a pensar em novas formas de considerar esse objeto e,
além disso, em novas formas de discuti-lo e analisa-lo.

Julio Plaza adota em sua obra, fundamentalmente, a perspectiva da Semidtica, através

da vertente criada e difundida pelo tedrico americano Charles Sanders Peirce. E pensamos que
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€ justamente nesse ponto que reside o “problema”. A semidtica busca ser uma ciéncia que
pretende discutir e estudar os signos. Estes sdo considerados como “algo que, sob certo
aspecto, representa alguma coisa para alguém” (PLAZA, 2010, p. 21). Ela busca abranger
todos os tipos de signos, € ndo apenas um, como faz a linguistica (com o signo verbal). De
fato, pode-se considerar que a semiltica abrangeria também a linguagem verbal, que
constituiria um dos vdérios tipos de signos. A partir dessa consideracdo mais geral, Peirce
estabelece inimeras divisdes e classificagdes para o seu objeto, a comecar pela cldssica
divisdo entre icone, indice e simbolo. A semidtica, sendo uma ciéncia “dos signos”,
claramente apresenta ligagcdes com a tradugdo intersemidtica, como a sua propria
denominacdo indica, e a sua utilizagdo por Plaza como referencial tedrico € bastante
compreensivel. No entanto, a semidtica peirciana, para além dessa possibilidade de leitura das
linguagens existentes (verbais, plasticas, musicais etc.), € estruturada de maneira formalista,
diferindo das propostas e escolhas centrais desta pesquisa. Com isso ndo queremos dizer que
ela ndo possa ser usada para a andlise e discussdo de obras de arte, incluindo cinematogréficas
(e ela é de fato utilizada) e mesmo o filme objeto desta pesquisa; trata-se de uma opgao
tedrica vélida e sustentdvel. Porém, considerando as opcdes de pesquisa desta dissertagdo,
incluindo a leitura que estamos empreendendo e o olhar com que estamos operando, julgamos
que a utilizacdo de outros campos e perspectivas tedricas talvez seja mais interessante para
realizar a discussdo de um objeto tdo rico, complexo e contraditério como o0 nosso.

Desse modo, temos uma situagdo um tanto quanto curiosa: por um lado, o estatuto do
processo e produto da atividade de Chaplin como traducdo intersemidtica pode ser
considerado valido e possivel, e algumas reflexdes oriundas dessa perspectiva podem
proporcionar elementos importantes para a leitura de nosso objeto; por outro, parece que essa
perspectiva também apresenta limites, ao menos para o tipo de discussdo que pretendemos
realizar. Assim, sdo necessdrias outras formas de ver o processo € o produto de nossa
pesquisa, relacionados ao filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush); formas essas que ndo
precisam necessariamente negar o estatuto do objeto até entdo apresentado, mas busquem,
através de novos conceitos e abordagens, compreender melhor e de maneira mais ampla o que
se passa, e proporcionando uma leitura que leve em conta suas especificidades e
peculiaridades. Nesse sentido, os estudos sobre a adaptacio podem trazer importantes

contribuicoes.

2.2 Adaptando-se e apropriando-se
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Com isso, damos agora alguns passos a mais em nossa tentativa de discutir o estatuto
do objeto desta pesquisa. Ao mesmo tempo em que ainda, de certo modo, inseridas nos
Estudos de Tradugdo, as pesquisas relacionadas a Adapta¢do abrem novas perspectivas para
determinadas reflexdes (incluindo-se a presente). A abordagem majoritariamente verbal das
discussdes sobre tradugdo € substituida por um olhar mais abrangente, que considera as outras
linguagens presentes nas producdes € mesmo o seu carater (multi)midiatico.

As contribuicgdes tedricas da pensadora estadunidense Linda Hutcheon, nesse sentido,
podem colaborar para a nossa reflexdo. Hutcheon, estudiosa de temas contemporaneos, como
a pdés-modernidade e a intertextualidade, aborda a adaptacio em uma obra inteiramente
dedicada ao tema, a qual serd discutida em alguns de seus aspectos a seguir e serd retomada
em secoOes posteriores deste trabalho.

Na obra Uma teoria da adaptacdo ([2011] 2013), a autora traz um estudo bastante
abrangente e sistemdtico do tema Adaptacdo; a obra, inclusive, é organizada em torno de
algumas questdes mais conceituais e didaticas sobre o tema, como “o que é adaptacdo”,
“quem € o adaptador”, “como se da”, “por que sdo feitas adaptacdes”, entre outros
questionamentos. Primeiramente, observemos como a autora define a adaptacdo, qual € o

estatuto dado a esse processo.

Em resumo, a adaptacdo pode ser descrita do seguinte modo:

- Uma transposi¢@o declarada de uma ou mais obras reconheciveis;

- Um ato criativo e interpretativo de apropriagdo/recuperacio;

- Um engajamento intertextual extensivo com a obra adaptada.

Assim, a adaptag@o ¢ uma derivacdo que nao € derivativa, uma segunda obra
que nio ¢ secunddria — ela € sua prépria coisa palimpséstica. (HUTCHEON,
[2011] 2013, p. 30, destaque da autora).

Além disso, Hutcheon (p. 29) deixa claro que o termo adaptacdo pode se referir tanto
ao processo envolvido quando ao produto resultante. Desse modo, as consideracdes da autora
dialogam com as nossas intencdes com relacdo ao objeto desta pesquisa, no sentido de pensar
tanto no processo quanto no produto da atividade de Chaplin. Mas o que seriam, entdo, esse
processo e produto da adapta¢do? Reflitamos um pouco sobre a definicdo da autora.

Em primeiro lugar, a adaptacdo € vista como transposi¢do declarada; a principio, a
tradug¢do também pode ser classificada desse modo. No entanto, nas palavras de Linda ndo ha
a énfase na questdo linguistica (de um ‘“contetido semantico” que seria transposto para outra
lingua, de acordo com uma abordagem mais “tradicional” de traducdo), o que diferencia um
pouco a sua abordagem. A obra, pensada pela autora mais como uma totalidade complexa de
linguagens e meios de expressdo, € aqui considerada. Em segundo lugar, ela ¢ um ato criativo

de recuperagdo/apropriacdo. Nesse ponto, assim como em Plaza (2010), a questio da
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criatividade € valorizada, ao contrario de uma suposta fidelidade a obra primeira. Ao definir a
adaptacdo em termos de criatividade e interpretacdo, a autora a situa de modo mais efetivo em
sua liberdade e criagdo com relagao a obra primeira.

Em seguida € mencionado que a adaptac@o seria um ato de apropriagao/recuperacao.
Desse modo, ela ocupa uma posi¢do complexa, podendo ser, a0 mesmo tempo, uma espécie
de atualizacdo respeitosa de uma obra, mas também realizando uma releitura, que nunca € a
mesma e que pode implicar dimensdes criticas € mesmo combativas em relacio a obra
primeira.

Por fim, a autora diz que a adaptacdo seria um engajamento intertextual extensivo.
Esse didlogo com a obra primeira envolveria entdo uma dimensdo intertextual, que
comentaremos um pouco mais abaixo. Além disso, € importante destacar o fato de ser uma
acdo que abarca a obra de forma extensiva, ou seja, na visdo da autora, a adaptacdo ocorreria
apenas em casos que, de alguma forma, se relacionem a uma “totalidade” da obra primeira.
Obviamente, isso ndo significa que a adaptacdo deva de algum modo capturar todos os
elementos da primeira producdo, o que implicaria uma nog¢do de fidelidade da qual a autora
mesma se distancia. O cardter extensivo da adaptacdo se contrapde a determinados
procedimentos que retomam apenas trechos de obras, por exemplo, os samplers, que
consistem no uso de pequenos segmentos, geralmente instrumentais, de determinadas musicas
em outras.

Hutcheon retoma, no fim da citagcdo acima, essa condi¢do complexa € mesmo
contraditoria da adaptacao, de ser uma obra que vem de alguma anterior, € que, portanto, seria
secunddria, mas que ao mesmo tempo estabelece uma posi¢do de relativa independéncia, uma
espécie de pedra no meio do caminho de qualquer teorizagdo. E termina dizendo que a
adaptagdo seria sua prépria coisa palimpséstica. Essa visao da adaptacdo se relaciona com a
propria perspectiva da autora, ligada aos estudos de intertextualidade. A consideragdo da
intertextualidade pressupde que os textos, além de suas unidades textuais fechadas, seriam
constituidos de indmeros outros textos ou marcas de outros textos anteriores, em uma rede de
citagdes praticamente infinita. Ou, em uma referéncia mais especifica ao cinema:

Em um sentido bem real, textos t€m vida prépria, possibilitando, inspirando
e gerando outros. Filmes geram filmes. (...) Todos os filmes se inserem em
uma heranca cultural compartilhada e surgem de uma rede de formas
expressivas e de materiais j4 existentes. A intertextualidade ndo € um roubo
— € o estado inevitdvel de toda a arte. Qualquer filme se baseia no que foi
feito anteriormente. (EDGAR-HUNT, MARLAND e RAWLE, [2010] 2013,
pp- 70-71).
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Desse modo, de acordo com essa perspectiva, a intertextualidade seria uma condicao
de qualquer arte, incluindo o cinema. No entanto, é importante destacar a especificidade da
adaptacdo nesse sentido. Na adaptacdo, essa caracteristica intertextual ficaria ainda mais
evidente, de certo modo participando explicitamente da criacdo da nova obra e, além disso,
também influenciando de modo mais ativo na prépria recep¢do do publico (como se discutird
melhor mais adiante).

Apés essas consideragdes, retornamos a ideia de palimpsesto, que, em uma
conceituagdo simples, pode ser definido como um texto que, de alguma forma, foi escrito
sobre o material que ja continha um texto anterior e sobre o préprio texto anterior. Desse
modo, o palimpsesto pressupde a existéncia de um material construido “em camadas”,
caracterizado pela existéncia de textos anteriores incrustados em sua prépria matéria. A ideia
de palimpsesto existe contemporaneamente nas artes para se referir a materiais cuja
constru¢cdo envolve essa presenga de camadas, ou mesmo de colagens de materiais distintos,
que de alguma forma se envolvem e se relacionam na constituicdo de uma “totalidade” que
faria uma obra.

O que ¢ interessante nessa visdo da adaptacdo como “coisa palimpséstica” para esta
dissertacdo € que essa concep¢do pode ser relacionada de modo muito produtivo com a
“traducdo/adaptacdo” de Chaplin no filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush). Devemos
lembrar que Chaplin ndo refez o filme “do zero” em sua segunda versdo. Através de
determinados procedimentos como o acréscimo de sons e falas, em conjunto com uma
“montagem da montagem”, ele chegou a produc¢do que todos conheceram em 1942. E esses
procedimentos foram realizados sobre a produgdo anterior, j4 existente; tomando-se a
metafora do palimpsesto, houve uma escrita em cima de outra escrita, anterior e ja
estabilizada. Mesmo os procedimentos de edi¢do, apesar de ndo constituirem exatamente
acréscimos, ocorreram com base em uma obra anterior (portanto, ja editada anteriormente).
Desse modo, a adaptacdo de Chaplin, nessa perspectiva, apresenta um carater fortemente
palimpséstico, como uma colagem feita pelo cineasta sobre um texto antigo. E importante
destacar que esse texto antigo de Chaplin (assim como no palimpsesto) ndo € inteiramente
apagado ou ocultado. Ele estd presente e de forma bastante concreta: visualmente. Com isso,
podemos até mesmo dizer que essa “lembranca” ou “camada” anterior, de 1925, impde a
existéncia simultanea, nessa segunda versdao do filme, de dois “momentos” ou presencas
distintas, dialogando constantemente: O filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush) mudo, de

1925, e a sua nova versdo, de 1942, incrustada, colada, inscrita na anterior.
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Prosseguindo na discussdo, a autora traz algumas contribui¢des interessantes, ao
comentar também sobre o que ndo seria adaptacdo: “a definicdo de adaptacdo como
revisitacdo anunciada, extensiva e deliberada de uma obra de arte em particular, de fato,
consegue estabelecer alguns limites” (HUTCHEON, [2011] 2013, p. 225). Assim, por
exemplo, na visdo da autora “rdpidas alusdes intertextuais a outras obras ou regravacgoes de
fragmentos musicais nao seriam adaptacdes”. (pp. 225-226).

Nao € intencdo deste estudo criar fronteiras demasiado rigidas com relacdo a o que
seria ou nao adaptacdo, nem, como consequéncia, fechar o conceito de adaptacdo de tal modo
que a inclusdo que qualquer produto cultural, devido a variados motivos ou especificidades,
apresentaria problemas ou se tornaria até mesmo invidvel. Uma das grandes contribuigdes da
obra de Hutcheon estd concentrada justamente no sentido oposto desse fechamento: na
caracterizacdo da adaptacdo pela sua abertura a criacdo e ao estabelecimento de novos
elementos e didlogos em relagdo a obra primeira.

No entanto, mesmo com nossa intencdo de uma abertura no lugar de um fechamento
do conceito, essas consideragdes sobre o que nao seria uma adaptacao podem ser consideradas
interessantes ao menos por reafirmar algumas caracteristicas que a constituem enquanto
processo e produto: o seu cardter anunciado, extensivo e deliberado. Caracteristicas que estao
presentes no filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush), em uma atividade de adaptacao de
Chaplin que abarca a totalidade da obra e se manifesta explicitamente como revisitacdo da
primeira®”.

Apo6s essas consideragdes, pode-se observar que Linda Hutcheon tenta estabelecer
uma conceituagdo abrangente relativa a esse tema. Em um primeiro momento, podemos notar
que, mais do que uma completa negacao ou reformulacdo em relacdo as discussdes sobre a
tradugdo, essa abordagem traz um olhar mais amplo sobre as questdes, fruto talvez das
perspectivas que orientam e servem de base para a pesquisadora, que ultrapassam a barreira
da lingua em direcdo a questdes mais mididticas e abertas a outras artes além das
predominantemente verbais.

Ja que a adaptacdo nao enfoca necessariamente ou predominantemente o que seria a
linguagem verbal, que é o “material” considerado geralmente na tradugdo, o que seria, entao,
adaptado? Hutcheon responde a questao:

A maioria das teorias da adaptacdo presume (...) que a histéria é o
denominador comum, ntcleo do que € transposto para outras midias e
géneros, cada qual trabalhando em diferentes vias formais e, eu

20 . ~ s . . , o 4. .
Essa caracterizacio explicita como releitura realizada pela obra serd observada melhor no inicio do capitulo
trés.
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acrescentaria, através de diferentes modos de engajamento — contar, mostrar
ou interagir. A adaptacdo buscaria, em linhas gerais, ‘equivaléncias’ em
diferentes sistemas de signos para os vdarios elementos da histdria: temas,
eventos, mundo, personagens, motivagdes, pontos de vista, consequéncias,
contextos, simbolos, imagens e assim por diante. (HUTCHEON, [2011],
2013, p. 32).

A historia seria, segundo a perspectiva da autora, o elemento principal levado em
consideragdo nas adaptagdes. Devemos considerar aqui, no entanto, que essa definicdo €
vélida apenas para as obras que apresentem determinada caracteristica narrativa. No caso da
adaptacdo de um poema para uma musica, por exemplo, essa consideracdo pode ser mais
problemadtica. Além disso, o fato de a histdria ser, nessa concepg¢ao, o elemento central a ser
“levado” de uma determinada midia para outra, por exemplo, ndo quer dizer que a historia
deva ser copiada ou transladada de maneira exata no processo da adaptacdo (o que seria
impossivel, deve-se mencionar). O préprio fato de determinada histéria em determinada midia
passar pelo processo de adaptagdo ja implica, na abordagem de Hutcheon, que a obra
adaptada, incluindo-se a histdria, sofrerd mudancas.

De qualquer modo, essa ideia € ttil no caso dos nossos objetos de pesquisa. No
primeiro objeto, o filme mudo, Chaplin nos traz uma histéria através, sobretudo, do uso de
imagens em movimento, organizadas e apresentadas pela linguagem cinematografica. No
segundo, a versdo “falada”, essa historia é trazida também com o auxilio de elementos
sonoros’': efeitos, musica e falas. A jornada do explorador Carlitos, que parte em busca do
ouro e o0 encontra, assim como um romance, seria adaptada de um filme para o outro, e assim
como foi dito acima e se verd melhor no préximo capitulo, as mudancas ocorreriam até
mesmo na histéria do filme.

Quando apresenta a consideracdo da centralidade das historias nas adaptagdes, a autora
acaba por introduzir um conceito bastante importante para a sua compreensdo, que colabora
para uma visd@o mais ampla da adaptacdo e sua recep¢ao pelo publico. Trata-se da ideia dos
modos de engajamento. O termo se refere aos modos como as adaptagdes trabalham com as
histérias base e geram a imersdo/interacdo/engajamento das pessoas com essas historias. A
ideia de modos de engajamento pressupde, entdo, uma consideracdo sobre as formas de
“participagdo” do publico com relacdo ao texto, incluindo as diferencas e especificidades
dessas interacdes. Os modos seriam trés: “como as adaptacdes fazem as pessoas contar,

mostrar ou interagir com as histérias” (p. 47). Assim, os modos contar (principalmente

! Elementos de certo modo ausentes da linguagem cinematografica dos filmes mudos (a0 menos quando se
pensa no som gravado e reproduzido em conjunto com a imagem, ausente nessa forma de cinema), mas
constituintes da linguagem dos filmes sonoros/falados.
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livros), mostrar (como filmes, pecas de teatro) e interagir (como videogames, textos
interativos) representariam formas distintas através das quais a adaptagdo se relaciona com o
publico e o publico com as adaptagdes. A autora comenta sobre os modos contar € mostrar:

No modo contar (...) nosso engajamento come¢a no campo da imaginagao,
que ¢ simultaneamente controlado pelas palavras selecionadas, que
conduzem o texto, e liberado dos limites impostos pelo auditivo ou visual.
No6s ndo apenas podemos parar a leitura a qualquer momento, como
seguramos o livro em nossas mdos e sentimos e vemos quanto da leitura
ainda falta para ler; de resto, podemos reler ou pular passagens. Mas com a
travessia para o modo mostrar, como em filmes ou adaptagcOes teatrais,
somos capturados por uma histéria inexordvel, que segue sempre adiante.
Além disso, passamos da imaginacdo para o dominio da percep¢do direta,
com sua mistura tanto de detalhe quanto de foco mais amplo. O modo
performativo nos ensina que a linguagem ndo € a tnica forma de expressar o
significado ou de relacionar histérias. As representacdes visuais e gestuais
sdo ricas em associacdes complexas; a musica oferece “equivalentes”
auditivos para as emog¢des dos personagens, €, assim, provoca reagdes
afetivas no ptblico; o som, de modo geral, pode acentuar, reforcar, ou até
mesmo contradizer os aspectos visuais e verbais. (...) Contar uma histéria em
palavras, seja oralmente ou no papel, nunca é o mesmo que mostra-la visual
ou auditivamente em quaisquer das vérias midias performativas disponiveis.
(HUTCHEON, [2011] 2013, pp. 48-49).

E com relacgdo ao terceiro modo,

Interagir com uma histéria é também diferente de 1é-la ou vé-la, e ndo
apenas por permitir um tipo de imersdo mais imediata. Tal como numa pega
teatral ou num filme, na realidade virtual ou num jogo de videogame, a
linguagem néo tem de evocar um mundo sozinha; esse mundo estd presente
perante nossos olhos e ouvidos. Mas no modo mostrar nés ndo entramos
fisicamente no mundo para agir dentro dele. (HUTCHEON, [2011] 2013, p.
51).

Essa consideracdo e definicio dos modos de engajamento pela autora € bastante
importante por dois motivos quase opostos. Em primeiro lugar, por apontar a dificuldade
envolvida no processo de adaptacdo, dificuldade que também pode aparecer na tradugdo, de se
lidar possivelmente com dois contextos (o do produto a ser adaptado e o produto resultante da
adaptacdo) em que ndo ha uma relacdo de correspondéncia exata. Isso nos leva a uma segunda
consideragdo: ao mesmo tempo em que hd essa dificuldade, pela falta de correspondéncia,
devido a essa mesma falta podemos dizer que a adaptacdo abre intimeras possibilidades,
talvez ausentes na midia ou no modo de engajamento anterior. A prépria autora segue nessa
direcdo, ao afirmar que “Nenhum modo € inerentemente bom para uma coisa € nao outra;

cada qual tem a sua disposicao diferentes meios de expressdo — midias e géneros — e, portanto,

pode mirar e conquistar certas coisas mais facilmente que outras” (p. 49). Desse modo, a
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adaptacdo pode ser considerada uma atividade de perdas e ganhos, em que as primeiras € 0s
segundos dialogam na formac¢@o de uma obra independente.

E interessante refletirmos um pouco nesse momento sobre como essa definicdo dos
modos de engajamento se comportaria em relacdo ao objeto (ou objetos) desta pesquisa, as
duas versoes do filme Em Busca Do Ouro (The Gold Rush). Podemos pensar: Quais seriam os
modos de engajamento? As versdes pertenceriam aos mesmos modos? Ou mesmo, indo um
pouco além: em que sentido elas poderiam se diferenciar? Pela explicagao de Hutcheon, fica
claro que o modo a que os filmes de uma maneira geral pertencem é o mostrar, caracterizado
por uma percep¢do mais direta que o modo contar e um fluxo inexordvel da narrativa, por
exemplo. Mesmo assim, € facil observarmos que, apesar de ambas as producdes constituirem
filmes, inclusive em um mesmo género (comico) e apresentando uma relativa equivaléncia em
suas narrativas, o comportamento do “mudo” e do “falado” e sua relacdo com o espectador é
sensivelmente diferente. A ponto de considerarmos que, mesmo pertencentes a um mesmo
modo de engajamento, as producdes apresentam configuracdes e especificidades de
engajamento diferentes. Sem querermos trazer conceituagdes definitivas sobre o assunto,
podemos dizer, pelo menos, que a versdo muda (e o cinema mudo de forma geral), de certa
forma, apresenta caracteristicas que a aproximariam mais de um texto a ser lido pelo
espectador, devido a certa liberdade de leitura que a imagem “pura” (com todas as aspas
possiveis) traria em sua apresentacdo. Por outro lado, a adicdo do som, e principalmente da
fala, traria uma aproximagao maior e mais definitiva em dire¢do ao modo mostrar, devido a
um direcionamento mais forte na percepcao do espectador, que agora € “guiado” pela voz de
Charles Chaplin em direcdo a uma interpretagdo mais fixa e determinada do conteudo do
filme. E bastante provdvel que a autora esteja considerando, sobretudo, os filmes falados, sua
forma “definitiva”, quando se refere ao modo mostrar, o que situa os filmes mudos em uma
posicao um pouco diferenciada dentro dos modos de engajamento, como um processo ou uma
travessia em direcdo a algo ainda ndo conhecido na época da primeira versdao do filme (o
cinema falado). Essa caracteristica de “guia” ou limitador da interpretagdo do publico sera
discutida mais detalhadamente no préximo capitulo desta dissertacdo, em que discutimos
possiveis implicacdoes da segunda versdao relacionadas aos sentidos do controle de sua obra
pelo criador, tradutor e adaptador Charles Chaplin.

Uma das ultimas discussdes de Hutcheon abordadas nesta sec¢do refere-se a mais uma
pergunta relacionada a adaptacdo: Quem seria o adaptador? Quando se trata de artes a
principio mais individualizadas, como a literatura e a pintura, a questao se torna mais facil, ja

que geralmente a autoria da adaptag@o se concentra em uma ou poucas maos. No entanto, em
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uma arte coletiva como o cinema, comparada muitas vezes a uma industria, essa questao
ganha contornos diferenciados. Ha intimeras “divisoes do trabalho” na produ¢do de um filme,
e indmeras funcdes que, de alguma forma, colaboram para a criagdo da obra final, em
variados momentos: roteirista, figurinista e cendgrafo, atores, editor/montador, compositor
musical, outros mais e mais... Todos ajudam na criacio da adaptagdo para o filme. No entanto,
“nenhum desses artistas (...) € geralmente considerado o principal adaptador de um filme ou
de uma produgio televisiva.” (HUTCHEON, [2011] 2013, p. 120). Para a autora, apenas um
dos muitos trabalhadores no filme seria o adaptador: “O Rei-Sol, é claro, é o diretor.” (p.
121). O diretor seria, a0 mesmo tempo, o encarregado de uma fun¢do mais criativa e autoral
na producgdo do filme, deixando de alguma forma a sua “marca”, e também o responsavel por
organizar todos os outros profissionais envolvidos na produ¢do cinematografica: “o diretor é
também um gerente, um organizador dos demais artistas nos quais deve confiar para produzir
anova obra”. (p. 121). Desse modo, o diretor, que € autor, gerente e, podemos dizer, maestro,
deve criar e conduzir a adaptacio no filme.

No caso do trabalho de Chaplin, podemos dizer que a sua nomeac¢do ou definicao
como adaptador seria ainda mais explicita e definida, ja que o inglés de certo modo participa
de quase todas as fung¢des citadas acima. Além de diretor, ele € o ator principal, € ndo apenas
1ss0, ja que Carlitos ultrapassa os limites de cada filme, apresentando um cardter mitologico
que apresenta ressonancias até dos dias de hoje. A relacdo entre Carlitos e Chaplin, por sinal,
¢ unica na histéria do cinema. Como Pedro Maciel Guimaraes (2012) aponta, Carlitos é um
personagem que criou o seu autor, e nesse sentido inverte a ldgica tradicional que envolve a
criacdo das estrelas hollywoodianas (que vai do ator, que se torna estrela, para o personagem).
No caso de Carlitos, o personagem se fez e apareceu logo em seu primeiro ano de produgao,
antes de qualquer construcao de um “autor Chaplin”; do mesmo modo, no comeco, a “estrela
Chaplin” foi ocultada pelo mito de Carlitos. Com relacdo a essa diferenca inicial, a essa
supremacia do personagem, Guimaraes diz que “Carlitos nasceu maior que Chaplin e foi
preciso que ele desaparecesse para que seu autor pudesse aparecer”. (GUIMARAES, 2012, p.
141). Pode-se considerar que o Chaplin autor conseguiu aparecer, de fato, antes do fim de
Carlitos, principalmente a partir das suas producdes dos anos 20, época em que, nao por
coincidéncia, o diretor possuia um grande controle sobre as suas producdes. No entanto, sdo
evidentes a presenca e a forca desse personagem, forca essa que pode ser considerada,
inclusive, uma das responsaveis pelo retorno a comédia e a Carlitos no filme Em Busca do
Ouro (The Gold Rush), depois da experiéncia anterior como diretor de um drama sem a sua

atuacdo, como ja mencionado no primeiro capitulo. Essa preponderancia de Carlitos se reflete
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no trabalho filmico como um todo, j4 que hd uma centralizacdo efetiva no personagem,
manifesta inclusive na realizacdo cinematogréfica. Devido a isso podemos dizer, citando um
exemplo, que muitos filmes de Chaplin, principalmente no periodo anterior aos longas-
metragens, apresentam planos gerais e planos americanos (que enquadram Carlitos de corpo
inteiro ou acima dos joelhos, respectivamente22) em grande quantidade, no lugar de planos
mais aproximados e fechados, os chamados close-ups. Isso se da pela necessidade de mostrar
a expressao corporal de Carlitos, representada em sua pantomima (mimica), que se manifesta
“dos pés a cabega” no trabalho do ator, e, por isso, pede muitas vezes um enquadramento do
corpo inteiro na filmagem.

Além dessa presenca de Carlitos na produgdo concreta de Chaplin, ndo podemos
deixar de considerar o impacto sobre sua obra do que poderia ser chamado de imagem de
Carlitos, no sentido de um conjunto de conceitos e caracteristicas atribuidos ao personagem,
conceitos esses que muitas vezes atravessavam e ultrapassavam as obras em dire¢do a uma
concepgao quase mitoldgica do Vagabundo. Conforme Noél Simsolo (2003) discute, a criagdao
e a divulgacdo de uma imagem de Carlitos foram extremamente importantes ao longo da
existéncia do personagem e mesmo depois, nos filmes de Chaplin que ja ndo contavam com a
sua presenca. Essa imagem de Carlitos influenciou significativamente os rumos do cinema de
Chaplin e mesmo a percep¢do do publico com relagdo ao personagem. Essa imagem foi se
transformando ao longo das obras, ganhando contornos mais politicos e uma ligacdo mais
explicita com certa ideia de liberdade, que levou, por exemplo, a valorizacao de Carlitos pelos
artistas surrealistas (p. 39). Com isso, podemos observar como o0 seu personagem principal
ocupou uma posicdo fundamental e exerceu uma influéncia significativa em sua obra. Essa
influéncia, como se verda melhor posteriormente nesta dissertagdo, também € significativa na
producdo da segunda versao de Em Busca do Ouro (The Gold Rush).

A presenca do cineasta em sua obra, no entanto, vai além da sua participagdo como
ator e diretor. Além dessas funcdes e influéncias importantes, Chaplin é também o compositor
da trilha sonora musical, adicionada na segunda versdo e sincronizada com a pelicula
contendo a imagem. E, por fim, apesar de haver chamado um novo editor ou montador (como
ja mencionado na se¢do 1.4), podemos afirmar que o cineasta, como produtor dessa segunda
versdo, inclusive com a sua autoria e a responsabilidade dela decorrente explicitas nos

créditos de abertura”, também detinha o poder e a tultima palavra nessa atividade. Desse

*2 Uma classificagdo, além de conceituagdo, mais completa dos tipos de planos pode ser encontrada em EDGAR-
HUNT, MARLAND e JOST ([2010] 2013).
 Essa apresentacio nos créditos iniciais serd melhor bem discutida no inicio do préximo capitulo.
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modo, vemos que essa sua presenga na obra € consistente e notoria, a ponto de considerarmos
que nenhuma mudanga sem o seu consentimento seria efetuada e adicionada na versdo final
do filme. De certa forma, Chaplin participa até mesmo das fun¢des de cendgrafo e figurinista
(deve ser lembrado que o figurino emblemético de Carlitos € de sua autoria). Com isso, 0
diretor, além dessa fun¢do “autoral e gerencial”, participa de outras que, de alguma forma,
também colaboram para a composi¢cdo e a execug¢do do processo que leva ao produto
adaptacdo. Assim, em sua atividade multidirecional, s@o de fato multiplas as faces em que
Chaplin exerce a sua autoridade.

Neste momento, interrompamos um pouco as consideracdes de Hutcheon, que serdo
retomadas posteriormente, e discutamos, com base nos elementos levantados até aqui, sobre o
estatuto de nosso objeto como adaptagdo. De fato, muitas das contribui¢des da autora, se nao
alteram profundamente o que ja foi discutido anteriormente, a0 menos trazem perspectivas
mais amplas com relacdo as transformacdes trazidas com a atividade de Chaplin. A visdo dos
Estudos de Adaptagdo, ao menos em sua versao por Hutcheon, ultrapassa as discussdes mais
relacionadas a linguagem verbal contidas em uma perspectiva tradicional dos Estudos de
Tradugdo, o que permite observar outros elementos constituintes da midia cinema e do modo
de engajamento mostrar (apesar das provaveis diferencas de engajamento entre as versoes,
conforme discutido). Indo além de delimitagdes linguisticas, poderiamos pensar no processo e
produto da atividade de Chaplin como uma adaptacdo de uma forma de cinema silenciosa
para uma forma falada, ou, mais propriamente, a adaptagao de um filme em que haja auséncia
de som no sentido fisico para um filme em que haja a presenga do som, em suas vdrias
manifestagdes (ndo somente verbais). A teoria de Hutcheon, além disso, devido a sua
sistematizacdo mais diddtica e a sua abrangéncia, parece ser metodologicamente mais
apropriada para a discussdao do objeto, ao trazer uma liberdade de leitura relativamente maior
e mais possibilidades de se encarar tanto a obra adaptada quanto sua adaptacdo, em
comparacdo com a perspectiva da traducdo intersemiotica, que também seria aberta a um
espaco além dos limites verbais, mas com uma abordagem metodoldgica e analitica bastante
diferente dos Estudos de Adaptagcdo. No entanto, assim como Charles Chaplin vai além do
ator, as teorias sobre Adaptacdo vdo além de Linda Hutcheon®*.

A prépria ideia de adaptacdo pode ser nomeada de modos distintos. O campo
relacionado a intermidialidade, na divisdo das trés subcategorias j4 discutida nesta dissertacao

(CLUVER, 2011 e RAJEWSKY, [2010] 2012), conceitua a categoria da transposicdo

** Algo que o préprio titulo da obra de Hucheon, ao se nomear como “uma teoria” da adaptacio (e ndo “a
teoria”), acaba por explicitar.
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mididtica como o processo de transformar um texto composto em uma midia para outra,
utilizando as novas possibilidades dessa segunda midia. Diferentemente dos dois outros
subgrupos, em que a intermidialidade € encontrada, direta ou indiretamente, no préprio
produto mididtico, na transposicdo ela € orientada “relativamente ao processo de produgao”.
(RAJEWSKY, [2010] 2012, p. 58). Desse modo, nesse tipo de intermidialidade, o cruzamento
de fronteiras colabora para a formacdo mesma da midia. Cliiver (2011, p. 18) relaciona
claramente esse processo ao da adaptacdo, algo que € reforcado pela prépria definicdo dada
por Linda Hutcheon ([2011] 2013) a adaptacdo como um ato de transposicdo. Com isso, a
ideia de adaptacdo (ou outro nome que seja dado a ela) destaca esse movimento de passagem
do texto (qualquer que seja a natureza ou configuragcdo deste), passagem essa que implica um
movimento de criacdo. Porém, devido a um motivo fundamental, pode-se considerar que o
conceito de transposi¢ao mididtica se afasta da discussdao do nosso objeto de pesquisa. Isso se
da porque, como visto, a ideia de transposi¢do mididtica envolve a mudancga ou transformacado
de uma midia para outra diferente da primeira; Rajewsky reforca essa caracteristica, ao
afirmar que hd um “processo obrigatério de transformacao intermididtica especifico a uma
midia” (RAJEWSKY, [2010] 2012, p. 59). No entanto, esse ndo seria exatamente o caso do
nosso objeto de pesquisa. Como discutido por Hutcheon ([2011] 2013), a adaptacdo pode
acontecer nos limites de uma mesma midia, como no caso de adaptagdes de obras
cinematograficas para outras obras cinematogrificas, o que parece se aproximar mais da
atividade envolvendo o filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush). Desse modo, seria mais
exato afirmar que o conceito de transposicao mididtica corresponderia a uma das variedades
da adaptacdo, a que envolve necessariamente a mudanca de midia.

No entanto, mesmo autores que trabalham nos chamados Estudos de Adaptacio
podem estabelecer contribui¢cdes diferenciadas e, inclusive, conceitos e abordagens novos.
Nesse sentido, podemos abordar alguns elementos de mais uma autora que discute o tema e
suas implicacdes: Julie Sanders. Na obra Adaptation and Appropriation (2006), a autora
discute de modo geral esse tema das recriacoes e reescrituras, em alguns sentidos
aproximando-se de Hutcheon, em outros estabelecendo novas ideias, como no
estabelecimento de um conceito um pouco diferente do de Adaptacao, o de Apropriacdo, que
serd discutido ainda nesta secao.

Uma das aproximacgdes entre as duas autoras estd na importancia da intertextualidade
para a pratica da adaptacdo (no caso de Sanders, também da apropriacao). Para Julie Sanders,
os processos de adaptacdo e apropriagdo podem ser considerados uma subsecdo da prética

abrangente e global da intertextualidade. (SANDERS, 2006, p. 17). Desse modo, aqui
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também h4 um grande destaque dado ao didlogo e a interag¢do entre os textos, que se situam e
se constroem sobre uma rede continua de citagdes e significados.

A autora traz algumas explicagdes com relacdo as possibilidades da pratica da
adaptacdo. Vejamos, novamente sem a inten¢do de fechar muito os conceitos, o que a autora
diz:

Adaptation can be a transpositional practice, casting a specific genre into
another generic mode, an act of re-vision in itself. It can parallel editorial
practice in some respects, indulging in the exercise of trimming and pruning;
yet it can also be an amplificatory procedure engaged in addition, expansion,
accretion, and interpolation. (...) Adaptation is frequently involved in
offering commentary on a source text. This is achieved most often by
offering a revised point of view from the ‘original’, adding hypothetical
motivation, or voicing the silenced and marginalized. Yet adaptation can
also constitute a simpler attempt to make texts °‘relevant’ or easily
comprehensible to new audiences and readerships via the process of
proximation and updating®. (SANDERS, 2006, p. 19).

Além dessa conceituacdo, podemos destacar que, assim como Linda Hutcheon ([2011]
2013), e mesmo Julio Plaza (2010), no caso da tradu¢do, Sanders problematiza e critica a
questdo da fidelidade na adaptacdo. Nesse sentido, ela explicita inclusive alguns dos
interesses dos estudos de adaptagdo: “it is usually at the very point of infidelity that the most
creative acts of adaptation and appropriation take place. (...) Adaptation studies are, then, not
about making polarized value judgements, but about analyzing process, ideology, and

methodology26”

. (p. 20). Desse modo, a nocdo de fidelidade nio apenas € questionada, como
0 que seria o seu oposto, geralmente inserido em juizos de valor negativos, a infidelidade, é
considerada como um elemento central das adaptag¢des. De fato, se a adaptacdo pressupde um
forte elemento de criatividade, essa criatividade nao pode se manifestar sem alguma forma de
ruptura em relacdo a primeira obra, que possibilite as mudangas propostas pela sua releitura.
Com relagdo ao comentdrio de Sanders sobre as praticas de adaptacdo, de certo modo,
em quase todas as caracteristicas e formas mencionadas podemos estabelecer relacdes com o

nosso objeto de pesquisa. Ao mesmo tempo, hd uma pritica de edicdo (manifesta na

* Em minha traducdo livre: “A adaptacdo pode ser uma prética de transposicio, lancando um género especifico
em outro modo genérico, um ato de revisao por si. Ela pode ser relacionada a prética editorial em alguns
sentidos, permitindo o exercicio de aparamento e poda. No entanto, a adaptacdo pode também ser um
procedimento de amplificacdo, engajado na adicdo, expansdo, acréscimo e interpolacdo. (...) A adaptacdo é
frequentemente envolvida no oferecimento de comentdrio sobre o texto fonte. Isso é alcancado com mais
frequéncia através do oferecimento de um ponto de vista revisto com relagdo ao ‘original’, adicionando
motivagdo hipotética, ou dando voz aos silenciados e marginalizados. No entanto, a adaptacdo pode também
constituir uma tentativa mais simples de tornar os textos ‘relevantes’ ou facilmente compreensiveis para os
novos espectadores e leitores através dos processos de aproximagdo e atualizacdo”.

 Em traducdo livre: “Geralmente, é no ponto exato da infidelidade que a maioria dos atos de adaptacdo e
apropriag@o ocorrem. (...) Os estudos de adaptagdo sdo, entdo, nio sobre fazer julgamentos de valor polarizados,
mas sobre analisar processos, ideologia e metodologia”.
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remontagem da obra), que inclui a redu¢do em determinados momentos, mas, sobretudo,
acréscimos. Como se verd melhor no préximo capitulo, a segunda versdo acaba por realizar
também, mesmo que indiretamente, um comentdrio sobre a primeira. E, por fim, sdo
importantes as colocagdes da autora com relagdo a um possivel movimento das adaptagdes no
sentido de tornar textos mais relevantes ou facilmente compreensiveis para os publicos. No
caso da obra de Chaplin, essa caracteristica € notdria, ja que podemos considerar a produgdo
da segunda versdao como um movimento de aproximagcdo (termo apresentado pela prépria
autora) de uma obra cldssica do periodo silencioso do cinema para um publico ja educado e
ele mesmo adaptado (em outro sentido, logicamente) aos filmes sonoros e falados. Desse
modo, Chaplin realiza uma atualiza¢do da sua obra para uma nova realidade da sétima arte
(esse termo também € mencionado, e nao nos esquegamos de sua referéncia por Plaza [2010]).
Uma atualizagdo peculiar, deve-se reafirmar, que apresenta caracteristicas bastante especificas
e que passa principalmente pela autoridade e pela “voz” do tradutor/adaptador Charles
Chaplin.

A concepcao de adaptacdo de Sanders, como pode ser observado pela citacdo mais
acima, apresenta pontos de contato considerdveis com a abordagem de Hutcheon. O destaque
para as relacdes intertextuais, além da caracterizacdo do processo como transposi¢do, que
envolve muitas vezes mudanca de midia, ¢ comum a ambas as autoras. No entanto, Sanders
aprofunda algumas questdes, principalmente com relacao ao didlogo entre a primeira obra e a
sua releitura, ao introduzir o conceito de Apropriagdo, que se refere a um tipo diferente de
releitura e a um estatuto especifico para a obra resultante desse processo. O que seria a
apropriacao, e no que ela difere da adaptacdo? Vejamos o que nos diz a prépria autora:

An adaptation signals a relationship with an informing source text or
original; a cinematic version of Shakespeare’s Hamlet, for example,
although clearly reinterpreted by the collaborative efforts of director,
scriptwriter, actors, and the generic demands of the movement from stage
drama to film, remains ostensibly Hamlet, a specific version, albeit achieved
in alternative temporal and generic modes, of that seminal cultural text. On
the other hand, appropriation frequently affects a more decisive journey
away from the informing source into a wholly new cultural product and
domain®’. (SANDERS, 2006, p. 26)

*” Em tradugdo livre: “Uma adaptacio sinaliza um relacionamento com o texto fonte ou original; uma versdo
cinematografica de Hamlet de Shakespeare, por exemplo, embora claramente reinterpretada pelos esforcos
colaborativos de diretor, roteirista, atores, e as demandas genéricas do movimento de pega de teatro para filme,
permanece aparentemente Hamlet, uma versdo especifica, embora realizada em modos temporais e genéricos
alternativos, daquele texto cultural seminal. Por outro lado, a apropriacdo frequentemente emprega um
movimento de distanciamento mais decisivo da fonte, em dire¢do a um produto cultural e a um dominio
totalmente novos”.
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Mais a frente em sua obra, Sanders também afirma que haveria um trabalho continuo,
intrinseco a apropriacdo, de reelaboracdo e reformulacdo (reworking) do texto fonte; esse
trabalho se oporia a um movimento de aproximacgdo e de interpretacdo entre géneros mais
tipico da adaptacdo. Como a autora diz sobre a apropriacdo: “here we have a wholesale
rethinking of the terms of the originalzg” (SANDERS, 2006, p. 28). Com essas explicagdes da
autora, temos alguns importantes elementos para discutir tanto o que seria a apropriagao,
como no que ela se distancia da adaptacdo (e o que levaria ao estabelecimento de uma
nomeacao especifica para esse processo).

Segundo as explicacdes da autora, pode-se considerar que o aspecto fundamental que
separaria adaptacdo de apropriacdo € o relacionamento do produto segundo, a releitura, com o
texto fonte ou texto primeiro. Na adaptacdo, mesmo que com variados graus e complexidades,
o relacionamento entre o texto fonte e a segunda obra é mais claro, mais direto, e, mais
importante, mais explicito. Assim, como pode ser visto no exemplo discutido pela autora,
relacionado as AdaptacOes de Hamlet, na adaptacdo haveria um maior reconhecimento dos
didlogos estabelecidos e da obra fonte adaptada, reconhecimento esse que vem nao s6 da obra,
mas também na propria experiéncia de recepcdo pelo publico. Desse modo, apesar de a
adaptacdo de constituir como um produto novo e autdbnomo, ela ainda possui uma relagdao
forte com a obra a partir da qual ela foi criada®, e essa relacdo pode inclusive influenciar no
modo como essa obra € “lida” e interpretada. Sanders chega a comentar sobre um senso de
jogo inerente a experiéncia das adaptagdes (SANDERS, 2006, p. 25), relacionado a
intertextualidade e a rede de citagdes que pode ser reconhecida pelo publico (mas que também
pode ndo ser reconhecida, o que refor¢a que as adaptacdes, mesmo que estabelecam didlogos
6bvios, devem se manter autbnomas em relacao as suas fontes)3 0

Quando nos referimos, por outro lado, a apropriacdo, essa relacdo da segunda obra
como sua “fonte” ndo € tdo clara e explicita. Isso se dd ndo somente devido a uma questao de
nomeagdo e caracterizagdo da prépria obra, que, por variados motivos, ndo deixa tdo
declaradas as relacdes com outra(s) obra(s) anteriores, mas também devido a prépria
configuragdo da apropriagdo. E isso deve ficar bem claro: na apropriacdo, as transformacoes,
recriacdes e reformulagdes sdo mais significativas e profundas, influenciando de modo mais
decisivo a construcdo da obra e levando, entre outras consequéncias, a esse reconhecimento

talvez mais sutil ou fragil de suas relacdes intertextuais. Na apropriacdo, as mudangas sdao

¥ Em tradugdo livre: “aqui nés temos um ‘repensamento’ extensivo dos termos do original”.

* Ou, conforme podemos relembrar em Hutcheon, “uma derivacdo que ndo é derivativa, uma segunda obra que
ndo é secunddria”. (HUTCHEON, [2011] 2013, p. 30).

% No préximo capitulo discutiremos um pouco sobre a experiéncia e o prazer da adaptacio.
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mais incisivas e estdo menos presas as fontes. De fato, as referéncias intertextuais podem até
ser pensadas, nesse caso, como motivagdes ou bases a partir das quais o “apropriador”
estabelece um movimento de distanciamento, podendo levar a algumas situagdes em que as
referéncias e fontes podem passar quase despercebidas.

As consideragdes de Sanders, principalmente sobre a apropriacdo, serdo retomadas no
préoximo capitulo, quando analisarmos determinados elementos das duas versdes dos filmes.
No entanto, antes de encerrar esta secdo, podemos refletir sobre uma tltima questao: Como
pode ser definido, sob essa nova perspectiva, o nosso objeto de pesquisa?

A segunda versao do filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush) estabelece ligacoes e
contatos explicitos com a primeira, relacdes essas que podem ser observadas claramente em
primeiro lugar através da atribui¢do do titulo a obra: o filme continua com o mesmo nome,
nao ha qualquer alteragdo ou mesmo algum acréscimo para diferenciar e marcar essa versao.
A nomeacgdo aponta explicitamente para o “texto fonte” da segunda versdo, o filme mudo
langcado em 1925. Do mesmo modo, e de maneira mais incisiva, os créditos iniciais apontam
para esse cardter da obra como releitura de uma versao anterior. Esses elementos mostram
uma caracterizagdo € mesmo conscientiza¢do da prépria obra com relagdo ao seu estatuto de
adaptacdo. De certa forma, o filme se declara como uma versdo, como uma producgdo
realizada a partir de uma obra anterior, que a toma como base tanto em suas aproximacoes
quanto em suas modificacdes e distanciamentos. Nesse sentido, do segundo filme como
adaptagdo, Julie Sanders se aproxima de Linda Hutcheon. A discussdao da segunda versao
como um palimpsesto, um mosaico intertextual, também nos leva a estabelecer pontos de
contato entre as autoras.

No entanto, esses processo e produto resultantes da atividade de Chaplin apresentam
estatutos peculiares, que podem ir também um pouco além da adaptacdo. Apesar de o filme de
1942 dialogar explicitamente com primeira obra, € mesmo se afirmar como sua versao, sua
relacdo com o filme silencioso € bastante complexa. Isso se d4 porque o segundo filme, apesar
dessa ligacdo, de uma forma geral se sobrepde ao primeiro; em certo sentido, podemos dizer
que a versdo de 1942 substitui a de 1925 e se coloca como a “versdo oficial” do filme. Essa
caracteristica pode ser verificada nas suas formas atuais, entre as quais se encontra a versao
em DVD utilizada para esta pesquisa. Nela, estdo presentes as duas formas do filme, de 1925
e de 1942. No entanto, se escolhemos a opcado de assistir “o filme Em Busca do Ouro (The
Gold Rush)”, é a segunda versao que assistiremos. A primeira, de 1925, pode ser encontrada
no DVD, mas € na se¢do dos “extras”, assim como um documentdrio sobre a obra, por

exemplo. Desse modo, situada como um “bOnus”, a primeira versao possui um estatuto



52

diferente do de “obra oficial” representado pela segunda; talvez seja pensado como um item a
mais para os interessados, uma oportunidade de observar a fonte do que viria ser produzido
em 1942. Com isso, a relagdo dessa segunda obra com a sua fonte seria mais problemadtica do
que o comum nas adaptagdes, ja que a primeira versao nio possuiria o status de uma base a
qual a segunda de algum modo retornaria. Diferentemente do caso de Hamlet, a primeira
versao ndo aparece como um ponto de referéncia (quase) obrigatério. O que acontece é um
tanto contraditério: mesmo marcando explicitamente a sua fonte, dela retirando sua base
(algumas camadas do palimpsesto), o segundo filme se distancia do primeiro e se estabelece
como “o filme”, como “a versao” de Em Busca do Ouro (The Gold Rush). Caracteristicas e
elementos mais pontuais da segunda versdo também apontariam para esse distanciamento, ao
mostrarem transformagdes substanciais em alguns trechos da obra, como algumas mudangas
na montagem que alteram o enredo (algo que sera discutido no préximo capitulo).

ApOs essas discussoes, de fato ndo chegamos a uma sé resposta ou a uma Unica
escolha entre adaptacdo e apropriagdo com relagdo ao nosso objeto. Mas isso nao constitui um
problema. Neste instante, se quisermos estabelecer algumas conclusdes e afirmacoes, a
seguinte pode ser proveitosa e vidvel para esta pesquisa: o processo e o produto da atividade
de Chaplin representariam uma adaptacdo, reafirmando as discussoes tracadas ao longo das
ultimas paginas. No entanto, pode-se dizer que eles possuiriam ao menos alguns elementos e
caracteristicas que também os aproximariam da apropriacdo. Em um sentido mais especifico,
determinados procedimentos de composi¢ao dessa segunda versdo, que atuam principalmente
na criacdo das muitas mudancas observadas ao longo da obra, podem ser lidos pela
perspectiva da apropriacdo. Com isso, adotamos um posicionamento tedrico que aproxima e
poe em didlogo as ideias de Adaptagcdo e Apropriacdo, algo de certa forma concebido pela
prépria Julie Sanders, que informa que essas duas préticas podem estabelecer inter-relacdes e
interseccdes de varias maneiras. (SANDERS, 2006, p. 26). De certo modo, Hutcheon sinaliza
também para a apropriacdo, mas dentro da prépria adaptacdo, quase como uma de suas
variedades, quando a conceitua como um ato de “apropriacdo/recuperagao” (HUTCHEON,
[2011] 2013, p. 30; destaque meu). Isso nos leva a considerar que essas divisdes apresentam
um grau considerdvel de fluidez e mobilidade. No entanto, o conceito de apropriacdo €
bastante interessante e util quando precisamos dar conta de elementos das obras que
apresentem um cardter mais explicito de distanciamento e transformacao, principalmente se as
transformagdes forem fundamentais para a sua constitui¢do. Pensamos que € justamente esse

o caso de nosso(s) objeto(s) de pesquisa, e, por isso, a ideia de apropriacdo serd retomada
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posteriormente, quando discutirmos determinados elementos da segunda versdao do filme que
possam estabelecer didlogos com esse conceito.

E importante notar, ao fim desta se¢do, que muitas das consideracdes relacionadas as
adaptacdes podem se referir também as traducdes. Muitos termos, como transposi¢ao,
equivaléncia, interpretacdo, releitura, entre outros, podem ser utilizados para caracterizar e
explicar ambos os procedimentos, muitas vezes com os mesmos sentidos. Desse modo, cabe a
nés questionar e refletir sobre a posicao das versdes do filme Em Busca do Ouro (The Gold
Rush) em relagdo a essas perspectivas tedricas. Afinal, como poderia ser definido o processo e
o produto da atividade de Chaplin? As ideias de Traduc¢do e de Adaptacdo seriam excludentes,
ou poderiam estabelecer contatos? Que didlogos poderiam ser estabelecidos entre as duas
praticas? A seguir, prosseguimos na discussdao de nosso objeto, pensando agora nos possiveis

contatos e conflitos entre as nocdes de Tradugdo e de Adaptacao.

2.3 Alguns dialogos

Nesta sec¢do, damos destaque principalmente a discussdo sobre os ‘“‘encontros” e
contatos entre os conceitos de Traducdo e de Adaptacdo, ao menos enquanto possibilidades
tedricas. Nesse sentido, a contribuicdo de Lauro Maia Amorim (2005)', que trata justamente
dos limites entre Tradu¢do e Adaptacdo, deve ser abordada, a fim de refletir um pouco mais
sobre a posicao de nosso objeto frente a esses conceitos.

Em sua obra, Amorim discute as ideias de Traducdo e de Adaptacdo e como elas se
relacionam e mesmo se confundem, a partir da anélise das reescrituras (o termo € constante no
discurso do autor) de dois livros distintos: Alice no pais das maravilhas (Alice's adventures in
wonderland), de Lewis Carroll, e Kim, de Rudyard Kipling. O autor, para realizar essa
discussio, vale-se principalmente de uma perspectiva pés-moderna e discursiva dos Estudos
de Traducdo, levando em considerac@o ideias relacionadas a essas perspectivas, como as de
instituicao, condi¢des de producio, poder etc. A perspectiva mais discursiva do autor ndo € a
base de nossa pesquisa; por isso, determinadas reflexdes trazidas por Amorim ndo sdo
abordadas neste estudo. De qualquer modo, como o nosso interesse se direciona para a
questao dos didlogos entre tradugdo e adaptacdo, determinadas ideias e abordagens, quando se
referem a esse tema especifico, sio mencionadas.

Além disso, antes de comecarmos a discussdo propriamente dita, devemos enfatizar a

peculiaridade dos objetos analisados por Amorim. Como ja foi mencionado, o autor aborda

3! Na obra Tradugdo e adaptacdo: encruzilhadas da textualidade em Alice no Pais das Maravilhas, de Lewis
Carrol, e Kim, de Rudyard Kipling (2005).
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duas obras literdrias e suas reescrituras, denominadas, dependendo do caso, tradugcdo ou
adaptacdo. O fato de trabalhar apenas com textos escritos, literdrios, diferencia a abordagem
do autor com relacdo a esta dissertacdo, que discute um objeto — apesar de determinados
questionamentos possiveis sobre um caréter diferenciado da obra de Chaplin — situado dentro
de uma esfera cinematogréfica: o filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush). Amorim, desse
modo, fica restrito aos limites de uma arte mais verbal, dando enfoque inclusive para a
traducgdo interlingual (entre linguas). O autor chega a discutir elementos “extraverbais” (ou ao
menos extratextuais, no sentido de ir além do texto literdrio), como os paratextos que
compdem as escrituras, as capas, as ilustracoes, entre outros elementos; no entanto, o nucleo é
mesmo o texto da obra primeira e das tradugdes/adaptagdes. Por isso, mesmo a presenca do
termo “adaptacdo” no livro € limitada a um contexto especifico: a de adaptacdes de obras
literdrias em novas obras literdrias, geralmente atendendo a um direcionamento editorial
diferenciado, como no caso das adaptacdes de cldssicos para jovens. Ndo se trata aqui de uma
reflexdo sobre os inimeros didlogos entre midias e diferentes modos de engajamento, por
exemplo, como ocorre na obra de Linda Hutcheon.

De qualquer modo, apesar dessa relativa limitagdo do escopo do autor na escolha dos
objetos e em sua discussdo, principalmente com relacdo a adaptacdo, a sua obra é importante
por trazer uma reflexdo tedrica mais especifica, levada com profundidade, sobre o tema dos
limites entre traducdo e adaptacdo, relevante para os interesses desta pesquisa. Mesmo que
haja diferencas com relagdo a temadtica e aos objetos abordados, algumas consideracdes
tedricas e praticas podem ser trazidas a tona, e suas discussdes podem ser “adaptadas” para os
limites de nossa pesquisa.

Lauro Maia Amorim desenvolve sua discussdo em torno de dois eixos bdsicos, um
mais tedrico, relacionado aos conceitos de Tradugao e de Adaptacdo e ao didlogo estabelecido
entre eles, e outro mais pratico (com a andlise das obras mencionadas), em que hd uma
reflexdo sobre a relativizagdo desses mesmos conceitos nas reescrituras em si.

Amorim, influenciado por uma perspectiva pds-estruturalista, mostra que mesmo a
tradugdo ja estaria marcada por diversas formas de intervencdo do trabalho do tradutor, que
iria além de uma simples transferéncia de sentido: “nao haveria como o tradutor ser ‘invisivel’
— de uma maneira ou de outra, ele estd promovendo interven¢des” (AMORIM, 2005, p. 36). A
intervenc¢do € um termo poliss€émico, com vadrias acepcdes de acordo com do contexto em que
¢ empregado; nesta pesquisa, pensamos nas varias maneiras pelas quais o tradutor, ao efetuar
sua atividade, de alguma forma atravessa o texto traduzido, e nesse atravessamento deixa de

algum modo as suas marcas e a sua presenca. Com isso, a ideia de intervengdo pressupde que
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sempre haverd mudancas e alteracdes, sejam elas mais ou menos sutis, mais ou menos
intencionais. Amorim mostra que a tradu¢io nunca € neutra: ela seria mesmo uma forma de
violéncia. Nesse sentido, o autor utiliza fortemente as concepgdes e contribuicdoes de
Kanavillil Rajagopalan, que, em um didlogo entre traducado e as teorias relacionadas ao pos-
colonialismo, afirma que “toda traducdo, e, por que ndo dizer, todo ato de compreender, passa
por um ato de violéncia”. (RAJTAGOPALAN, 2000, p. 124). E importante destacar que essa
violéncia presente na tradu¢do aconteceria em todas as suas formas, mesmo naquelas que
buscam manter uma “estrangeiridade” do texto traduzido: “a busca por essa ‘preservagao’
geraria tanta violéncia quanto aquela que seria praticada pelo processo de ‘domesticacdo’”.
(AMORIM, 2005, p. 37). No caso dessa preservacdo do estrangeirismo, “a violéncia é
praticada de forma sutil e indireta — pois, o que se ressalta €, na verdade, o cardter ‘exdtico’ da
obra estrangeira” (RAJAGOPALAN, 2000, p. 127). No entanto, justamente pelo fato de ser
mais oculta e ndo declarada, essa violéncia pode levar a efeitos mais profundos no texto e em
sua recepcao.

Rajagopalan aprofunda um pouco mais a discussdo ao afirmar que traduzir “seria
apropriar-se do texto dito ‘original’”. (p. 124). A apropriagdo pressupde, nesse caso, uma
intervencdo ativa do tradutor, e mais que isso, uma “tomada do texto para si”’, o que se opde
fortemente as concepg¢des mais tradicionais de tradugdo, que indicam e mesmo recomendam
uma posicao de subalternidade do tradutor (p. 124). Lembremos que a ideia de apropriacdo ja
foi abordada nesta dissertacdo, como um conceito distinto relacionado a reescritura
apresentado por Julie Sanders (2006). O que é interessante é que a ideia de apropriacdo
aparece relacionada a diferentes praticas de reescritura; isso inclui também a adaptacdo, ja
que, na conceituagdo de Linda Hutcheon, a adaptacdo seria um ato “de
apropriacao/recuperacdo”. (HUTCHEON, [2011] 2013, p. 30). Desse modo, na concepc¢ao de
Hutcheon, a apropriacdo seria um dos caminhos possiveis na adaptagdo, em conjunto com a
recuperagdo, que constituiria uma atitude mais de reveréncia a primeira obra. Apesar dessas
diferencas de abordagem com relacdo a apropriacdo, que € discutida seja como uma
caracteristica da tradugdo, seja como uma possibilidade na adaptagdo ou como um conceito
especifico e distinto, podemos considerar que o termo representa em todos os casos alguns
posicionamentos e ideias comuns, principalmente na indicacdo de uma atividade mais radical
e transformadora com relagdo ao texto fonte.

Com relagdo a essa transformacdo, podemos dizer que, assim como a violéncia, ela
seria inerente ao processo de tradugdo, e toda nova tradugdo de uma obra efetuaria mudangas,

que muitas vezes indicam escolhas e posturas politicas. Como diz Rajagopalan, “contestar a
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versdo traduzida e propor uma versdo alternativa a versao j4 existente €, antes da mais nada,
‘recriar’ ou ‘reinventar’ a obra original” (RAJAGOPALAN, 2000, p. 128); Amorim (2005), e
de modo um pouco mais implicito, Rajagopalan (2000), veem a traducdo como uma forma
inevitdvel de transgressao.

Nesse sentido, retornando mais diretamente as consideracdes de Amorim (2005),
pode-se apontar a complicacdo que haveria em uma separacdo rigida entre traducdo e
adaptagdo: tais caracteristicas (transformacdo, violéncia, transgressdao), que sao atribuidas
tradicionalmente a adaptacdo, incluindo uma maior no¢do de liberdade do sujeito que faz a
reescritura, também seriam comuns a traduc@o. Apesar de haver certa confusao tedrica quanto
aos limites entre as duas praticas, o autor deixa claro que h4 algumas diferencas em um
sentido mais sociolégico ou cultural, principalmente relacionadas aos lugares que elas
ocupam nas sociedades contemporaneas e ao que se espera de cada uma dessas atividades:
“Espera-se, assim, que a tradu¢do aproxime-se o maximo possivel do texto original e que as
adaptagcdes promovam desvios.” (AMORIM, 2005, p. 42, destaque do autor).

Desse modo, temos uma relagcdo um tanto quanto complexa entre o que se espera de
uma traducdo ou de uma adaptagdo, o que elas podem ser teoricamente e o que sao de fato na
pratica tradutdria ou “adaptatéria”. De qualquer forma, € nitido o contato entre ambas as
praticas/produtos, como podemos ver no comentdrio de Amorim, a seguir:

[Elmbora um determinado trabalho apresente-se como “tradugdo”,
certamente promove a recriacdo de imagens, valores e tendéncias em relacio
ao texto original de uma forma tdo decisiva, “transgressora” e, a0 mesmo
tempo, “aceitdvel” (para uma determinada sociedade, pratica discursiva, ou
publico-alvo) como qualquer “adaptacdo” poderia fazer. (AMORIM, 2005,
p. 46).

Além disso, 0 modo como sdo vistas traducdo e adaptacdo varia com o passar do
tempo, o que faz com que possa haver certo deslizamento de conceitos e definicdes, € um
texto chamado de traducdo em determinada época possa ser considerado adaptagdo em outra.

Amorim resume essas consideragdes:

1) A nocdo de fidelidade e o conceito de tradugdo nio sdo imutdveis: variam
de acordo com as diferentes “tradi¢des” literdrias ao longo do tempo; 2) Em
vista da especificidade histérica, o conceito de traducdo vigente em
determinada época serve de parimetro tanto para a inclusdo de reescrituras
que se conformam a esse conceito, como também para a exclusdo daquelas
que, porventura, ndo apresentem caracteristicas aceitdveis de acordo com o
conceito em vigor. (AMORIM, 2005, p. 59).

O autor, mais adiante, discute a utilizacdo de um termo diferente de traducdo e de

adaptacdo, proposto inicialmente por Michel Garneau para a adaptagdo no campo teatral
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(DELISLE, 1986 apud AMORIM, 2005): tradaptacdo. “Esse conceito pressupde que toda
tradugdo €, em um certo sentido, adaptacdo. Essa ndo seria oposta a traducdo, justamente pelo
fato de ser constitutiva de toda prética tradutéria.” (p. 105). Com o termo tradaptagdo,
chegamos a uma explicitacdo méxima dos contatos entre traducdo e adaptagcdo, que
constituiriam quase que uma sO pratica. Pensando no nosso objeto, € interessante observar
que, por tocar nos dois campos, a sua definicdo como tradaptagdo é, ao menos, uma
possibilidade. Logicamente, esse € um conceito pouco difundido, e € visto mesmo pelo autor
de forma ripida, quase como uma informagdo adicional. Por isso, ndo pretendemos seguir
nessa direcdo para lidar com as questdes propostas nesta dissertacdo. No entanto, esse termo
mostra como € possivel ver a segunda versdo do filme como um produto hibrido, que pode ser
lido de multiplas maneiras, o que atesta a sua complexidade e a sua caracteristica de
questionar limites. Limites esses que o proprio Chaplin questionou ao longo de sua trajetéria
artistica.

A seguir, Amorim sai da discussdo puramente tedrica, e reflete sobre as suas questoes
através da andlise dos exemplos das reescrituras de Alice no Pais das Maravilhas e de Kim,
buscando mostrar como mesmo na pratica os limites entre traducdo e adaptacdo estdo
diluidos: textos denominados traducdes podem usar procedimentos vinculados
tradicionalmente as adaptacdes e vice versa. Um dos exemplos mais significativos € a
denominada tradugdo de Alice por Ana Maria Machado. O livro de Carroll é conhecido por
trazer parddias de poemas ingleses do periodo vitoriano, que sao recitados por Alice, mas com
alteracdes que dao um efeito comico. Para o publico inglés da época do livro essas referéncias
eram claras, jd que remetiam a obras de conhecimento geral. Mas essas referéncias nao fariam
muito sentido para um leitor infanto-juvenil brasileiro do fim do século XX, que seria o
publico esperado da tradu¢do de Ana Maria Machado. Desse modo, a escolha feita pela
tradutora ndo foi traduzir os poemas, mas sim substitui-los por criagdes que trouxessem
influéncias de poemas e cangdes tradicionais brasileiras, em que essa relacdo de
intertextualidade e parddia pudesse ser observada mais claramente pelo publico. Desse modo,
um dos poemas “retomados” por Alice na obra € “Cang¢ao do Exilio”, de Gongalves Dias, por
exemplo. Ao observarmos esse procedimento ou essa estratégia adotada por Ana Maria
Machado, vemos que ela vai além do que seria esperado em uma concepg¢ao tradicional de
traducdo. Se atentasse somente para uma nocdo estrita de fidelidade, a autora apenas
traduziria os textos, no maximo utilizando notas de rodapé para explicagdes contextuais. No
entanto, € possivel dizer também que autora segue outra concepc¢ao de fidelidade, e, nesse

sentido, € bem sucedida, ao buscar trazer de alguma forma o efeifo ou fungdo textual dos
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textos primeiros que passaram pela sua “traducao”. Nesse caso especifico, a fun¢do do texto,
o que ¢ pretendido atingir com ele, a0 menos nas parddias, € trazer a0 mesmo tempo um
reconhecimento das fontes, mas com um uso inusitado delas, o que muitas vezes cria o humor
e leva ao riso. Desse modo, Ana Maria Machado procura esse efeito provocado pela
“presenca” dos poemas cldssicos, essa lembranca de outra coisa que vem ao leitor, mesmo
que as referéncias historicas, geograficas e culturais ndo sejam as mesmas que as da Alice
inglesa. A autora, assim, utiliza um procedimento mais “préprio” da adaptacdo, que envolve
uma mudanga explicita do texto e maior liberdade de criagdo, mas, a0 mesmo tempo, mantém
a denominacdo de seu trabalho como tradu¢do e busca uma espécie de aproximacao com o
texto fonte (com relacdo a essas lembrancas intertextuais), aproximagdo essa que seria uma
caracteristica mais relacionada pelo senso comum as praticas tradutérias. Esse exemplo,
trazido e discutido por Amorim, mostra que a diluicdo de fronteiras entre traducdo e
adaptacdo ndo reside apenas no campo tedrico, pois existe de fato nos textos chamados de
tradu¢do ou de adaptacdo. No entanto, o autor mesmo destaca, € ndo podemos deixar de
mencionar, que essa vinculacdo da reescritura de Ana Maria Machado a tradugdo talvez s6
seja possivel devido ao status e a autoridade exercidos pelo proprio nome da autora,
conhecida e reconhecida escritora de literatura infanto-juvenil brasileira. A presenca do seu
nome exerce uma influéncia no sentido de legitimar as op¢des escolhidas, que acabam por ser
aceitas mesmo sob a denominacao de traduc¢do. Desse modo, a reescritura ganha ao mesmo
tempo uma condi¢do de maior liberdade nas escolhas e um status atribuido socialmente
também maior, ja que no geral a traducdo tende a ser mais valorizada que as formas de
adaptacdo literéria.

Apesar de ndo haver uma énfase em sua obra nesse sentido, € interessante observar
que Linda Hutcheon também traz algumas considera¢des sobre a traducdo em sua obra, e até
mesmo sobre as relagdes entre traducdo e adaptacdo. A autora reconhece a aproximagao
geralmente estabelecida entre os dois termos: “as adaptagdes sdo frequentemente comparadas
a tradugdes. Assim como ndo hd traducdo literal, ndo pode haver adaptacdo literal”.
(HUTCHEON, [2011] 2013, p. 39). Podemos notar que, mesmo com relacdo a tradugdo, a
opinido da autora se afasta da dicotomia fidelidade/infidelidade, em direcdo a uma atividade
mais criativa. De qualquer modo, Hutcheon diz que “na maioria dos conceitos de traducdo, o
texto original possui autoridade e primazia axiomadticas, e a retérica da comparagdo tem sido
com frequéncia a de fidelidade e equivaléncia.” (p. 40).

No entanto, quando Hutcheon fala mais detidamente sobre a adaptacdo, observamos

como essa reescritura e a tradu¢do podem estabelecer contatos e didlogos:
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Em vdérios casos, por envolver diferentes midias, as adaptagdes sio
recodificagdes, ou seja, tradugdes em forma de transposi¢cdes intersemidticas
de um sistema de signos (palavras, por exemplo) para outro (imagens, por
exemplo). Isso é traducdo, mas num sentido bem especifico: como
transmutagdo ou transcodificacdo, ou seja, como necessariamente uma
recodificagdo num novo conjunto de convengdes e signos. (HUTCHEON,
[2011] 2013, p. 40).

Desse modo, a autora relaciona tradu¢do e adaptacdo, mas também vai além,
afirmando que a adaptagdo seria uma forma ou tipo de traduc¢do, uma de suas variedades. Ao
fim, relaciona-a mais propriamente com a tradug@o intersemidtica (apesar de ndo usar esse
termo especifico). Isso pode nos mostrar, ao menos, que muitas das definiches mais
puramente tedricas relacionadas a traducao e adaptacdo apresentam equivaléncias ou pontos
de contato. Nao quer dizer, no entanto, que as duas praticas seriam idénticas, e que as
perspectivas tedricas relacionadas a cada uma seriam na verdade uma perspectiva tnica. As
diferenciagdes entre os Estudos de Traducao e de Adaptacdo atuariam principalmente no olhar
relacionado aos objetos de pesquisa, no que se busca discutir ao se trabalhar com determinada
forma de reescritura. Mesmo que em um sentido mais tedrico as perspectivas possam se
confundir, € nitido que sdo atribuidos valores e sdo criadas expectativas distintas com relagdo
a essas praticas. Além disso, como mostrou Lauro Maia Amorim (2005), o status e o poder do
autor que realiza a reescritura s@o determinantes para sua classificacdo e aceitacdao dentro de
determinado rétulo. E quando falamos em poder e status para realizar uma tradugdo ou
adaptacdo, € nitido que Chaplin os tinha em grande medida, a ponto de poder fazer (quase)
tudo com a sua obra.

Com isso, chegamos ao final deste capitulo, que procurou discutir, através de alguns
elementos tedricos dos Estudos de Traducdo e de Adaptacdo, de que modo o processo e o
produto da atividade de Chaplin poderiam ser definidos. Como pode ser observado, mais que
respostas, trouxemos possibilidades de reflexdao. Mais do que a chegada a um conceito,
permanecemos em uma constante travessia. No entanto, é fundamental fazer algumas escolhas
e assumir determinados posicionamentos. Devido ao fato de a adaptacdo trazer, como ja
discutido, uma abertura conceitual e mesmo metodoldgica um pouco maior, pensamos no
nosso objeto de pesquisa, o filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush) em suas duas versoes,
como um produto que tende mais para o lado da adaptagdo. Ao afirmar que ele “tende” para a
adaptacdo, queremos dizer basicamente que a sua classificacdo como traducdo também é
vdlida, ou a0 menos ndo € impossivel. Desse modo, assumindo um direcionamento mais
amplo para a adaptacdo, ndo nos esquecemos da traducdo como possibilidade, que é sempre

levada em consideragdo na discuss@o mais pratica dos objetos de pesquisa.
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E falando sobre o objeto, esse objeto que € falado por Charles Chaplin, € a ele que nos
dirigimos de forma mais efetiva no proximo capitulo desta dissertacdo. Discutimos alguns
aspectos que se destacam nesse processo de adaptacdo (ou traduc¢do? ou tradaptacdo? ou
apropriacao?), pensados, sobretudo, com relagdo ao controle exercido sobre sua obra pelo
criador Charles Chaplin. O capitulo é dividido, para uma maior organizacdo e clareza, em
secdes que procuram discutir cada tipo de modificagdo ou acréscimo exercido por Chaplin. A
consideragdo de cada tipo de mudanca € fruto da prépria observacdo dos filmes, da
sensibiliza¢do sobre o que efetivamente chama a aten¢do para a pesquisa, € nao de modelos
prévios aplicados. Uma obra t3o viva como a de Charles Chaplin, e especificamente um filme
tdo vivo como Em Busca do Ouro (The Gold Rush), que fala inclusive sobre a luta pela vida,
niao merecem ser congelados em sistematizagdes que calem as muitas vozes de Carlitos e de

seu criador.
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CAPITULO 3- MUDANCAS E CONFLITOS DE UMA OBRA NOS TEMPOS
MODERNOS

3.1 Algumas consideracoes sobre um revival

A segunda versdo do filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush), de 1942, comeca,
logicamente, com os tradicionais créditos iniciais, que incluem a apresentacdo dos atores e da
funcao de Chaplin como diretor e compositor da trilha sonora. No entanto, dentro dos créditos
iniciais, dois intertitulos podem ser destacados. Estes, adicionados nessa segunda versao,
trazem algumas informagdes sobre ela, principalmente sobre alguns acréscimos introduzidos

com o som. Os intertitulos sdo trazidos abaixo, primeiramente a apresentagdo da nova versao:

C'jTﬁs is a revival of the silent

picture, TheGold Rush” with music
and descriptive dialogue added.

E a apresentagdo de sua autoria:

Narra‘cfvc W'i’cjcen and Spoken

%
CHARLES CHAPLIN

Essas passagens sdo interessantes, pois trazem algumas informacgdes e de certa forma

uma conceituacdo sobre as atividades realizadas sobre a primeira versdo, que deram origem a
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segunda. Temos uma atribuicdo clara de autoria das falas a Charles Chaplin, que é o
responsavel pela “narrativa”. Além disso, vemos pelo primeiro quadro que hd uma adi¢do de
“musicas e didlogos descritivos”. Desse modo, temos uma explicitacio de algumas das
modificagdes trazidas, aqui resumidas pela musica (trilha sonora musical) e falas (entendidas
em um sentido mais descritivo, em uma relacdo explicita com as imagens). Devemos
enfatizar, no entanto, que as mudancas ndo correspondem apenas a esses elementos: ha
também a inclusdo de efeitos sonoros diversos, mudancas na montagem do filme, € mesmo a
voz de Chaplin exerce uma func@o mais complexa que a de apenas descrever os fatos na tela.
De qualquer forma, essa explicitacdo das mudancas refor¢a que ndo se trata de um simples
relancamento do filme anterior, mas, de fato, de uma nova versao.

A conscientizagdo da segunda versdo como, de fato, uma nova versao, ¢ ainda mais
direta em um termo utilizado no primeiro quadro, que funciona como espécie de nomeagao da
producdo: revival. Esse termo, que é traduzido nas legendas em portugués como “reedi¢ao”,
acaba por deixar mais clara a posicdo de “novidade” dessa versdao, mas a0 mesmo tempo
também aponta para um cardter contraditorio. Pode-se afirmar isso porque o filme é, ao
mesmo tempo, uma nova producdo, mas baseada em um produto antigo, que ganha “nova
vida”, que € “revivido” em um novo contexto (aqui o termo revival fica ainda mais claro).
Nesse sentido, podemos retornar a Linda Hutcheon, que afirma que o apelo das adaptacdes
para o publico e o prazer derivado delas viria do fato de a adaptag@o constituir uma “repetig¢do
com diferenca, familiaridade com novidade”. (HUTCHEON, [2011] 2013, p. 158, destaque
meu). Desse modo, hd um prazer oriundo dessa condi¢do complexa da adaptagdo: “talvez o
verdadeiro conforto esteja no simples ato de quase repetir, porém sem fazé-lo, na revisitagdo
de um tema com variagdes.” (p. 159). Esse desfrutar diferenciado da adaptacdo por seu
publico é chamado pela autora de “duplo prazer do palimpsesto” (p. 161), retornando com a
ideia, ja mencionada nesta dissertacdo, do palimpsesto, e enfatizando esse carater de novidade
e repeticao. O prazer seria “duplo”, pois seriam (pelo menos) duas as camadas “sentidas” pelo
publico: a do texto fonte, percebido nas redes intertextuais da reescrita; e a da adaptacdo em
si, que acrescenta suas criacoes e inovagdes em relacdo a base primeira. Essas caracteristicas
relacionadas, a repeticdo com diferenca e o duplo prazer do palimpsesto, sdo bastante
explicitas nessa segunda versdo do filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush), e mesmo
destacadas e enfatizadas pela apresentacdo dos créditos iniciais.

No entanto, ¢ fundamental ndo ignorarmos o fato de que todas essas colocagdes e
questdes sobre a experiéncia da adaptacdo sdo pensadas para uma situagdo especifica: quando

o publico sabe que se trata de uma adaptacdo, e, além disso, conhece o texto (ou textos) base
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dessa segunda versdo. Em outras palavras, um publico que tenha ciéncia das relagdes
intertextuais estabelecidas com um texto fonte e o conheca minimamente. Essa experi€ncia é
caracterizada por Linda Hutcheon como “experienciar uma adaptacdo como adaptacdo”.
(HUTCHEON, [2011] 2013, p. 166). Para a autora, para que essa experiéncia ocorra,

[P]recisamos reconhecé-la como tal e conhecer seu texto adaptado, fazendo
com que o ultimo oscile em nossas memdrias junto com o que
experienciamos. Durante o processo, inevitavelmente preenchemos
quaisquer lacunas na adaptacio com informacdes do texto adaptado.
(HUTCHEON, [2011] 2013, p.166).

E quando o publico ndo experiencia a adaptacdo como adaptacdo? Quando, por
motivos diversos, ndo reconhece o seu estatuto de reescritura e a obra a partir da qual ela foi
formada? Apesar dessa experiéncia diferenciada do produto como adaptagdao pelo publico,
apontada como um de seus atrativos, esse produto, inclusive por razdes comerciais, precisa
ser “consumido” também pelos publicos desconhecedores (o termo é da propria autora [pp.
166-175]). Essa abertura a ambos os publicos € refor¢ada pela prépria definicao de adaptacao:
apesar de uma obra derivada, oriunda de uma produg¢do anterior, deve manter autonomia em
relacdo a ela, o que inclui a recepg¢do. Os publicos desconhecedores tém um contato diferente
com a adaptacdo em comparacdo com o realizado pelos conhecedores, mas trata-se de uma
experiéncia valida:

E se somos publicos desconhecedores, em outras palavras? Tenho até aqui
comentado que, nesses casos, nds simplesmente experienciamos a obra sem
a duplicidade palimpséstica que vem com o conhecimento. De um lado, isso
¢ uma perda; de outro, significa simplesmente experienciar a obra em si
mesma, e todos concordamos que até mesmo as adaptagdes devem manter-se
independentes. (HUTCHEON, [2011] 2013, p. 174).

Desse modo, a adaptacdo precisa pensar nesses dois publicos, um processo complexo e
de intimeros resultados possiveis, mas que deve ser observado a fim de que ela seja
compreensivel e aceita pelas pessoas: “os adaptadores devem satisfazer as expectativas e as
demandas tanto do publico conhecedor quanto do desconhecedor”. (p. 175).

Quando consideramos a segunda versdo de Em Busca do Ouro (The Gold Rush)
devemos pensar nessa experiéncia possivel dos publicos desconhecedores. Além de
considerar um desconhecimento normal do ptblico de uma forma geral, que, por razdes
diversas, entra em contato apenas com a adaptacao, nesse caso especifico do filme de Chaplin
ha uma caracteristica especifica. Como ja mencionado na discussdo sobre a apropriacdo, a
segunda versao em certo sentido ocupa o espago da primeira obra, substitui o filme de 1925
como a ‘“versao oficial” de Em Busca do Ouro (The Gold Rush). Com isso, a versdo de 1942

acaba se distanciando mais do texto primeiro, o que inclui o conhecimento do publico, e essa
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necessidade de a adaptacao se estabelecer como um produto autonomo do texto fonte se torna
ainda mais importante. Essa autonomia na segunda versdo € tdo significativa que traz efeitos
para a propria construcao de obra, como uma consciéncia da obra sobre si mesma, manifesta
principalmente através da fala de Chaplin, que serd discutida ao longo deste capitulo.

De qualquer forma, quer o publico conheca a primeira obra ou ndo, haja ou ndo esse
duplo prazer do palimpsesto, consideramos muito importante a observacdo desse carater
complexo das adaptagdes, formado por lembranca e novidade, camadas anteriores e criagdes
mais recentes. Mesmo que ndo sejam todos os publicos que percebam essa dimensdo
intertextual, ela contribui bastante para o enriquecimento da leitura dos processos e do
produto, incluindo os elementos que dialogam em sua constitui¢do; no caso especifico desta
pesquisa, essa consideracdo “palimpséstica” do texto é um dos pontos fundamentais de
discussdo e reflexdo.

A seguir, sdo abordados e comentados alguns exemplos especificos da segunda versao
do filme, que se referem mais diretamente as mudancas trazidas por Chaplin. Deve-se
enfatizar aqui que niao ¢ realizada uma andlise extensiva das duas versdes do filme e de todos
os elementos passiveis de discussdo (andlise que seria até impossivel no espaco desta
dissertacdo), ou mesmo uma comparagdo sistemdtica dos dois filmes. Nas proximas secoes,
nos concentramos em alguns exemplos considerados relevantes para a discussdo desta
pesquisa, cuja reflexdo se desenvolve em torno de alguns temas jd mencionados, como o
carater “multifuncional” de Charles Chaplin em relagdo a sua obra e mesmo sua condi¢c@o

“onipresente”, que se reflete nas proprias mudangas realizadas.

3.2 Sobre o Chaplin compositor

Nesta secdo, discutimos uma das ultimas funcdes realizadas por Charles Chaplin, mas
ao mesmo tempo de grande vitalidade, pois foi exercida até os seus ultimos anos de vida: a
funcdo de compositor. A sua composicdo e produgcdo de trilhas sonoras musicais
sincronizadas para o cinema se inicia em 1931, com Luzes da Cidade (City Lights), e vai até
os anos 70, em reedi¢des com adi¢do de trilha sonora para alguns filmes mudos anteriores. A
sua carreira como compositor continuou mesmo ap6s o fim da de diretor, que se deu no filme
A Condessa de Hong Kong (A Countess from Hong Kong), de 1967. Essa sua faceta de
compositor, de um modo geral menosprezada, é caracterizada por uma configuracdo bastante
peculiar:

Charles Chaplin teve uma importante e curiosa participag@o nos processos de
criacdo musical. Embora ndo fosse um musico de formagao, Chaplin criava
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melodias memordveis para seus filmes e contratava profissionais para
arranjarem e produzirem a trilha musical. Em Tempos Modernos (Modern
Times, 1936), por exemplo, suas melodias foram arranjadas por David
Raskin e Eddie Powell e a orquestra que gravou a trilha sonora foi regida por
Alfred Newman, que teve de ser substituido antes do final das gravacdes
devido a desentendimentos com Chaplin. Um dos temas romanticos criados
por Chaplin viria a ser a melodia da cangdo Smile, uma das cancdes
originalmente escritas para cinema mais belas e famosas até hoje.
(BERCHMANS, 2012, p. 118).

Devido ao fato de este trabalho ndo focar as questdes musicais em um sentido mais
técnico ou erudito (e mesmo a falta de conhecimento aprofundado nessas questdes deste que
vos escreve), nesta secdo serdo comentados apenas alguns pontos que se destacam no
acréscimo da trilha sonora musical.

Devemos, no entanto, primeiramente enfatizar que ndo existe exatamente uma
passagem da auséncia de musica na primeira versao para uma presenca na segunda. Apesar de
no inicio de sua histéria ndo haver a gravagdo e posterior reproducdo da musica sincronizada
em conjunto com a pelicula da imagem, acompanhamentos musicais ao vivo eram realizados
desde o surgimento do cinema. Berchmans (2012, p. 107) menciona que mesmo as exibicdes
dos irmdos Lumiere, em 1895 (consideradas de modo geral fundadoras do cinema), foram
acompanhadas de misicas tocadas no piano. O acompanhamento musical iria se desenvolver
ao longo do tempo, chegando a orquestragdes de temas cldssicos, compostos anteriormente,
ou mesmo a composi¢des de trilhas especificas para determinados filmes, que eram
executadas ao vivo como um verdadeiro concerto (pp. 108-109). Essa “musicalizacdo” dos
filmes mudos acaba por se refletir inclusive nas suas formas mais atuais, encontradas, por
exemplo, nos DVDs desses filmes, como na primeira versao de Em Busca do Ouro (The Gold
Rush). De fato, pelo menos nos casos dos longas-metragens mais conhecidos, € bastante
dificil hoje em dia encontrd-los em uma forma completamente silenciosa, sem musica. Algum
acompanhamento, mesmo que sé de “fundo”, sem grande funcdo dramatica, é acrescentado.
No caso da versdao de 1925 de Em Busca do Ouro (The Gold Rush) presente no DVD
utilizado para esta pesquisa, € isso que ocorre. O filme € acompanhado de uma trilha ndo
original, que consiste basicamente na reunido de alguns temas (parte deles conhecida) tocados
no piano. A trilha, na primeira versao, ndo funciona exatamente apenas como um ‘“fundo”
para as imagens; em alguns momentos pontua determinadas a¢des dramaticas (como brigas e
persegui¢des), ou muda de tom, dependendo da cena (como alguns temas mais sentimentais
para as sequéncias com Carlitos e Georgia). No entanto, mesmo com essas fun¢des na trilha
musical do filme de 1925, a composi¢ao de uma trilha sonora musical especifica, sincronizada

a imagem, acaba realizando uma funcdo mais profunda e complexa, de certo modo dialogando
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e mesmo mostrando novos caminhos que a imagem ‘silenciosa” ndo atingiria. Como
pretendemos mostrar, essa funcdo mais ampla e ativa da trilha sonora musical pode ser
encontrada na segunda versdo do filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush), que apresenta
uma composicdo especifica realizada por Charles Chaplin. Um  Chaplin
tradutor/adaptador/composit0r3 2 que atua em vdrias frentes na “recriacdo” da obra anterior, e,
com 1isso, acrescenta novas dimensdes e articulagdes de elementos, que, sem duvida,
possibilitam o estabelecimento de novos sentidos e leituras.

O préprio Charles Chaplin colabora para essas consideragdes sobre a importancia da
miusica no filme. Em primeiro lugar, antes de falar propriamente da composi¢ido, o autor
destaca a importancia das musicas como motivadoras para a concepg¢ao dos filmes mudos:

Miisicas de extrema simplicidade me ajudaram a imaginar outras comédias.
Uma delas, Vinte minutos de amor, cheia de trombolhdes e correrias num
parque (...), teve suas situagdes alinhavadas ao som da cangdo E mostarda
demais, um dos mais populares two-steps de 1914. A cancdo La violetera
preparou o tom de Luzes da Cidade e a cancio Auld lang syne o tom de Em
Busca do Ouro. (CHAPLIN, [1964] 2012, p. 251).

A presenca da musica vai ainda um pouco além, quando observamos que, mesmo que
nao houvesse ainda a gravagdao do som em conjunto com a do material visual, a sua execucao
era comum durante as filmagens na época do cinema silencioso: “Observemos que, muitas
vezes, a filmagem dos filmes ‘mudos’ era igualmente acompanhada de um ‘fundo musical’,
em geral tocado por um violinista presente no set de filmagem e que se destinava a sugerir a
atmosfera buscada pelo diretor”. (AUMONT et al., [1994] 2014, p. 45). Podemos notar que
a musica existia e exercia fungdes significativas no contexto do cinema mudo, seja como
acompanhamento das imagens, seja como um estimulante para a sua criagao.

Desse modo, é possivel dizer que mesmo os filmes “mudos” de Chaplin possuem a
musica de alguma forma entranhada em si (a propria comparagdo comum do ator com um
dangarino ou mesmo bailarino colabora para essa afirmagao). Essa “musica na imagem” nos
leva a pensar em uma questdao ao menos interessante, que talvez nio tenha resposta, mas sobre
a qual podemos refletir: Seriam os filmes, entdo, tradugcées de musicas? Seriam traducdes de
composi¢Oes musicais anteriores para a linguagem cinematografica? No caso de Em Busca do
Ouro, a musica Auld Lang Syne é tdo importante que aparece de fato no filme, na cena do
Réveillon. Aqui se manifesta uma diferenca significativa entre as duas versdes: na primeira,
ha uma sugestdo maior da cancdo, através dos intertitulos e imagens, enquanto o

acompanhamento musical do piano a toca (a0 menos nessa versdo em DVD); na versao de

3 . . . . 2,
? Recordemos que o compositor da trilha sonora musical pode ser considerado também como um dos
responsdveis pela adaptacdo nessa producdo coletiva e cheia de “divisdes do trabalho” que € o cinema.
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1942, a canc¢do € de fato “cantada” pelos participantes da festa, o que confere um maior tom
de realismo a essa sequéncia.

Além dos comentdrios sobre a influéncia da musica como motivadora para a criagao
dos filmes, Chaplin traz importantes consideragdes sobre a sua composicao de trilhas sonoras.
As declaracdes do autor se referem mais diretamente ao filme Luzes da Cidade (City Lights),
mas podem ser estendidas também a obra de nossa pesquisa:

Enfim, terminei Luzes da cidade; s6 faltava gravar o fundo musical. Uma
vantagem do cinema sonoro para permitir que se escolhesse a musica.
Assim, eu mesmo fiz a do meu filme. Procurei compor musica delicada e
romantica, para que contrastasse com o meu tipo de vagabundo, pois musica
fina dava as minhas comédias um toque de emocdo. Os autores de arranjos
musicais raramente compreendiam isso. Achavam que a musica tinha de ser
engracada. (CHAPLIN, [1964] 2012, p. 381).

O autor prossegue, em um sentido ainda mais critico, discutindo alguns elementos da
funcdo da musica nos filmes e a sua atuagdo especifica como compositor:

Mas eu lhes explicava que ndo queria competicdo; ao contrario, desejava que
a musica fosse um contraponto de graciosidade e encanto para exprimir
sentimento, sem 0 que, como diz Hazlitt33, toda obra de arte € incompleta.
As vezes, um musicista metia-se a pontificar diante de mim, a falar nos
intervalos precisos das escalas cromdtica e diatdnica, mas eu o interrompia
logo com esta observagdo de leigo: “Seja qual for a melodia, o resto € apenas
floreio”. Depois de haver gravado a misica de um ou dois filmes, comecei a
examinar as partituras do regente com olho profissional, percebendo quando
a composicdo estava ou ndo orquestrada demais. Se via muitas notas nos
naipes de metal ou de madeira, dizia: “Estd muito carregado nos metais.” ou
“Tem madeira em excesso.”. (CHAPLIN, [1964] 2012, p. 381).

O diretor termina as suas consideracdes falando sobre o prazer da composicdo das
trilhas musicais: “Nao ha nada que nos deixe mais em suspenso e excitado do que ouvir pela
primeira vez os sons da nossa propria composi¢ao executados por uma orquestra de cinqgiienta
figuras”. (p. 381).

Desse modo, as consideracdes de Chaplin, além de reforcar o seu cardter peculiar
como compositor, mostram que o diretor tinha uma visdo definida do que queria com relacdo
as trilhas musicais: em certo sentido, pode-se dizer que a denominacdo de ‘“‘chapliniano”,
como um estilo tipico dos filmes do cineasta que misturaria o cdmico e o sentimental/tragico,
também se aplica as musicas. No caso especifico da segunda versdo de Em Busca do Ouro
(The Gold Rush), dado esse nivel de consciéncia e essa visdo critica do cineasta, é possivel
considerar que haveria praticamente um projeto efetuado e botado em pratica por Chaplin, do

qual a composi¢do da trilha sonora faria parte como um dos aspectos, e que pode ser

33 N ~ . . . . . N c1q- .
A referéncia, apesar de ndo estar muito clara, parece dizer respeito ao escritor inglés William Hazlitt.
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relacionado de maneira mais ampla com todos os elementos e procedimentos que formariam a
sua atividade de tradutor/adaptador.

Outro ponto fundamental relacionado as concepg¢des do diretor € que ele defende uma
visdao da musica de cinema ndo como simples acompanhamento, mas sim como contraponto.
Assim, a musica ndo serviria apenas para valorizar determinados elementos ji presentes na
imagem, e tampouco atuaria apenas como mais um componente do filme, em conformidade
com os demais; pelo contrdrio: ela atuaria em uma espécie de didlogo com os elementos
visuais, gerando, em uma relagdo dialética, novos elementos, e provocando e criando novos
sentidos. Sentidos esses que sdo resultado, mais que de uma relacio de soma dos
constituintes, do contato (e mesmo do atrito) constante entre imagem e musica. Robert Stam
aponta também nesse sentido, ao afirmar a musica “é polissémica, sugestiva e aberta a
infinitas associa¢des”. (STAM, [2000] 2011, p. 245), o que indica que a relagdo entre imagem
e musica no cinema pode estabelecer caminhos criativos e de multiplas possibilidades.

A misica, na nova versdo de Em Busca do Ouro (The Gold Rush), atua em pelo
menos trés direcoes ou registros distintos: em um tom mais tenso, dramético, nas cenas de
aventura em que os personagens enfrentam as tempestades e a forca da natureza; em um tom
mais comico ou leve, mas, como o proprio Chaplin diz, sem exageros ou caricaturas, em
determinados momentos, como na refeicdo dos sapatos, em que atua em contraponto ao
conteddo tragico da cena; e, por fim, em um tom mais romantico ou sentimental. Podemos
conferir esses momentos mais sentimentais da trilha, por exemplo, nas cenas de encontros
entre Carlitos e Georgia, pontuadas por um tema especifico que se repete ao longo do filme™.
No entanto, essa parte musical mais sentimental vai além dos encontros entre Carlitos e
Georgia. Seguindo as ideias de Chaplin, essa trilha roméantica efetua uma espécie de equilibrio
entre as varias faces de sua obra. Ao mesmo tempo em que aponta para um possivel par
romantico, mostra também a desolacdo e mesmo a solidao de Carlitos (que se engana com
relacdo aos cumprimentos de Georgia logo no inicio do filme, em seu primeiro encontro, e
mais a frente € ignorado em uma promessa falsa de visita). A trilha sonora musical, desse
modo, atua para reforcar o cardter complexo do Carlitos “maduro”, sobretudo o dos ultimos
anos de “carreira”’: a0 mesmo tempo nobre e vagabundo, sentimental e farrista, sonhador e
pragmaético, comico e trdgico; mais her6i, mas ainda anti-hero6i.

Concluindo as consideragdes sobre a musica, trata-se de mais um aspecto do filme no

qual Chaplin atua, e o qual o diretor influéncia com a sua atividade de compositor. Essa

** 0 chamado leitmotiv.
3 Relembrando que o personagem Carlitos foi criado em 1914 e aposentado em 1936.
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“onipresenca” do criador de Carlitos ndo € neutra ou livre de sentidos: o préprio didlogo
frutifero entre musica e imagem estabelecido no filme demonstra esses efeitos. Por fim, deve
ser reforcado que a composi¢do da trilha sonora musical € um elemento relevante e
significativo da tradug¢do/adaptacdo de Em Busca do Ouro (The Gold Rush), que dialoga com

os outros acréscimos € mudancas na constitui¢cdo do produto final, a segunda versdo do filme.

3.3 Efeitos sonoros: escolhas e implica¢oes

Antes de iniciarmos a observac¢do propriamente dita dos elementos do filme nesta
secdo, € importante discutir algumas questdes relacionadas ao som no cinema. Deve ser
destacado que, entre os materiais constituintes do cinema, € provavelmente aquele que
demorou mais tempo para ser estudado; como Robert Stam ([2003] 2011) argumenta, houve
de fato um ‘“atraso” no estudo do som do cinema, em detrimento dos aspectos mais
relacionados a imagem. O autor aponta inclusive uma visdo convencional, nas consideracoes
sobre a sétima arte, de que ela seria essencialmente visual; em conseqiiéncia, 0 som seria “um
mero assessorio ou complemento da imagem”. (p. 238). No entanto, com o passar do tempo, e
em conjunto com revolugdes tecnoldgicas que destacaram a participagdo de elementos
sonoros na experiéncia do cinema, esse elemento passou a ser mais valorizado e discutido.

Quando pensamos na passagem do cinema silencioso ao sonoro/falado, a mudanga
ultrapassou algumas das questdes mercadoldgicas e econOmicas relacionadas ao seu
surgimento. De fato, havia um novo cinema a partir de entdo. Marcel Martin afirma que “o
aparecimento do filme falado modificou toda a estética do cinema” (MARTIN, [1955] 2005,
p. 137). O autor da grande importancia ao som para essa arte; diz que “o som faz parte da
esséncia do cinema porque ele €, tal como a imagem, um fendmeno que se desenvolve no
tempo”. Entre as contribuicdes do som para o cinema, Martin destaca o aumento da impressao
de realidade, impressdo esta que pode ser considerada uma das caracteristicas fundamentais e
diferenciadoras da sétima arte em comparagcdo com outras midias e artes relacionadas, como o
teatro e a fotografia. (METZ, [1968] 2010).

Essa questdo do aumento da impressdo de realidade é abordada também por Robert
Stam, no entanto, o autor aprofunda um pouco mais as consideracoes:

A reproducdo do som, diversamente da de fendmenos visuais
tridimensionais, ndo envolve perda dimensional — tanto o original quanto a
cOpia possuem uma energia radiante mecanica transmitida pelas ondas de
pressdo através do ar; assim, percebemos o som como algo tridimensional.
Um objeto filmado perde uma dimensdo ao ser gravado, ao passo que o som
gravado mantém as suas dimensdes; ele se origina como uma vibragdo no ar
e segue funcionando da mesma maneira quando transformado em gravacao.
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O som “dobra” esquinas, mas os raios de luz sdo bloqueados; podemos
escutar a trilha sonora de um filme tocando em uma sala vizinha, mas nio
conseguimos enxergar suas imagens. (...) Dado que o som penetra e ocupa o
espago, provoca uma estranha sensacdo de presenca aumentada. Na verdade,
assistir a um filme sem o som produz uma estranha sensagdo de
achatamento. O som gravado, dessa forma, tem um maior coeficiente de
“realidade” do que a imagem, podendo ser medido em decibéis e sendo
capaz até mesmo de provocar danos ao ouvido. (STAM, [2003] 2011, p.
239).

Com isso, o som se desenvolve em um sentido dimensional diferente da imagem no
cinema, o que afeta a percep¢ao dos espectadores: “O som pode dar ao publico a ilusdo de um
mundo de 360°”. (EDGAR-HUNT; MARLAND e RAWLE, [2010] 2013, p. 166). Deve-se,
no entanto, enfatizar que se trata efetivamente de uma impressdo de realidade, ou, em uma
aproximacao a cita¢do acima, de uma ilusdo de realidade, de uma ideia sugerida ao espectador
de que aquilo que € visto se aproxima do “real”, ideia essa que € construida e produzida
através de técnicas e procedimentos da prépria producdo cinematografica. Ou seja, uma
construcdo, com toda a artificialidade inerente a ela: “esse efeito de realidade nao significa
que o som também nao seja mediado, construido e codificado pela escolha dos microfones, do
angulo de seu posicionamento, do suporte e equipamento de gravacdo, dos sistemas de
reproducdo e do trabalho de pds-producdo”. (STAM, [2013] 2011, p. 239). Podemos notar
que ha todo um trabalho de criagdao envolvendo o som, que, a partir de determinadas escolhas,
pode levar a determinados efeitos especificos. A escolha no trabalho com os efeitos sonoros é,
como se verd a seguir, fundamental na segunda versdo de Em Busca do Ouro (The Gold
Rush).

Além disso, antes de encerrarmos a introdugdo desta se¢do, ndo se pode ignorar que,
apesar de no cinema dominante ter havido de fato um direcionamento do som nesse sentido de
um efeito de realidade, o seu uso pode caminhar em outras direcdes, indo além de um mero
acompanhamento da imagem: “a representacdo sonora e a representacdo visual nao sao
absolutamente de mesma natureza” (AUMONT et al., [1994] 2014, p. 48). Desse modo, da
mesma maneira que a musica pode estabelecer relagcdes complexas, em alguns casos de
contraposi¢cdo, em relacdo a imagem, também os efeitos sonoros podem estabelecer didlogos
diferenciados com os outros elementos filmicos. O som é um elemento que pode estabelecer
funcoes e efeitos tdo importantes quanto a imagem no cinema, e que estd aberto a diferentes
usos e possibilidades.

Retornando mais diretamente a segunda versdo de Em Busca do Ouro (The Gold
Rush), deve-se destacar que os efeitos sonoros nio aparecem de forma extensiva ou completa

ao longo do filme em sua segunda versao. Eles sdo adicionados em quantidade relativamente
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pequena na obra. No entanto, essa mesma pequena quantidade aponta para uma efetiva
escolha do cineasta Charles Chaplin. Em consequéncia, essa escolha de determinados sons
especificos, que aparecem em momentos também especificos, indica que a presenga dos
efeitos nao ¢é fortuita, ou mero ‘“‘enfeite” dispensdvel no conjunto da obra (assim como foi
discutido acima com relacdo ao som no cinema de maneira geral). Os “sons” acrescentados
exercem determinadas fungdes e provocam sentidos especificos, o que justifica a presenca de
uma secdo neste capitulo dedicada a esse aspecto. A seguir, sdo levantados e comentados
alguns exemplos do filme considerados mais importantes.

No primeiro ato do filme, quando estdo Carlitos, Big Jim, e Black Larson na cabana,
em um momento de extrema fome, Carlitos observa uma pequena vela localizada em cima da
mesa. Na auséncia de alternativa, coloca um pouco de sal para aumentar o sabor e come a
vela! Black Larson, que estava um pouco distante, desconfia de algo estranho, e logo pensa na
possibilidade de Carlitos ter comido a vela. Questiona o seu companheiro. Ele nega. No
entanto, o Vagabundo, logo em seguida, comeca a solugar, indicando ter comido algo, mas
algo que ndo foi digerido muito bem... Na primeira versido do filme esse soluco acaba sendo
mais sugerido, amparado na representacdo da imagem. Na versdo de 1942, o solugo estd
“efetivamente” presente em conjunto com a imagem. Esse acréscimo, além de colaborar para
um maior efeito de realismo da cena, acaba por dar uma sensa¢do de completude a sequéncia
e mesmo ao efeito comico, em que algo parecia estar “faltando” sem o som, espécie de nicleo
da gag™. Esse uso consciente do som como base da gag ocorre de forma similar na cena em
que o Carlitos engole o apito no filme Luzes da Cidade (City Lights), j4 comentada neste
texto no primeiro capitulo. Nessa sequéncia do filme de 1931, o efeito sonoro é fundamental,
e pode-se dizer que a cena seria quase impossivel sem esse elemento.

Outro uso dos sons, este agora com uma fun¢do mais dramaética, ocorre com os tiros.

Esse tipo de acréscimo ocorre em vdarias cenas no filme:
- No primeiro ato, quando Big Jim e Black Larson se enfrentam para ver quem fica na cabana,
e, além disso, disputam o dominio de uma arma, em determinado momento ela dispara (apesar
da tensdo, ha um elemento comico, ja que Carlitos também estd 1d e foge desesperadamente
da sua mira);

- Ainda no primeiro ato, Black Larson troca tiros com policiais que estavam a sua procura;

% A gag pode ser definida nesse contexto, de maneira simples, como uma espécie de piada audiovisual. Nos
filmes de Chaplin, muitas gags envolvem a relacdo do personagem Carlitos com os objetos, tema ja discutido
nesta dissertacao.
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- No fim do primeiro ato, no momento de fome mais ensandecida, aparece um urso, e Carlitos
0 abate com um tiro;

- No segundo ato, sdo dados tiros na festa de réveillon que acontecia no saloon, mais
especificamente no momento da virada do ano. Com o barulho dos tiros, Carlitos acorda de
seu sono e de seu sonho (em que realizava a danga dos paezinhos). Detalhe: os tiros foram
dados por Geodrgia. Nesse caso, o som dos tiros acaba por desempenhar uma funcdo mais
diretamente ligada a narrativa, ja que € devido a esse som que Carlitos sai de seu estado de
sonho e percebe que esta so.

Através desses exemplos dos tiros, percebemos que o seu acréscimo, se ndo altera os
sentidos, ao menos valoriza determinados elementos dramaticos ou mesmo narrativos. Além
disso, através de uma mudanca no efeito de realismo, altera-se a participa¢do e o engajamento
do publico com relacdo ao material filmico. Nesse sentido, retomamos as discussdes ja
realizadas no capitulo anterior, relacionadas a ideia de Linda Hutcheon ([2011] 2013) de
modos de engajamento. Conforme discutido anteriormente, apesar de ndo haver exatamente
uma mudanga dos modos (por exemplo, do mostrar para o contar) na passagem da primeira
para a segunda versdo, pode-se considerar que a forma como esse engajamento se da é um
pouco diferente em cada uma. Na segunda versdo, devido a presenca do som sincronizado
(ndo apenas sob a forma de efeitos sonoros, mas também de falas e de musicas), hd um
direcionamento mais direto da percepcdao do espectador, o que se diferencia da imagem
“silenciosa” e de leituras mais polissémicas da primeira.

Outro exemplo que exerce uma fung¢io semelhante é o dos sons do ranger da cabana,
que balanga e se contorce com a for¢a da tempestade. Isso se dd nos atos um e trés, que se
passam obviamente na cabana, mas principalmente no terceiro, em que hd as consequéncias
mais dramadticas da tempestade. No momento em que a cabana é “levada” para o limite do
precipicio, o vento a empurra, torce-a, com Carlitos e Big Jim dentro dela e inicialmente sem
saber do que se trata. Apesar de o som dos rangidos da cabana ndo ser exatamente
indispensdvel, ele acaba colaborando para o aumento da tensdo nessas sequéncias, ji que
aponta para o perigo extremo e a situac¢do limite em que se encontram os personagens. O
ranger da cabana indica o seu deslocamento cada vez maior em direcdo ao precipicio, e
qualquer movimento dos personagens pode empurré-la ainda mais, e até mesmo ser fatal para
os dois exploradores.

No ultimo exemplo abordado nesta secdo, uma sequéncia do primeiro ato traz um uso
de efeitos sonoros ainda mais sutil, que aponta para a capacidade dos filmes de Chaplin de

levar a uma expressdo e a uma criacio de sentidos sem o uso das palavras. Estdo na cabana
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Carlitos, Big Jim e Black Larson, acompanhados de um cachorro. Em determinado momento,
Big Jim, que j4 havia anunciado sua fome anteriormente, sai pela porta dos fundos da cabana,
e o cachorro vai atrds dele. Pouco tempo depois o explorador volta, sem o cachorro. Big Jim
comega a fazer movimentos estranhos com a boca, como se estivesse limpando os dentes.
Carlitos sente algo estranho e comeca a assoviar. S6 depois disso, o cachorro aparece, para
alivio de Carlitos. Na versdao muda temos as indicagdes visuais (que ja sao suficientes, diga-se
de passagem). Na versdo sonora, temos os sons da boca de Big Jim e do assovio de Carlitos.
O mais importante nesse caso € que os sons reforcam determinadas ideias e sentidos presentes
nessa cena, mas nao alteram a estrutura “muda” dela. Através quase somente de gestos, ha o
sumico do cdo, a sugestdo de que Big Jim se alimentara dele e a resolucao (positiva) do caso.
Nesse exemplo, a palavra sugestdo € fundamental, e indica uma caracteristica do cinema do
diretor: a0 mesmo tempo todo o necessario € sugerido, mas nada é dito de maneira explicita, o
que, em outros contextos, pode ser um meio eficiente de evitar determinada censura, e, nessa
cena especifica, atua na criacdo da ddvida sobre o que de fato ocorreu, duvida que s6 €
dissipada alguns momentos depois, com o retorno do cachorro. Chaplin poderia nessa
segunda versdo ter verbalizado a situacdo, utilizando a sua fala para apresentar e comentar
explicitamente o que aconteceu, mas essa verbalizacio somente explicaria de maneira
adicional e acessoria algo que ja € inteligivel através da sugestdo das imagens “‘silenciosas” do
filme e também dos efeitos sonoros, no caso da segunda versdo. Desse modo, o diretor evita a
criacdo de redundancia, deixando certa forma de siléncio (relacionada a auséncia de
verbalizagdo) falar mais alto na sequéncia.

Um ponto interessante, que de certo modo se relaciona com as discussdes acima, € que
o cinema mudo, a sua maneira, ji4 possuia determinadas formas de representacdo sonora,
mesmo que o som ainda ndo existisse em um sentido fisico nos filmes. De fato, o cinema
mudo podia “retratar” o som através dos recursos que lhe eram possiveis na época, ou seja,
através das imagens. Manzano (2003, pp. 39-52) desenvolve sua argumentacao nesse sentido,
mostrando que o cinema mudo tinha desenvolvido procedimentos, através de determinados
recursos de sua estética e linguagem, para trazer uma ideia ou sugestdo de som aos
espectadores. Podemos citar como procedimentos: construcao e ritmo da montagem; destaque
dado a fonte de determinada emissdo sonora, através, principalmente, de closes; destaque
dado a pessoa ouvindo o som; utilizacdo de intertitulos com onomatopeias, entre outras
formas de representacdo. O autor chega a afirmar, em um sentido relativamente préximo das
consideragdes de Chaplin quanto a musica nos seus filmes ([1964] 2012), que haveria uma

“traduc@o sonora para o cinema ‘mudo’, inclusa na imagem” (MANZANO, 2003, p. 43).
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Desse modo, assim como a musica seria de alguma forma traduzida nos elementos visuais do
filme silencioso, também os efeitos sonoros passariam por esse processo de traducdo, ou
mesmo de adaptacdo, ja que eles implicam uma mudanga significativa na passagem de
linguagens. Nesse sentido, podemos considerar que hd uma traducdo/adaptacdo da
manifestacdo fisica do som para formas de representacao visual. Devemos destacar que, nesse
caso especifico, haveria, mais propriamente, a existéncia de procedimentos de tradugdao ou
adaptagdo no interior das obras, em determinados trechos delas, o que difere um pouco essas
consideragdes das de Linda Hutcheon ([2011] 2013), por exemplo, que aborda principalmente
a adaptacdo enquanto releitura extensiva de uma obra. No entanto, penso que, a0 menos
enquanto leitura, essa possibilidade tedrica é vdlida, j4 que aponta para uma passagem de
linguagens e midias e a conseqiiente transformagao inerente a esse processo.

Com essas ultimas consideragdes, queremos mostrar, em primeiro lugar, que o
“siléncio” do cinema mudo ndo € vazio de sentido: ele traz, entre outras, formas de
representacOes sonoras € verbais. Em segundo lugar, referindo-se ao acréscimo dos efeitos
sonoros na segunda versao de Em Busca do Ouro (The Gold Rush), seria possivel afirmar que
os sons nao surgem do “nada”, ndo sdo traduzidos e adaptados a partir de um ‘“vazio” da
versdao anterior, mas sim de determinados elementos implicitos ou representados na imagem,
que sdo explicitados ou transformados na forma sonora. No entanto, devemos refor¢ar que o
acréscimo dos elementos sonoros, ou seja, de musica, efeitos e falas, nessa atividade de
tradug¢ao/adaptacao de Chaplin vai além de uma mera recuperacdo de elementos implicitos
anteriores, ou mesmo de um sentido muito restrito de adaptac@o, que consideraria apenas as
mudancas “inevitdveis” na passagem de uma versdo a outra (como as referentes as mudancgas
tecnoldgicas). Chaplin de fato se apropria de sua obra, e a mencao a apropriacdo aqui se liga
diretamente as consideracdes de Julie Sanders (2006). As mudangas e transformacdes na
passagem da primeira para a segunda versdo sdo freqiientes e profundas, levando a um
distanciamento significativo em alguns aspectos. E sdo justamente essas mudancas mais
intensas, que trazem impactos mais significativos sobre a obra, que veremos nas duas secoes

seguintes deste capitulo.

3.4 A(s) fala(s) de Chaplin

A préxima das modificagdes realizadas no filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush)
que € comentada nesta dissertacdo € também a que provavelmente mais se destaca entre todas:
o acréscimo das falas. Deve-se enfatizar que esse acréscimo € realizado pelo préprio Charles

Chaplin, e somente por ele, ao longo de todo o filme. De todas as modificagdes na obra, foi,
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primeiramente, sobretudo essa adicdo da fala que me levou a discutir a atividade do autor,
indicando a possibilidade de refletir sobre a transformacdo da primeira versdao do filme na
segunda como um processo de tradugao ou adaptagao.

Esse acréscimo das falas, devido talvez a sua configuracdo peculiar, mesmo dentro da
filmografia de Chaplin, apresenta-se como um processo complexo e bastante rico. As falas do
cineasta ndo se manifestam apenas de uma tnica maneira € com apenas um sentido. Pode-se
dizer que elas ocupam algumas fungdes e papéis ao longo da obra, que vao desde um
movimento mais explicito de aproximacao da primeira versdo até uma criagao deliberada do
autor; as falas trazem novos recortes para determinados elementos e mostram como a voz de
Chaplin pode “guiar” o espectador audiovisual e de alguma forma controlar os sentidos da
obra. Se quisermos entender o processo e o produto da tradugdo/adaptacao de Em Busca do
Ouro (The Gold Rush), € necessario discutir um pouco as configuracdes da fala do cineasta
em seu filme e em que sentido elas podem ajudar na reflexdo mais ampla pretendida nesta
dissertacdo, sobre o cardter “polivalente”, multifacetado e, de alguma forma, controlador da
atividade de Chaplin.

A seguir, sao trazidos alguns exemplos de acréscimos da fala do cineasta considerados
mais relevantes para esta dissertacdo. A fim de facilitar e organizar a discussao dos elementos,
pensamos em uma divisdo das falas em dois grandes blocos, resultado de uma distingdao
conceitual relativamente simples, mas util para esta pesquisa. Conforme Edgar-Hunt, Marland
e Rawle discutem, o “som pode ser grosseiramente dividido em duas categorias: diegética e
ndo diegética”. (EDGAR-HUNT; MARLAND e RAWLE, [2010] 2013, p 166). O som
diegético “(ou real) se refere a qualquer som que emana do mundo ficticio (a diegese) no
filme” (p. 166); isso inclui as vozes das personagens, efeitos sonoros pertencentes a diegese, €
musica proveniente de uma fonte diegética, como em um show que ocorre no filme, por
exemplo. O som nao diegético “(ou de comentdrio) refere-se ao som de qualquer coisa que
nao emana do mundo ficcional” (p. 166), o que inclui a narracdo, efeitos sonoros dramaticos
ou imagindrios e a trilha sonora musical (considerando a sua forma mais tradicional e
predominante, ndo diegética). Deve-se destacar que na divisdo diegético/nao diegético, o som
ndo precisa ter sido necessariamente produzido e gravado no momento da filmagem: “Isso
nao deve ser confundido com o som ao vivo ou da pds-produgdo. O som diegético pode ser, e
geralmente é, acrescentado na pds-producdo” (p. 166). Dada essa distin¢do conceitual, esta
pesquisa divide as manifestacdes da fala de Chaplin em duas categorias: comentario/narragao
e didlogo. Na primeira categoria, pensamos nos momentos em que a fala de Chaplin se

distancia mais da diegese e o autor basicamente narra ou comenta o que se passa na tela. Na



76

categoria dos didlogos, o autor busca se aproximar das falas manifestas no mundo ficcional do
filme, ou seja, os didlogos dos personagens, inclusive com elementos de interpretacdo
diferenciados para cada um deles.

No entanto, a0 mesmo tempo em que essa distingdo é util, ela também deve ser
relativizada e problematizada, devido as proprias caracteristicas peculiares da manifestacao da
fala de Chaplin no filme. Em primeiro lugar, devemos deixar claro que na fala de Chaplin os
limites e fronteiras entre narracdo/comentério e didlogos ndo sdo tdo rigidos e definidos:
muitas vezes ndo hd um intervalo ou “espaco’ entre os trechos em que Chaplin comenta sobre
0 que se passa no filme e aqueles em que ele representa as falas dos personagens; em alguns
momentos, em uma mesma “frase” o cineasta passa de uma narracdo para um comentario e
vice-versa. Além disso, a prépria configuracdo da fala como realizada por uma tnica pessoa
confere caracteristicas diferentes ao que seriam os didlogos da obra. O préprio Chaplin realiza
todas as falas, o que inclui algumas das personagens femininas. Com essa caracteristica, a
relacdo entre voz e personagem e o estabelecimento de uma identidade entre elas ganham
contornos diferenciados com relacdo as préticas mais comuns no cinema classico, incluindo
certo estranhamento, o que pode gerar um distanciamento na percep¢do do filme®’. Desse
modo, vimos que as caracteristicas dessa manifestacao da fala de Chaplin apontam para uma
relativizagdo de qualquer tipo de divisdo rigida ou definitiva®™. A propria fala de Chaplin
transita entre definicdes, e uma categoria especifica pode apresentar caracteristicas e
elementos de outra.

De qualquer forma, essa relativizagdo nao inviabiliza o uso nesta dissertacdao das duas
categorias apresentadas. Essa divisdo, além ajudar na organizacdo e certa sistematizacdo da
discussdo, inclusive colaborando para a observagdo de determinados elementos, diz respeito
de fato ao objeto de pesquisa e a sua manifestacdo. Apesar de, mais acima, termos dito que as
peculiaridades da fala de Chaplin colaboram para uma relativizagao das categorias (o que de
fato ocorre), essa mesma fala do cineasta apresenta caracteristicas que se aproximam dos
conceitos apresentados, o que inclui a sua distingdo em duas categorias. Isso se d4 porque,
apesar de ndo haver uma separacdo rigida, a fala de Chaplin se aproxima ora do som
diegético, ora do nao diegético, e podemos considerar que a atuacdo de Chaplin é realmente

diferenciada para cada uma dessas categorias. Com 1isso, queremos dizer que o proprio

37 Esse distanciamento na percep¢io da segunda versio do filme serd mais discutido posteriormente.

8 Essa relativizacdo das divisdes foi um dos motivos de uma modificagdo sutil, mas significativa, na
organizagdo desta secdo (3.4). Inicialmente, havia sido pensada uma divisdo em subitens, com cada um
discutindo uma das categorias propostas. No entanto, com a conscientizacdo dos problemas da rigidez dessa
divisdo, optou-se pela discussdo desta se¢do em um unico bloco, que aponta melhor para os contatos entre as
categorias e mesmo favorece a sua explicitacfio na discussao.
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trabalho do diretor no acréscimo das falas estabelece esse registro duplo, o que aponta talvez
para uma ciéncia do cineasta da importancia nessa versao dessas duas formas da fala: aquela
que pertence ao mundo ficcional e aquela que se situa “fora” dele, mas que a0 mesmo tempo
cria esse mundo e lhe da sentido.

O primeiro grupo das falas, em que Chaplin narra, comenta ou explica determinado
fato ou acontecimento do filme, é provavelmente o que aparece de modo mais extensivo ao
longo da obra e também € o mais complexo, que se prestaria inclusive a possiveis
subdivisdes. De fato, Chaplin pode ser aqui tanto um narrador no sentido mais tradicional,
distanciado, contando a sua maneira a histéria da busca do ouro, como também tecer
comentarios relativos aos acontecimentos e “adentrar”’ na histéria, deixando mais uma marca
de sua presenca. Aqui a funcdo de Chaplin como tradutor/adaptador, mas, sobretudo, tradutor,
fica explicita. O autor explica em palavras o que se passa na tela, ou seja, o material visual; de
algum modo, ele traduz para a sua fala as imagens do filme. Lembremos que aqui, assim
como em toda a dissertacdo, entendemos o termo traducdo como uma atividade criativa, que
inevitavelmente inclui modificacdes. Nesse sentido, pode-se dizer que Chaplin realizaria uma
interpretacdo das imagens, o que aproximaria mais ainda essa atividade da traducao, que pode
ser entendida como um ato de interpretacdo. (JAKOBSON, [1959] s/d, pp.64-65).

Foi dito acima que uma das atribui¢cdes dessa fala nao diegética de Chaplin seria a de
narrador. A narrativa filmica, o que inclui a funcdo do narrador, possui algumas
caracteristicas proprias e distintivas em relac@o a outras artes. Devido a propria complexidade
do assunto, que poderia gerar uma pesquisa inteira somente sobre ele, esta dissertacdo nao
pretende abordar o tema em profundidade. No entanto, algumas consideracoes,
principalmente as que discutam essa especificidade da narrativa filmica, merecem ser
abordadas. Nesse sentido, as contribuicdes de André Gaudreault e Francois Jost ([2005]
2009), que discutem sobre o tema em profundidade, merecem ser mencionadas. Em primeiro
lugar deve ficar claro que a narragdo no cinema apresenta-se de modo bastante diferente de
sua contraparte mais tradicional, a literdria. E isso se dd principalmente devido a uma
caracteristica j& mencionada do cinema, o fato de ele constituir uma midia plurimididtica, ou
seja, formada por varias midias (CLUVER, 2011). Desse modo, ele difere do texto literario,
marcado, a0 menos em sua forma mais tradicional, pela midia escrita ou verbal. Mas em que
sentido isso influencia a narrativa filmica?

Referindo-se mais especificamente ao cinema sonoro, a forma em que a sétima arte se
estabilizou, Gaudreault e Jost diriam que ele constituiria uma dupla narrativa, ou, em outros

termos, haveria um “dualismo de direito do filme sonoro”. (GAUDREAULT e JOST, [2005]
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2009, p. 43). Essa dupla narrativa seria resultado dos dois materiais principais que constituem
o filme: a imagem e o som, representado principalmente pelos elementos verbais, tanto nos
didlogos quanto na fala em voz over”. Essas duas facetas do cinema transmitiriam
informacdes narrativas. Com relacdo aos materiais verbais, eles podem ser identificados a
narragdo, relacionada a literatura oral ou escrita, mas com caracteristicas especificas no
cinema, que consiste no uso de determinado material verbal para a transmissdo de
“informagdes sobre os estados sucessivos dos personagens, em uma ordem dada, em um
vocabulario escolhido”. (GAUDREAULT e JOST, [2005] 2009, p. 39). Na narracao filmica é
feita a referéncia a um narrador, a instincia responsavel por transmitir essas informacodes, €
que utiliza a principalmente voz over nessa tarefa. O narrador pode corresponder tanto a um
personagem quanto a uma ‘“voz” externa, o que € o caso dessa segunda versdo de Em Busca
do Ouro, pois em nenhum momento o cineasta liga a origem de sua fala a qualquer
personagem especifico, como Carlitos, que seria o mais provdvel caso houvesse essa
ligacdo™. Desse modo, Chaplin atuaria como narrador, utilizando a voz over para apresentar e
relatar os acontecimentos do filme*'. No entanto, os materiais verbais sonorizados, além dos
outros elementos sonoros, ndo sdo os Unicos a transmitir informacdes narrativas. A imagem
também atua nessa funcdo; no entanto, a narracdo da imagem ¢ diferente daquela realizada
através dos materiais verbais; aqui, ndo se trata de contar uma narrativa qualquer, mas sim de
mostra-la. Essa forma de manifestacdo da narrativa é chamada pelos autores de mostragdo42 .
Do mesmo modo que a narragdo verbal, a mostracdo também necessitaria de uma instancia
responsavel pela sua organizacdo e transmissdo (que no caso da fala corresponderia ao
narrador). Gaudreault e Jost ([2005] 2009), com isso, argumentam que haveria no filme uma
instancia superior, responsdvel pela organizacdo de todos os seus elementos, sobretudo da
imagem. Os autores mostram (p. 43) que essa instdncia € nomeada de vdrias maneiras

distintas, dependendo da perspectiva tedrica e da escolha de quem aborda esse tema;

% Dito de maneira simples, a voz over seria uma voz que geralmente apresenta alguma forma de narrativa, e que
ndo é advinda do contexto do mundo ficcional do filme, a diegese. Desse modo, seria uma voz ndo diegética.
Diferencia-se da voz in, advinda de fonte direta na diegese (algum personagem que fala), pronunciada no quadro,
e da voz off, também advinda de origem direta, mas de personagem fora de quadro. (GAUDREAULT e JOST,
[2005] 2009, p. 96).

* J4 que Carlitos é o personagem representado por Chaplin no filme, e, além disso, é ligado ao cineasta de
maneira fundamental ao longo de sua filmografia.

*! De certa forma, em uma visdo técnica, toda a fala de Chaplin na segunda versio de Em Busca do Ouro
corresponderia a voz over, ja que ela é dita de uma posi¢do “superior” e externa pelo cineasta. No entanto, como
discutimos acima, nos casos em que Chaplin busca reproduzir os didlogos, hd uma aproximac¢do do som
diegético (que corresponderia nesse contexto a voz in), o que confere diferencas de fungdo e sentido nas
manifestagdes da fala de Chaplin ao longo da obra e relativiza conceituagdes demasiado rigidas.

2 Aqui pode ser estabelecido, tanto pela proximidade dos termos quanto conceitualmente, um didlogo com o
modo de engajamento mostrar, apresentado por Linda Hutcheon ([2011] 2013). Em ambos os casos é dado
destaque a essa percep¢do mais direta, oriunda das imagens.
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mencionamos dois termos entre esses, que sdo os mais abordados por Gaudreault e Jost ao
longo de sua obra: meganarrador ou grande imagista.

Consideramos ja suficientes os elementos tedricos sobre a questdo da narrativa filmica
apresentados, ao menos para os fins desta dissertacao. No entanto, precisamos discutir agora
um pouco as implicagdes dessas conceituacdes, sobretudo em relacdo com o(s) nosso(s)
objeto(s). Em primeiro lugar, vemos como a narrativa cinematografica € complexa e
multifacetada, formada por elementos diferentes, elementos esses que inclusive nao se
articulam da mesma maneira, e que podem estabelecer didlogos interessantes entre si. Em
segundo lugar, podemos ver que as duas versdes de Em Busca do Ouro (The Gold Rush)
trabalham essa questdo da narracdo de maneira distinta, pois a tradu¢do/adaptacdo adiciona
novas dimensdes a segunda obra. Na versao silenciosa do filme, predomina quase totalmente
a mostracao, mesmo que a presenca dos intertitulos adicione algumas camadas da narracao no
seu sentido verbal. Na segunda versao, por outro lado, hd a adi¢do da narracdo em voz over, e,
em consequéncia, a presenca do narrador Chaplin. Retornando a caracterizacdo por
Gaudreault e Jost, podemos considerar que o acréscimo da fala levaria, nessa segunda versao,
ao seu estabelecimento como dupla narrativa, ja que a narrativa trazida com a fala atuaria em
conjunto com a anterior, ja estabelecida, representada pela imagem (e organizada pelo
meganarrador). Desse modo, a segunda versdo apresenta, em compara¢do com a primeira,
uma configurac@o narrativa bastante diferenciada, que se aproveita tanto da imagem quanto
das falas e dos sons. Com isso, observamos que, mais que possivel, a mudanca € inevitavel
nesse processo de tradug¢ao/adaptacao.

Retornando a observacdo dos elementos da fala de Chaplin, € importante
relembrarmos, como discutido no segundo capitulo, que talvez a func¢do inicial da fala nessa
segunda versdo, que ocorre em um nivel mais imediato, seja a de substituir os intertitulos de
fundo preto tipicos dos filmes “mudos”, ausentes nessa versdo®. No entanto, mesmo quando
pensamos no acréscimo da voz em um primeiro nivel de substituicdo dos intertitulos, ela por
si s6 acrescenta uma dimensdo diferenciada ao filme, dimensdo essa diferente de certa
“frieza” da escrita. Isso deve ser levado ainda mais em conta quando lembramos que essa fala
sai do ator Charles Chaplin, que traz a sua interpretagdo para o texto; o termo ‘“‘interpretacao”
aqui se refere principalmente a atividade do ator em ‘“dar vida” ao texto, mas também,
reforcemos, relaciona-se a atividade de tradugdo/adaptacdo. Apesar de Chaplin ter se

notabilizado como ator do cinema mudo, isso ndo deve ser creditado a uma deficiéncia na

* Tema que j4 foi abordado no segundo capitulo, quando foi discutido o tema da intermidialidade.
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atuacdo vocal; muito pelo contrdrio: embora em menor quantidade, sdo também notdveis os
momentos em que a sua fala foi importante para a criagdo de efeito comico ou dramético.
Podemos citar, entre outros, dois exemplos, que tocam, respectivamente, nessas duas faces de
sua obra: a ja comentada cena da cangdo de Carlitos em Tempos Modernos (Modern Times),
em que, mesmo na auséncia de uma lingua “com sentido”, sua voz se apresenta como um
elemento marcante e provocador; e, também, uma das mais conhecidas cenas de sua
filmografia, a do discurso final em O Grande Ditador (The Great Dictator), sequéncia em que
o cineasta fala através do personagem do Barbeiro Judeu, discute temas polémicos do
momento e aponta perspectivas para a posteridade. Essas duas cenas ajudam a mostrar que o
acréscimo da voz no filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush) ndo € neutro: devido a propria
especificidade da voz, esse elemento da tradugdo/adaptacdo traz novas perspectivas e
construgdes de sentido para a obra.

Logo no inicio do filme, Chaplin realiza uma fala mais introdutdria, mostrando o tema
da busca do ouro e dos perigos que ela traz, que ¢ acompanhada por imagens das montanhas e
dos exploradores: “Durante a corrida do ouro, o Alasca era o sonho de milhdes de homens
atraidos pela implacdvel sereia do Grande Norte e seu dominio glacial inexplorado. O Passo
Chilkoot* era a grande barreira para os campos de ouro. Além desse desfiladeiro, uma
miséria indizivel. Muitos perderam suas vidas la... outros perdiam a coragem e voltavam. Mas
os bravos continuavam.”. Logo a seguir, um personagem € apresentado: “No coracdo do
norte glacial, profundo e silencioso vazio... surge um intrépido e solitdrio garimpeiro.”
Carlitos € esse solitario garimpeiro (“lone prospector”), denominacdo que aparece inclusive
nos créditos iniciais. De uma forma geral, essas duas introducdes se caracterizam por um tom
mais sério e mesmo €pico, com a escolha de algumas constru¢cdes metafdricas que procuram
dar uma dimensao grandiosa da aventura no Alasca. De qualquer forma, esse tom mais solene
€ quebrado logo em seguida com a introducao efetiva, visual, de Carlitos, que atravessa um
desfiladeiro e € seguido (sem o saber) por um urso. Essa quebra do tom lembra as
consideragdes de Chaplin ([1964] 2012) sobre a trilha sonora musical, que deveria atuar em
contraposicdo a imagem. Aqui ndo se trata da musica, mas as falas também atuam em alguns
momentos dessa versdo em um sentido mais de contraposi¢ao que de refor¢co das imagens, o
que pode auxiliar na criacdo de efeitos coOmicos. Apesar do tom épico, a fala de Chaplin
nesses trechos ainda apresenta uma fungdo relativamente préxima da do intertitulo,

introduzindo e descrevendo alguns elementos importantes da narrativa.

* Passagem montanhosa no Alasca.
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Um pouco mais adiante, Chaplin caracteriza Carlitos como um verdadeiro
descobridor, valorizando o seu lado heroico: “Otimista, nosso Cristovdo Colombo (em inglés
ha ainda o adjetivo/diminutivo ‘little’) seguia eu caminho”. Essa fala introduz uma cena curta,
mas que apresenta uma das manifestacdes da fala de Chaplin mais interessantes de todo o
filme, que aponta para a complexidade do processo de tradugdo/adaptacdo. Carlitos esta
descendo uma regido bastante ingreme de uma montanha. Interrompe a descida por um
momento; reflete um pouco, e em vez descer ‘“naturalmente”, decide escorregar pela
montanha como uma crianga em um escorregador. Essa cena curta, com a singeleza e a
eficiéncia comica tipicas de Chaplin, ¢ acompanhada de uma fala também curta, mas
relativamente complexa. Essa fala apresenta particularidades da lingua em que € pronunciada,
o inglés, por isso deve ser apresentada primeiramente nessa forma: “Then [he] stopped,
stepped, slipped and slid”. Comentemos um pouco mais.

Como pode ser observado, trata-se de uma frase curta, composta basicamente por
quatro palavras (stopped, stteped, slipped, slid). E importante destacar também que esse é de
fato um acréscimo da segunda versao do filme, portanto, um elemento exclusivo dela. Esses
quatro verbos (que corresponderiam basicamente a “parar”’, “dar um passo”, “escorregar’ e
“deslizar”) acabam estabelecendo uma relacdo com a imagem que vai além do sentido
“literal” expresso por ela, relacionado ao escorregdo de Carlitos na montanha. A prépria
materialidade das palavras, principalmente a sua sonoridade similar, estabelece novos
sentidos, que vao além de um lado puramente semantico. Os quatro verbos comecam com a
mesma letra e trés deles também terminam de modo parecido (“ped”). Os dois primeiros
comeg¢am com as letras “st”, enquanto os dois ultimos iniciam com “sI”’. Com isso, percebe-se
que ha toda uma construg@o dos verbos envolvendo paralelismo e rimas, um jogo de palavras
que vai além dos significados em sentido mais estrito (semantico). E pode-se dizer que esse
jogo de palavras, que essa “brincadeira” de Chaplin, acaba por realizar um efeito comico, ou,
melhor dizendo, acaba por acrescentar um efeito comico aquele ja presente na sequéncia das
imagens ou acentua-lo.

Em certo sentido, podemos até mesmo pensar na seguinte questdo: o acréscimo desse
jogo de palavras pelo cineasta constituiria uma tentativa de traduzir um elemento comico das
imagens para uma construcao verbal? Desse modo, essa fala especifica de Chaplin constituiria
uma traducdo (intersemidtica) das imagens, que buscaria reinterpretar o elemento do humor
em uma nova linguagem? Dados esses questionamentos, vemos que, mesmo conceituando o
filme em sua totalidade como tradugdo/adaptacdo, € possivel considerar que em seu interior

haveria, em uma escala mais especifica, outros elementos ou processos que também poderiam
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ser relacionados a traducdo e a adaptacdo. Esses procedimentos internos, como o da frase
citada acima, atuariam na realizacdo de uma espécie de transposi¢do entre linguagens e
midias, principalmente a imagem e a fala. Essa ideia de transposicao nos faz relembrar tanto
do conceito de adaptacdo de Hutcheon ([2011] 2013), quanto do préprio termo “transposi¢cao
miditica”, relacionado 2 intermidialidade (CLUVER, 2011). No entanto, esses conceitos
devem ser retomados eles préprios de maneira “adaptada”, j& que ambas as perspectivas
tedricas tratam das obras enquanto totalidades, e ndo de procedimentos e elementos internos a
elas, o que seria o caso nesse contexto. Isso mostra a complexidade envolvida nas falas de
Chaplin, e mais que isso, na traducao/adaptacdao de Em Busca do Ouro (The Gold Rush) como
um todo: essa atividade, além de uma orientacdo voltada para a totalidade da obra, é formada
também por esses procedimentos e elementos “tradutérios” internos. Aqui se evidencia ainda
mais o cardter palimpséstico da segunda versao, ja que a propria traducao/adaptacao do filme
ocorreria em ‘“camadas”, o que inclui desde as mais amplas e gerais até as mais internas e
especificas.

H4 ainda nesse trecho outra dimensao relativa a tradugdo, dessa vez em um sentido
mais tradicional, relacionado a lingua, principalmente a passagem de uma lingua a outra
(traducdo interlingual). O jogo de palavras realizado nessa fala de Chaplin, construido em
torno de rimas e paralelismos, se baseia fundamentalmente no material sonoro da lingua
inglesa. Isso dificulta a sua traducdo para outra lingua, ji que nesse trecho a materialidade
verbal (ou significante) é talvez tdo importante quanto o significado (de fato, a materialidade
colabora bastante para a constru¢do do sentido nesse trecho). O tradutor € colocado em uma
posicdo bastante dificil, ja que, se o proprio “significado” nunca é exatamente 0 mesmo entre
as linguas (apesar de certa pressuposicao de contatos, caso contrério a atividade de tradugdo
seria quase invidvel), a situacdo se torna ainda mais problemadtica no caso do significante.
Cada lingua tende a utilizar constru¢des que dao destaque a materialidade dos enunciados,
como os jogos de palavras, de maneiras especificas, o que é fruto da prépria diferenca de cada
lingua em elementos como fonética, 1éxico, morfologia etc. Desse modo, a passagem para
outra lingua de um trecho como o citado, em que os materiais verbais sao extremamente
significativos, coloca dilemas e dificuldades especificas para o trabalho do tradutor.

Mais do que uma dificuldade, € possivel dizer at¢ mesmo que hd uma dimensdo de
intraduzibilidade nessa passagem. A intraduzibilidade € vista aqui mais como uma
perspectiva para a realizacdo da traducdo do que um impedimento. Ela se relaciona a
dificuldade da realizacdo da traducdo, nesse caso especifico, devido a presenca forte da

materialidade verbal da lingua inglesa. No entanto, o mais importante é que, apesar dessa



83

dificuldade, hd a tradugdo. De alguma forma, o impasse € superado ou lidado pelo tradutor.
Retornando a frase dita por Chaplin, ¢ como se, para conseguir traduzir em palavras uma
passagem visual comica aparentemente intraduzivel, s6 fosse possivel uma transformagao
para outra passagem intraduzivel, agora verbal. Essa situacdo problemadtica é expressa na
traducdo contida nas legendas da versdo em DVD utilizada nesta pesquisa: “Entdo ele para,
avalia, escorrega e se levanta”. Devido a dificuldade em conciliar a parte do sentido e a do
jogo de palavras, € concedida uma preferéncia ao sentido.

No entanto, a tradu¢do na legenda acaba envolvendo também um elemento de criacio
e modificacdo (adaptagdo), ja que hé a presenca dos verbos “avalia” e “levanta”, ausentes na
fala em inglés. Apesar dessa auséncia, as ideias relacionadas a ambas as palavras estdo
presentes de certa forma nas imagens, que mostram Carlitos refletindo antes de escorregar na
montanha e se levantando apds a “descida”. Com isso, mesmo que a versdao na legenda em
portugués inevitavelmente perca parte do efeito comico do jogo de palavras da fala em inglés,
ela estabelece uma relacdo no minimo interessante com a imagem filmica, destacando
elementos que nao sdo destacados na fala de Chaplin. Desse modo, a intraduzibilidade aqui
nao deve ser entendida como impossibilidade, mas sim como um desafio a traducdo, e os dois
sentidos da palavra “desafio” devem ser considerados: como uma dificuldade, algo que pode
criar dividas e impasses; mas também como algo que convida o tradutor, algo que o provoca
e instiga a sua busca por alternativas e criacdes. Esse trecho pequeno, de poucos segundos,
mostra o cardter criativo e inovador das adi¢des realizadas por Chaplin em sua obra, que
justificam e reafirmam a sua denominacdo, ja discutida anteriormente, como
tradutor/adaptador, principalmente adaptador.

A seguir, podemos partir para o0 modo como Chaplin, através de sua fala, caracteriza
os dois personagens mais importantes da trama depois de Carlitos: Georgia e Big Jim. Essa
caracterizacdo demonstra um pouco mais como a fala do cineasta de fato acrescenta novos
elementos ao filme, direcionando de certo modo a construcdo dos sentidos. Georgia €
apresentada no inicio do segundo ato, logo apds um comentdrio introdutério sobre a cidade
construida em torno da mineragdo. A primeira apresentagdo da personagem se dd com uma
simples palavra, a pronuncia¢do do seu nome: “Georgia”. Trata-se, na verdade, de uma fala
trazida dos intertitulos da primeira versao, que também introduzem a personagem apenas com
o seu nome (em um fundo diferenciado, com uma flor), e que se repetem algumas vezes. Essa
introduc¢do unicamente com o nome traz uma ideia de romantismo em ambas as versdes. No
entanto, na segunda versao, o acréscimo da fala traz uma dimensao dramatica e interpretativa

que intensifica os elementos romanticos. De qualquer modo, a caracterizagdo da personagem
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nessa versao mais recente continua, indo além do contetddo dos intertitulos. A voz de Chaplin
destaca a personagem e mostra que ela é especial; de certa forma, indica uma possivel
aproximacao entre ela e Carlitos. Apds a nomeacdo, 0 cineasta comenta um pouco sobre
Georgia e sua relacdo com Jack: “Jack era um homem dominador” (em inglés lady’s man, um
mulherengo?). “Georgia era viva, impulsiva, orgulhosa e independente. A noite, trabalhava
animando o saloon. Ela gostava de Jack e por isso tinha raiva dele”. Ao mesmo tempo em que
mostra a natureza independente e viva da personagem (uma das personagens que apresentam
essas caracteristicas de modo mais marcante em sua filmografia), Chaplin também comenta a
sua relacdo tumultuosa com Jack: ela gosta dele, mas de certa forma também tem em mente
que talvez ele ndo seja o melhor companheiro para ela. De uma forma geral, € possivel ver por
esse exemplo que, apesar do diretor caracterizar Georgia como independente, seu discurso
tenta defende-la, justificar suas atitudes, mesmo minimizar sua relagcdo com Jack (quando diz
que ela gostava de um homem mulherengo e talvez por isso tivesse raiva dele). E como se
Chaplin buscasse, de alguma forma, deixar claro que, apesar de uma relacio amorosa
estabelecida entre Georgia e Jack, esta era apenas uma etapa anterior a algo mais importante
que ainda estava por vir: o par romantico Georgia e Carlitos.

Com relagdo a Big Jim, a caracterizagdo através da fala também vai além do texto dos
intertitulos. O diretor aponta caracteristicas talvez apenas sugeridas visualmente, e acaba por
também direcionar de alguma forma a construcdo da imagem do personagem. Nos minutos
iniciais do primeiro ato, no momento em que Big Jim consegue vencer um vendaval e entrar
na cabana de Black Larson, Chaplin diz: “Big Jim era uma alma nobre. Ele tinha sofrido.
Como ele gostava de sofrer! Tudo o fazia sofrer.” Percebe-se por esse trecho, além da
interpretacdo vocal do cineasta, que adiciona uma dose ao mesmo tempo de dramaticidade e
ironia, uma caracterizacdo complexa do personagem Big Jim. Ele é definido, sobretudo, de
maneira positiva, como uma pessoa boa. Nesse sentido, a fala de Chaplin colabora para a
criacdo de uma identificacdo do publico com o personagem, ao contrario do que ocorre com
Black Larson, que € apresentado como um mau-carater. Além disso, essa caracterizagdo em
certo sentido se relaciona com os fatos que se desenrolam mais a frente no filme, ligados as
dificuldades da vida na regido e principalmente a fome. As privagdes sdo tantas que em um
momento do filme Big Jim de fato perde o controle, com a sua alucina¢do que transforma
Carlitos em frango. No entanto, Chaplin sugere, com a caracterizacdo de Big Jim, que ndo ha
maldade em suas atitudes. Big Jim é, assim como Carlitos, uma vitima das circunstancias.

Prosseguindo na discussdo desse trecho, em seguida, outra caracteristica do

personagem € destacada na fala do diretor: sua dramaticidade (que talvez se manifeste
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também no exemplo mencionado acima, das alucinagdes). Big Jim é exagerado; ndo sé ja
sofreu muito, mas também gosta de sofrer. Talvez por isso sofra tanto com a fome e as
intempéries ao longo do filme. Essa ultima parte da fala, para além dos elementos descritivos,
traz uma dimensdo interessante de humor relacionada ao personagem. Ao dizer que ele
gostava de sofrer e que tudo o que fazia era sofrer, Chaplin, além do préprio contetido irdnico,
utiliza um registro vocal exagerado, também um tanto ir6nico, de certa forma até cacoando
um pouco do préprio personagem criado por ele. A caracterizacdo de Big Jim, ao mesmo
tempo simpdtica ao personagem e brincalhona, acaba por dar a ele um ar ainda mais
agraddvel, de certa forma humanizando-o e tornando o amigo grandalhdo de Carlitos um
companheiro a altura do her6i chapliniano. Essa caracteristica de certa forma autoconsciente e
“autoirdnica” do filme em sua segunda versdo, capaz de brincar com o0s seus proprios
elementos constituintes (e de explicitd-los), € bastante interessante, um elemento ausente da
primeira versdo. Chaplin, o diretor, ator, compositor, tradutor/adaptador, de certa forma faz
com que o filme reflita sobre si préprio. E possivel considerar que nessa segunda versdo de
Em Busca do Ouro (The Gold Rush) o préprio filme mostra-se a si mesmo, de certa forma
expondo a sua prépria constru¢do, de uma maneira praticamente sem igual no contexto do
cinema cldssico da época45.

Apoés a apresentacdo e a discussdo dos exemplos acima, € interessante observar que
essa presenca da fala de Chaplin, com intimeros efeitos e construcdes de novos sentidos, pode
ser relacionada com uma fung¢ao especifica exercida nos primeiros anos do cinema, durante o
seu periodo mudo, e que recebeu nomes diferentes, dependendo do contexto e de algumas
peculiaridades de seu uso.

Luiz Adelmo Fernandes Manzano (2003) denomina essa atividade como a de
comentador ou apresentador (p. 26). Ela consistia basicamente na atuacdo vocal de uma
pessoa presente no momento da exibi¢do, que realizava comentdrios, narragdes e explicacdes
sobre o que acontecia na tela. Essa atividade, “mesmo que ela ndo tenha sido nunca universal
e que sua presenca tenha sido, em suma, bastante efémera” (GAUDREAULT e JOST, [2005]
2009, p. 86), foi bastante comum, principalmente nos primérdios do cinema mudo, entre 1900
e 1910, ja que ainda ndo havia um uso disseminado de textos através dos intertitulos, que
surgiriam em 1903, mas s6 se tornariam freqiientes na década seguinte. (pp. 85-86). Jacques
Aumont e Michel Marie argumentam em sentido semelhante, dizendo que a voz “estd

presente ao longo de todo o cinema mudo” (AUMONT e MARIE, [2001] 2013, p. 299). Os

* Ainda retornaremos nesta dissertacdo a essas consideracdes sobre uma autoconsciéncia expressa no filme.
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autores, entre outras manifestacdes, indicam a “voz dos conferencistas ou ‘comentadores’ que
acompanham as projecdes de feira”. (p. 299). Para Gaudreault e Jost, o comentador
colaborava de modo fundamental para o desenvolvimento da narrativa: “Agindo como ‘sécio’
do grande imagista, esse ‘grande falante’ que era o comentador do cinema permitia a narrativa
filmica agregar uma considerdvel expansao”. (GAUDREAULT e JOST, [2005] 2009, p. 89).
Essa funcdo ndo era tipica apenas do cinema ocidental; outras localidades também tinham o
seu comentarista, mas sob outros nomes. Mark Cousins comenta sobre o Japao:

[Ulm benshi costumava postar-se atrds de um pedestal ao lado da tela
de cinema, explicando os acontecimentos, comentando sobre os
personagens e, as vezes, fazendo efeitos sonoros. Em 1908, esses
benshi comecaram a ter algum direito de opinido sobre como os filmes
eram produzidos, por exemplo, argumentando a favor de cenas mais
longas, o que lhes dava mais tempo para falar e descrever. Alguns
benshi ficaram famosos e muitas comunidades tinham os seus
favoritos. Eles dominaram as exibi¢des de filmes japoneses até o final
da década de 1930, e sua presenca significou que os personagens nao
pareciam estar falando nos primeiros filmes japoneses, uma vez que
isso era trabalho do benshi. (COUSINS, [2011] 2013, pp. 40-41).

Cousins aponta ainda para a especificidade dessa atividade no contexto japonés, ja que
muitas vezes o material verbal nio precisava ficar tdo “colado” semanticamente as imagens,
havendo uma relacdo diferente da estabelecida no cinema ocidental, que seria mais direta.
Manzano também comenta sobre essa atividade no cinema japonés, explicitando uma fungao
especifica exercida nesse contexto: “Lembrando-se que no caso dos benshis havia uma
preocupacdo cultural na assimilacdo do produto vindo do exterior” (MANZANO, 2003, p.
26). Ou, em outros termos, o benshi poderia ser considerado um tradutor ou adaptador
cultural, estabelecendo o didlogo (que nunca € neutro ou livre de violéncia, recordemos) entre
as produgdes estrangeiras, principalmente as dos Estados Unidos, e o contexto local.

Com relacdo a essa atividade de comentador em culturas distintas das do Ocidente,
Jean-Claude Carriere também comenta sobre o assunto, porém mudando um pouco de
contexto. Comentando sobre exibicdes de filmes nos primérdios do cinema em regides
africanas, em um meio cultural que ainda n3o estava totalmente adaptado a linguagem
cinematografica e ndo conseguia compreender totalmente o que se passava na tela, o autor diz
que era necessdria a presenca de uma voz externa para auxiliar o publico: “Ao lado da tela,
durante todo o filme, tinha que permanecer um homem, para explicar o que acontecia. (...) De
pé, com um longo bastdo, o homem apontava os personagens na tela e explicava o que eles

estavam fazendo” (CARRIERE, [1994] 2006, p. 15). Carriére aponta que essa fungdo, nesse

contexto, era denominada explicador.
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Como as consideracOes acima mostram, sdo vdrios os nomes para essa figura
relativamente comum nos primérdios do cinema, que tinha a funcdo bésica de comentar ou
explicar o que se passava na tela: comentador, apresentador, explicador, benshi... Além disso,
principalmente no caso dos benshis, havia uma interessante dimensdo de poder envolvida em
sua atividade. Eles ndo s6 eram famosos e valorizados nas regides onde atuavam, como sua
forca chegava ao ponto de influenciar a prépria produgdo dos filmes, que buscava se adequar
a sua atividade. Além disso, a atividade do comentarista possuia inevitavelmente um carater
de criacio e mesmo de mudanga em relacdo as imagens. Conforme Gaudreault e Jost
argumentam (com referéncia aos comentadores), em sentido semelhante:

Alguns dentre eles deviam seguramente aproveitar a ocasido para exagerar —
e é aqui particularmente o caso de dizer — seu comentdrio, comentando a sua
maneira essas imagens pelas quais eles ndo eram responsaveis, mas sobre as
quais eles podiam dizer quase tudo o que queriam. (GAUDREAULT e
JOST, [2005] 20009, p. 88).

Desse modo, pode-se dizer ha muitas semelhancas entre o acréscimo da fala realizado
por Charles Chaplin e essa funcdo do comentador. Chaplin, como um dos homens localizados
ao lado da exibicdo ao vivo, explica algumas situacdes, introduz elementos, comenta os fatos,
em resumo, utiliza o suporte da comunicagdo verbal para auxiliar e também direcionar a
compreensdo de um filme predominantemente ndao verbal. Como ja comentado (em um
sentido um pouco mais especifico, quando discutiamos a sequéncia da descida da montanha
por Carlitos), esse uso da fala como passagem, transposi¢ao ou didlogo de linguagens pode
ser claramente relacionado a traducdo (intersemiética), e até mesmo entendido como um dos
procedimentos de tradu¢cdo que formam e constituem a tradugdo/adaptacdo mais ampla do
filme Em Busca do Ouro (considerada enquanto totalidade). Mesmo a dimensdo do poder
(assim como na tradugdo) estaria envolvida nessa fala, em uma producdo caracterizada por
um controle efetivo e multifacetado exercido por seu autor/gerente Charles Chaplin.

No entanto, apesar das semelhancas e mesmo da possibilidade de se caracterizar
Chaplin como comentador (ou mesmo como comentador/tradutor), é necessario mencionar
uma caracteristica fundamental e imprescindivel de sua atividade, que aponta para a sua
particularidade: ao contrdrio da fun¢cdo do comentador/explicador/benshi discutida acima, a
acdo de Chaplin ndo ocorre ao vivo, como um acompanhamento realizado simultaneamente a
projecao das imagens. Assim, ela ndo possui certa caracteristica de performance ligada ao
comentario ao vivo, e mesmo uma possibilidade de improviso, que poderia se adequar ao
publico e a outras circunstancias de exibi¢do. Isso nos leva ao fato de que a fala de Chaplin,

na segunda versao de Em Busca do Ouro (The Gold Rush), possui um cardter fixo, pois é
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gravada na fita sonora e reproduzida em sincronia com a pelicula da imagem. Pode-se dizer
que o comentdrio de Chaplin é definitivo. Essa caracteristica, que a principio pode parecer
banal, situa a fala do cineasta em uma situagdo um pouco distinta em relacdo ao comentario,
ou talvez seja mais apropriado dizer, situa essa fala como um tipo especifico de comentério,
talvez tnico. Gaudreault e Jost ([2005] 2009), ao comentarem sobre os intertitulos do cinema
silencioso, dizem que uma das func¢des exercidas por esse material verbal seria a de fixagdo
(p. 92), ou seja, o material escrito, devido a seu cardter fixo, colaboraria para um
direcionamento e uma estabilizacdo dos intimeros sentidos possiveis da imagem silenciosa
(que é, como ja mencionado, bastante polissémica). Nesse sentido, podemos considerar que a
fala de Chaplin combinaria alguns elementos dos intertitulos e alguns do comentario: ela
possui, a0 mesmo tempo, essa funcdo de fixacdo do intertitulo, mas também carrega toda a
dimensao da interpretacdo vocal, da criagdo e mesmo do poder relacionados ao comentador. O
carater definitivo d4 mais importincia a fala, que possui apenas uma versao e ndao pode ser
modificada, como ocorre no caso dos comentarios. Além disso, a fala € de fato sincronizada
com a pelicula do filme, participa da composi¢do de um todo formado também pelas imagens,
efeitos sonoros e trilha sonora musical. No caso do comentéario, mesmo que ele tenha ocupado
uma funcio importante nesses primordios do cinema silencioso, acaba sendo sempre uma
atividade externa ao filme, separada de seu componente fundamental, que é a imagem.

Em resumo, esse acréscimo das falas como narragdo ou comentdrio apresenta
caracteristicas bastante peculiares: remete a uma atividade comum do cinema silencioso, a do
comentador, em alguns aspectos, mas se distancia dela em outros; adiciona uma dimensao de
interpretacdo vocal, ausente na versdo anterior; direciona e controla a criagdo dos sentidos;
por fim, estabelece novos didlogos entre linguagens e midias (didlogos esses sempre marcados
por tensdes e conflitos). Essas caracteristicas, relacionadas a tradug¢ao/adaptacao de Em Busca
do Ouro (The Gold Rush), situam a segunda versao da obra em categorias das quais talvez
somente ela (e indiretamente a filmografia do cineasta) faca parte. O cineasta traduz as
imagens silenciosas da versdo anterior para a sua fala, e em um sentido mais amplo, adapta
um filme silencioso para uma forma sonora e falada. Chaplin se apropria (ou se reapropria) de
sua obra anterior com modificacdes significativas e estabelece alguns novos sentidos, talvez
sO sugeridos anteriormente.

Partimos agora para a discussdo da segunda categoria da fala proposta nesta se¢do: os
didlogos. Como ja mencionado, a separacdao dos didlogos como um tipo distinto de fala é&,
certa forma, arbitrdria, j4 que todas as falas fazem parte de um mesmo bloco sonoro

pronunciado por Chaplin, o que faz com que em muitas situagdes seja realmente dificil
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separar nitidamente a narracdo ou comentdrio de uma fala de personagem. Além disso, é
interessante destacar que uma das atribui¢cdes da fun¢do do comentador do cinema mudo (ou
explicador, ou benshi) era trazer de algum modo as falas dos personagens. Gaudreault e Jost
mencionam que o comentador era encarregado, entre outras atribuicdes, de ‘“trazer ao
conhecimento do espectador o conteido dos didlogos” (GAUDREAULT e JOST, [2005]
2009, p. 87). Desse modo, o préprio comentador narrava, explicava situagdes e trazia os
didlogos, aparentemente também sem uma separacao tao rigida entre as fung¢des. O acréscimo
da fala por Chaplin, conforme ja discutido, ndo é exatamente igual a essa atividade do
comentdrio do cinema mudo; no entanto, as proximidades e semelhancas entre as duas
atividades ajudam a mostrar como as fronteiras entre as fungdes da fala, principalmente entre
comentdrio e didlogo, sdo relativas e bastante fluidas. De qualquer modo, optamos nesta
dissertacdo por trazer os didlogos separadamente, pensando-se tanto na facilidade e
organizacdo da discussdo quanto no fato de haver realmente especificidades nos didlogos, o
que os leva a merecerem ser estudados como um caso a parte dentro do universo das falas do
pai de Carlitos.

Os didlogos dos personagens sdo adicionados nessa segunda versao de Em Busca do
Ouro (The Gold Rush) de modo bastante similar ao que ocorre com os efeitos sonoros. Nao
sdo todas as falas possiveis dos personagens que sdo de algum modo verbalizadas pela voz de
Chaplin, mas apenas parte delas, em momentos especificos, o que leva em primeiro lugar a
considerar, assim como ocorreu com os efeitos sonoros, que hd uma escolha por parte do
cineasta. Em consequéncia, pode-se considerar que as falas adicionadas ndo estdo presentes
nessa nova versao do filme como mero enfeite ou detalhe proporcionado pelo cinema falado;
muito pelo contrério: elas exercem efeitos e estabelecem relagdes com a imagem, €, como se
verd melhor na préxima secdo, o acréscimo e a manipulagdo de determinadas falas podem
alterar até mesmo elementos significativos do enredo do filme.

O acréscimo dos didlogos pode ser dividido em dois grandes blocos: no primeiro
encontram-se os atos um e trés, que se passam basicamente na cabana e trazem o tema da luta
pela sobrevivéncia mais a tona; ja o segundo bloco corresponde ao ato dois, que se relaciona
mais fortemente ao tridngulo Carlitos, Georgia e Jack e a vida na cidade construida em torno
da mineracao.

Comecemos com o0s atos um e trés. No primeiro, os didlogos se relacionam
principalmente com a questdo da fome, e no terceiro, com a situagio problemética da cabana,
prestes a cair no abismo. Nesse sentido, as falas dos personagens expressam de um modo

geral a condi¢do tensa e dramdtica em que se encontravam. Logo no inicio do primeiro ato,
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quando Carlitos e Big Jim entram na cabana de Black Larson, fugindo da tempestade, e Black
Larson ndo aceita os seus novos “hdspedes”, o vildo expressa a sua intolerancia através de
algumas falas*® (os trechos em itdlico foram copiados diretamente das legendas):

- Aproxime-se, disse Larson. - O que vocé estd fazendo?

O Vagabundo responde:

- Estou comendo, ora.

- Fora daqui!

Em seguida, Larson abre a porta, mas um forte vento impede que Carlitos saia. Larson
continua dizendo “Para fora!”, “Fora!”. Ao fim, tanto Carlitos quanto Big Jim conseguem
impor a sua presenca na cabana (apds uma briga acompanhada de mais alguns didlogos). As
falas nesse exemplo, como mencionado, apontam mais para o perigo da situagcdo, causado
tanto pelas forcas da natureza quanto pelo autoritarismo de Black Larson.

Um pouco mais adiante, quando os trés estdo na cabana e sem alimentos, uma fala
mostra a situacdo de Big Jim: “‘Tenho que comer!’, gritava Big Jim.”. A fala do personagem
se relaciona com a sua caracteristica dramética e exagerada, j& mencionada em um comentario
de Chaplin. Caracteristica essa que € valorizada pela interpretagao vocal do cineasta, também
exagerada. Esse exemplo aponta para uma caracteristica interessante da voz de Chaplin nos
didlogos: o fato de ela nio se manter em um padrdo unico, buscando adequar-se as
circunstancias. Pode-se dizer at¢é mesmo que Chaplin tenta impor um estilo vocal a cada
personagem: com relacdo aos presentes nessa cena, hd um tom mais rispido enderecado a
Larson, um mais dramatico a Big Jim, e um mais leve e comico a Carlitos. Nesse sentido, é
interessante observar que, adicionando certa “atuacdo vocal” aos personagens principais do
filme, Chaplin acaba por interpretar um pouco cada um deles, indo além da sua atuacdo como
Carlitos.

No terceiro ato (com Carlitos e Big Jim), os didlogos mais importantes se dao apds o
deslocamento da cabana, que a coloca proxima a um precipicio. A cabana, que ji apresentava
um de seus lados ““solto”, por ndo estar sobre o solo, desloca-se cada vez que os personagens
vao ao seu fundo, até chegar ao limite de sustentac¢do. Carlitos a principio nao compreende o
que havia se passado e o porqué dos movimentos da cabana: “E a pior crise de figado que eu
jd tive”. E depois, quando Big Jim pergunta: “Vocé sente o balanco?”, Carlitos diz: “E o
estomago”. Em seguida, com o agravamento da situacdo e a queda iminente da cabana no

precipicio, as falas dos personagens expressam a sua tensao e drama. Carlitos parece agora

% Nesse momento, o Vagabundo estava se alimentando de uma coxa de frango encontrada na cabana.
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entender o que se passa: “Algo deve estar faltando embaixo.”. Depois de tentar sair da cabana
pela porta de trds para ver o que tinha se passado e quase cair no abismo, e de a cabana chegar
ao minimo de sustentacdo no solo, os dois personagens tentam desesperadamente sair dela e
buscar um pouco de prote¢do em “terra firme”. A cada movimento dos exploradores, a cabana
range e se desloca mais um pouco para tris. As falas de Big Jim aumentam o suspense
envolvendo a resolucdo do conflito (abaixo em itdlico, reproduzidas exatamente como se
encontram nas legendas).

- Vd devagar - disse Big Jim - Fique calmo, ndo se mexa e ndo respire!

Big Jim insiste para Carlitos ndo respirar, € o her6i chapliniano, em uma acdo que
provoca efeitos comicos, comega a tossir (aqui hd a presenca dos efeitos sonoros na tosse de
Carlitos). Big Jim diz: “Como vocé pode ser irritante. Basta vocé ficar calmo. Ndo hd nada a
temer.”. Carlitos se desespera e quase cai novamente. Big Jim tenta animé-lo: “Um pouco de
garra! Onde estd sua coragem?”. A seguir € quase o grandalhdo que cai. Aparentando mais
desespero, diz: “Vocé me entendeu? Vocé estd paralisado, nenhuma psicologia, nenhum
controle.”. Frase que acaba por provocar também efeitos comicos, dado certo absurdo do
conteddo em relagdo a situagdo critica em que se encontravam os exploradores. Por fim, Big
Jim consegue sair, reencontra sua mina, € a seguir ajuda um Carlitos desesperado a também
sair da cabana. Apesar de essas falas estarem em parte presentes no filme mudo, a presenca da
voz ajuda na criagdo de uma nova dimensdo para elas, acrescentando elementos
interpretativos e texturas diversas na caracterizacao dos personagens que sdo mais dificeis de
serem realizados no texto escrito. Do mesmo modo como ocorre com presenca da fala
predominantemente narrativa ou de comentério, a inclusdo da fala como didlogo pode ser lida
como um procedimento de tradu¢cdo/adaptacao dentro dessa atividade mais ampla de Chaplin.
Principalmente como adaptagdo, devido a um cardter mais significativo de mudanga, que
inclui as diferengas da interpretacdo vocal com relagdo ao texto escrito dos intertitulos e certo
carater de especificidade dessa versdo advindo com a “onipresencga vocal” de Chaplin47, cuja
voz representa todos os personagens principais e de fato apresenta variacdes para cada um.
Como mencionado, essas falas, mesmo que de certo modo banais, ajudam na criagcdo do
drama e na constru¢do de uma ambientacdo mais tensa nessas cenas. Essa questdo mais
dramatica, paradoxalmente, € um dos elementos que caracterizam o proprio humor de
Chaplin, que consegue criar o riso a partir da tragédia e o sentimental do cOmico, em uma

mescla de sentidos e sentimentos bastante tipica do seu cinema.

“" Em comparagdo com a pratica mais frequente no cinema, em que cada personagem recebe a voz de uma
pessoa distinta, geralmente o préprio ator ou atriz que o interpreta.
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Por enquanto, comentamos somente o que foi chamado de primeiro bloco dos
didlogos, representado pelos atos um e trés, relacionados mais propriamente com a questao da
sobrevivéncia. E o segundo bloco, representado pelo ato dois, em que aparecem Georgia e
Jack? Nesse ato, o uso da linguagem verbal através da fala de Chaplin, tanto nos comentarios
e narragdes quanto nos didlogos, vai um pouco além do ja mencionado, indicando mudancgas e
alteracoes mais substanciais. Além disso, essas mudancas envolvem elementos que
ultrapassam a fala: processos de edicdo/montagem do filme. Por isso, esses exemplos serdao
discutidos posteriormente, na proxima secao deste capitulo.

Neste momento, cabe discutir em que medida o acréscimo dos didlogos poderia ser
definido ou nomeado como uma prética/produto que € recorrente nos filmes, relacionada a
tradug¢do: a dublagem. De certo modo, é possivel dizer que Chaplin dubla as falas dos
personagens no filme (incluindo o seu préprio), substituindo falas antigas por novas?

Essa consideragdo é bastante problematica, devido a dois motivos principais. Em
primeiro lugar, porque € dificil dizer que hd uma fala anterior que veio a ser dublada
posteriormente, ja que na época da primeira versdo ndo havia ainda um sistema disseminado
de gravacdo e reproducdo das falas dos atores (ou seja, a primeira versao ¢ muda). Mesmo
considerando que os atores falem durante as filmagens e com isso haja uma representacdo
visual dessa fala (nos movimentos labiais, que permitem “ler” alguns didlogos), € mesmo
considerando também uma representacdo escrita dos didlogos através dos intertitulos, a
conceituagdo da fala de Chaplin nesse contexto como dublagem seria ao menos diferente da
relacionada com a prética corrente dessa atividade. Em segundo lugar, outro elemento
importante, presente nos exemplos apresentados, ¢ que, mesmo quando Chaplin diz o que
seria a fala de determinado personagem, muitas vezes essa fala ja € acompanhada de algum
elemento que indica a distancia da voz do cineasta e também a sua a¢do de narrar, como se ele
fosse de fato um narrador de uma fic¢do em livro. Assim, ha inimeros exemplos como o que
segue, ja comentado: “‘Tenho que comer!’, gritava Big Jim.”. Esse “gritava Big Jim”, assim
como os “disse Big Jim”, “disse Carlitos”, ou outras variagdes, indicam que Chaplin estd em
uma posicao diferenciada com relagdo aos personagens e as suas falas. Conforme j4 discutido
nesta dissertacdo, ndo ha uma separacdo tdo nitida entre os didlogos e os trechos mais
propriamente de narracdo ou comentdrio, o que coloca essa fala de Chaplin em uma posi¢ao
diferenciada com relagdo as praticas de dublagem mais correntes. Além do mais, € importante
constatar que a voz de Chaplin no filme ndo seria a voz do personagem Carlitos contando a
sua histdria, o que levaria, nessa hipétese, a pensar em um narrador em primeira pessoa, algo

que pode ocorrer em determinados filmes. A voz do cineasta ndo corresponde a uma possivel
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voz de Carlitos (mesmo que haja uma identificagdo quase instantinea, no caso de Chaplin,
entre criador e criatura); trata-se, fundamentalmente, de uma voz narrativa que, a0 mesmo
tempo, ndo pertence a nenhum personagem, mas pertence a todos, uma voz que estd
distanciada, mas que tem ciéncia de tudo o que se passa e pode mesmo controlar alguns rumos
da historia.

De certa forma, essa “voz” de Chaplin, quando considerada em conjunto com os
outros acréscimos e modificagdes efetuados, pode ser relacionada com uma instincia
importante no cinema, responsavel pela organizacdo e pelo direcionamento de todos os
elementos que formam a narrativa filmica, discutida por Gaudreault e Jost ([2005] 2009) e ja
mencionada nesta dissertacdo: a do meganarrador ou grande imagista. Nesse sentido, dado o
carater profundo e extensivo do controle realizado por Charles Chaplin, € possivel considerar
que ha uma forte identificagdo entre o cineasta e essa instancia do meganarrador. Além disso,
pensando também nesse controle realizado por Chaplin e principalmente nas mudangas
significativas que ele implica, podemos relacionar claramente a atividade do cineasta com a
apropriacdo, apresentada e discutida por Julie Sanders (2006). No caso especifico da voz,
Chaplin utiliza a sua fala para se apropriar ou reapropriar de sua obra anterior. A fala, no
didlogo estabelecido com as imagens, reestrutura-as, altera a sua percep¢do e colabora
decisivamente para a constru¢do de novos sentidos da obra. Na préxima sec¢do, continuaremos
a discussdo sobre essa voz onipresente e onisciente (€ quase onipotente), que ultrapassa o
comentério e a dublagem, em direcao a uma talvez multipla defini¢3o.

Antes de encerrarmos esta secdo, no entanto, gostaria de discutir um pouco sobre uma
caracteristica importante dessa segunda versdo de Em Busca do Ouro (The Gold Rush),
relacionada principalmente a percep¢do do filme. No inicio da se¢do 3.4 mencionamos certo
distanciamento na percepc¢ao da segunda versdo, advinda principalmente com o acréscimo da
voz de Chaplin, porém nao aprofundamos muito essa questdo. No que consistiria esse
distanciamento? Por que ele € produzido por esse acréscimo da fala? Logicamente, a
percep¢do de uma obra de arte nunca € Unica, podendo variar de acordo com o local e a época
em que ocorre, por exemplo. No entanto, o fundamental nesse caso é que, em comparagdo
com a primeira versdo, a segunda é percebida de modo mais distanciado. Com esse
distanciamento, queremos dizer que a “ilusdo” cinematografica, presente a0 menos no cinema
classico hollywoodiano, do qual Em Busca do Ouro (The Gold Rush) faz parte, € menos

intensa na segunda versao do que na primeira. Em outras palavras, a sensa¢do de que o que é
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L ‘ 4
assistido &, de alguma forma, “real” 8

, € menor na segunda versdo. Assim, também menor é o
envolvimento do espectador com o mundo ficcional (a diegese)

Com relacdo a esse distanciamento, deve-se deixar claro que ndo se trata unicamente
da percepcdo pessoal deste que vos escreve (embora ela de fato ocorra), mas de uma noc¢ao
aparentemente generalizada, ja que também € mencionada por outro autor que aborda o filme.
Na obra Tudo sobre cinema, de Philip Kemp (2011), uma das poucas a abordar a producao da
segunda versao de Em Busca do Ouro (The Gold Rush), o acréscimo da fala € comentado:

A narragdo ficou por conta do préprio diretor-ator. As plateias devem ter
ficado surpresas com o seu tom de voz melddico e empostado, e a narragdo
empresta um curioso distanciamento a historia. Chaplin narra as aventuras
de seu proprio personagem em terceira pessoa, criando a impressao de que
estd observando de uma posi¢@o elevada os personagens que criara quase 20
anos antes. (KEMP, 2011, p. 65, destaque meu)

Desse modo, na concep¢ao do autor, hd um distanciamento na percep¢ao do filme,
sobretudo do desenrolar de sua histéria. A citagdo acima menciona que esse distanciamento
seria de algum modo resultado do acréscimo da fala, mas ndo discute por que, ou em que
sentido a fala levaria a ele. Conforme j4 mencionado nesta dissertacdo, consideramos que a
fala de Chaplin é de fato € a maior responsavel por esse distanciamento, € em uma tentativa
de prosseguir a discussdo desse tema, pensamos em uma hipétese de leitura.

Conforme foi discutido, a fala de Chaplin, a0 comentar determinados eventos e
personagens, como na caracterizacdo de Big Jim, adiciona uma dimensdo nova de
autoconsciéncia a obra. De algum modo, o filme discute sobre si mesmo, com direito a
comentdrios irdnicos sobre os proprios constituintes da obra. Apds toda a discussdo realizada
nesta secdo envolvendo as caracteristicas e os efeitos da fala do cineasta, podemos aprofundar
um pouco as consideragdes. Vimos anteriormente, € a citacdo acima reforca, que a fala do
diretor realiza uma narracdo em terceira pessoa. No entanto, € imprescindivel destacar que
ndo se trata de um narrador desconhecido, de uma “voz” andnima encarregada de contar e
comentar os fatos. Trata-se da voz de Charles Chaplin. Esse ndo € um fato desconhecido, ja
que os proprios créditos de abertura da segunda versdo explicitam a autoria das falas.
Reforcemos: Chaplin ndo estd representando Carlitos através de sua fala. Quem Chaplin
representaria entdo? Considero que esta pergunta ndo pode ser respondida em termos de

algum personagem. Se quisermos atribuir uma origem ou autoria a essa voz, a resposta mais

* Deve-se mencionar que, quando nos referimos a esse sentimento de “real”, ndo estamos nos referindo a
determinados movimentos estéticos nomeados em torno do termo ‘“realismo”, como o neorrealismo italiano,
muitas vezes marcados por preocupagdes explicitamente politicas e uma énfase na realidade social. Quando nos
referimos, neste trecho, a esse sentido de “real”, pensamos na cria¢do dessa “ilusdo” que faz com que, por alguns
momentos o espectador “entre” no mundo ficcional da obra.



95

adequada seria que ela vem do préprio Charles Chaplin, ou, em termos mais precisos, do
diretor/cineasta/criador Charles Chaplin. Em outras palavras, Chaplin representa Chaplin.

Essa consideracdo, apesar de aparentemente banal, pode levar a efeitos marcantes na
constru¢do de sentidos e na experiéncia do filme. Quando entendemos que o préprio diretor,
enquanto diretor, adiciona as falas em sua obra, algo desse posicionamento de algum modo é
transmitido para o publico. A voz de Chaplin se mostra enquanto “voz de Chaplin”, e um
intruso se infiltra na construcdo e percep¢do do mundo ficcional. Mostrando-se como diretor,
“construtor” do filme, Chaplin aponta, direta ou indiretamente, consciente ou
inconscientemente, para o proprio cardter de constru¢cdo, de objeto artistico, de artificio (ou
artificialidade) de sua obra. A partir do momento em que essa voz se faz presente no filme,
adiciona uma marca, um trago, um ruido que ndo passa despercebido em meio ao siléncio
anterior. Em termos mais técnicos, € possivel considerar que a primeira versdao € pautada
principalmente por uma ideia de transparéncia. Isso quer dizer que o filme é produzido de
modo que a sua caracteristica de construcdo, de um produto material resultante do uso de
meios técnicos, ndo seja notada pelo publico, e, em consequéncia, que esses elementos que
constroem a obra também nao sejam percebidos. Assim, essa materialidade do filme nao é
sentida pelos espectadores; nesse sentido, hd uma ilusdo de transparéncia. No caso da segunda
versdo, essa transparéncia € quebrada, ou ao menos sao adicionadas marcas que a colocam
sob suspeita. Essa voz de Chaplin, que € identificada ao diretor, e que, além disso, adiciona a
dimensao ja comentada de autoconsciéncia ao filme, fazendo com a obra discuta e questione a
si mesma, consegue um efeito quase paradoxal e muito interessante: a0 mesmo tempo,
mantém certa “magia”, fruto do humor construido e da presenca mitolégica de Carlitos; no
entanto, ndo deixa de mostrar que, no fim das contas, toda fic¢do ndo passa de construgdo,
friccdo de materialidades e procedimentos, e o distanciamento na percep¢ao do filme € uma
consequéncia disso.

Cabe destacar, ao fim, que a presenca dessa voz que faz com que o filme se apresente
enquanto filme, e, com isso, questione a transparéncia da obra, é uma caracteristica bastante
distinta da producdo corrente na época da segunda versdo (anos 40), principalmente no
cinema americano, pautado pela sugestdo de uma ideia de ‘“realidade” (que é sempre
construida, ndo esquegcamos). No entanto, e nesse sentido o filme se mostra bastante radical,
em alguns sentidos essa segunda versao de Em Busca do Ouro (The Gold Rush) se aproxima
bastante da producdo cinematografica desenvolvida a partir do fim dos anos 50, sobretudo na
Europa. Principalmente o movimento da Nouvelle Vague francesa, que trouxe, no entanto,

consequéncias profundas e duradouras a todo o cinema mundial. Esse movimento, iniciado
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em 1959 com o filme Os Incompreendidos (A bout de souffle), de Francois Truffaut, e tendo
ele e Jean-Luc Godard como os principais expoentes, desenvolveu, entre outros elementos,
uma busca pela ndo transparéncia no cinema, por uma manifestacao da sétima arte enquanto
construgdo. Isso incluia, por exemplo, uma explicitacdo dos cortes, que nao precisavam passar
despercebidos pelo ptblico (COUSINS, [2011] 2013, pp. 269-272); de fato, eles eram
realizados para serem percebidos, em uma inversdo de valores no cinema, que agora
considerava a beleza da prépria constru¢do formal em si, ao contrario de uma énfase anterior
quase que totalmente no que seria chamado de “contetido” (ja que a forma era construida para
ser “invisivel”). Outros procedimentos marcantes presentes nesse movimento, que podem ser
citados, relacionados também a essa caracteristica de quebra da transparéncia, sao o uso do
“congelamento” da imagem em alguns momentos (como no filme Jules e Jim — Uma Mulher
para Dois [Jules et Jim], de Truffaut, de 1962), e a explicitacdo da prépria producdo do filme
(como em A Chinesa [La Chinoise], de Godard, de 1967, no momento em que é mostrado o
proprio camera que filmava a sequéncia).

A construgdo dessa quebra de transparéncia, como pode ser notado acima, € bastante
diferente na segunda versao de Em Busca do Ouro (The Gold Rush) e nos filmes da Nouvelle
Vague. Na obra de Chaplin, ela se da principalmente através do acréscimo de sua fala,
enquanto nos filmes franceses ela é produzida em uma escala mais ampla, envolvendo
filmagem, montagem e elementos sonoros. No entanto, apesar dessa diferenca nos
procedimentos, o efeito em si € bastante semelhante: a obra se mostra como construgao,
manifesta os elementos que a formam, e, por fim, apresenta a beleza do filme em se constituir,

nao como realidade, mas, simplesmente, enquanto filme.

3.5 Cortes, edicoes e (mais) mudancas

Prosseguindo com a apresentacdo e a discussao de alguns elementos significativos do
filme, chegamos a tltima se¢do deste capitulo. Nela sdo trazidos, ao mesmo tempo, alguns
elementos ja abordados na secdo anterior, relacionados a fala de Chaplin, mas também outras
variedades de modificacdo, que se referem principalmente a determinados procedimentos de
montagem/edicao do filme.

A separacao dessas modificacdes em uma secdo especifica se deve a alguns motivos.
Em primeiro lugar, devido ao fato de elas acarretarem uma transformag¢do mais profunda do
material filmico, envolvendo até mesmo algumas alteracdes importantes nas imagens
apresentadas na segunda versdo em relacdo a primeira. Além disso, essas modificacdes sao

tdo significativas que ocorrem até mesmo no proprio enredo da obra. Essa mudanga no enredo
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€ o principal elemento que levaria a consideracdo dessa segunda versio como uma
apropriacdo, por implicar um distanciamento considerdvel em relagdo ao “texto fonte”, o
filme de 1925. A combinacdo do acréscimo das falas de Chaplin com reordenacdes de
planos® e cenas leva a uma reorientacdo de alguns pontos da histéria. Se essas altera¢des nao
modificam os elementos bésicos e mais gerais do enredo (o que levou inclusive a proposic¢ao,
no primeiro capitulo desta dissertacdo, de um enredo unico), hd algumas transformacdes
bastante significativas, que podem provocar efeitos diversos no filme, e levam a alguns
questionamentos e discussdes.

Antes de iniciar a apresentacdo e o comentdrio dos exemplos, devemos fazer algumas
consideragdes. Quando sdo mencionados os termos ‘“montagem” ou “edi¢do”, eles sdo
entendidos em um sentido mais tradicional, relacionado principalmente a organizacao dos
planos do filme. Além disso, devemos destacar que ha novos procedimentos de montagem (ou
remontagem) ao longo de praticamente toda a segunda versdo, o que ndo quer dizer que todos
esses procedimentos levariam as transformacgdes significativas mencionadas (e seriam objeto
da discussao). Essa (re)montagem aparece, por exemplo, frequentemente nos trechos em que
ha a retirada dos intertitulos, o que implica o corte desses elementos e a “juncdo” dos planos
anteriormente separados por eles. Porém, esse processo de exclusio, por si s6, ndo altera o
enredo do filme™. Essa alteracdo mais substancial seria uma peculiaridade das modificac¢des
especificas que sd@ao o objeto desta secdo: além de serem mais intrusivas e explicitas com
relacdo as imagens, levam a mudangas no enredo; em outras palavras, representam a faceta
mais radical e “apropriativa” da atividade de Chaplin.

Iniciamos a discussdo com o segundo ato do filme. O trecho abordado vai da
sequéncia da festa de virada do ano até o fim do ato. Em seguida, € discutido o encerramento
do filme, uma sequéncia que (como ja mencionado, quando era apresentado o enredo da obra)

apresenta-se de forma consideravelmente distinta na primeira e na segunda versao.

0 plano consiste, basicamente, em uma das unidades minimas do filme. Pode ser definido sucintamente como
uma sequéncia gravada ininterruptamente pela cimera em uma obra audiovisual. Desse modo, o plano inicia-se a
partir de um corte (que encerra um plano anterior) e termina com outro corte (que inicia o plano seguinte). A
duragd@o dos planos varia ao longo da histéria do cinema, de acordo com determinadas escolas e movimentos, e
também devido as caracteristicas de cinemas locais e regionais.

0 Deve-se relembrar, no entanto, que os novos elementos de dudio da segunda versdo, adicionados em certo
sentido para compensar essa retirada dos intertitulos, realizam algumas alteracdes importantes no filme. Mesmo
que ndo tenham mudado o enredo, acrescentam novas consideracdes sobre fatos e personagens, de alguma forma
reorientando a construgdo de sentidos de alguns elementos da obra.
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Estamos na versdo de 1925, na casa de Carlitos. Enquanto ele prepara a mesa da ceia
de réveillon para as suas convidadas (que ndo viriam), o filme nos leva ao saloon. L4 Georgia
e Jack se encontram, em um tom amistoso € mesmo romAantico’:

-0Old, Georgia!

-0ld, Jack!

O que mostra que a relacdo entre os dois continuava préxima. As pessoas presentes no
saloon festejam o ano novo. Enquanto isso, Carlitos esperava (em vao) Georgia e as amigas,
e, durante a espera, dormia e sonhava com a danca dos paezinhos. Apds a celebracdo, Georgia
se lembra de Carlitos, porém de forma n3o muito romantica: “Isso nos lembra nosso
amiguinho vagabundo. Vamos ld para zombar dele.”. Com isso, saem a dangarina, as amigas
e Jack para brincar com o desprezado Carlitos. A seguir, acontece uma cena bastante
relevante. Na saida do saloon, Georgia e Jack estdo de maos dadas, como efetivamente um
casal. Jack pergunta:

- Vocé me ama?

Ela responde:

- Sim.

Eles se beijam. Na casa de Carlitos, depois de verem que ndo havia ninguém (ja que
Carlitos, decepcionado, havia saido um pouco), mas que a casa tinha sido preparada para as
visitas, Georgia é tomada por certo remorso, € diz que a brincadeira havia ido longe demais.
Na hora de ir embora, Jack forca a moca a beija-lo. Ele consegue o que queria, mas depois a
dangarina d4 um tapa nele.

Passamos para o dia seguinte. De noite. O cenario € novamente o saloon.

Georgia estd escrevendo uma carta, que traz o seguinte conteido: “Sinfo muito pelo
que fiz ontem a noite. Por favor, me perdoe. Eu te amo. Georgia”. Ela fecha a carta, e pede
para um garcom entregd-la a Jack. Desse modo, fica claro que ela estd querendo pedir
desculpas pelo tapa que dera na noite anterior. O garcom entrega a carta a Jack, que a I&, ri de
seu conteido e a mostra a outras garotas. Ignora a carta e demonstra um evidente desprezo
pela dancgarina (nesse momento, ha um corte para Georgia, que sente tristeza pelo abandono).
Carlitos chega ao saloon. Tenta demonstrar altivez, mas Jack zomba dele. O valentdo chama o
garcom e diz: “Dé esse bilhete para aquele vagabundo, e ndo lhe diga que fui eu quem
mandou” (provavelmente para zombar ainda mais do homenzinho). Carlitos recebe a carta e a

&, e como ndo hd nenhuma indicacdo do seu remetente, ele pensa que Georgia estava

5 . N . . ~ A A . 2.
' As “falas” apresentadas abaixo, referentes A primeira versio, vém das legendas em portugués dos intertitulos
do filme.
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querendo se desculpar pela auséncia no réveillon. A seguir, Big Jim o encontra e conta sobre a
mina de ouro; diz que eles poderiam ser ricos, porém, como ele havia perdido a memdria,
precisava da ajuda de Carlitos para encontrar a cabana em que haviam ficado (préxima a
mina). Antes de partirem, Carlitos consegue achar Georgia. Ele diz: “Georgia, recebi seu
recado... e agora vou ser rico.”. ApOs gestos romanticos e heroicos, € puxado por Big Jim e
os dois exploradores vdo embora. Essa € a sequéncia do filme mudo, de 1925. Como ela se da
na segunda versao?

Saltemos dezessete anos no tempo, até a versdo de 1942. Estamos na cena em que
Georgia e as amigas vao a casa de Carlitos pela primeira vez e € sugerida uma nova visita no
réveillon. Georgia encontra uma foto sua, que Carlitos havia encontrado no saloon e guardado
embaixo do travesseiro. Ela e as amigas resolvem cacoar do apaixonado Carlitos. Nao ha
diferenca no enredo de uma versao para outra, mas ha uma fala adicionada por Chaplin
bastante interessante. O cineasta faz um comentdrio de certo modo complacente sobre a
atitude das mocas. “Na cabana seu segredo é descoberto: o seu amor por Georgia. Elas ddo
boas risadas... talvez, por pudor. Pois no mundo dos saloons ndo se mostram os
sentimentos.”. Nesse trecho, podemos dizer que Chaplin procura suavizar e justificar as acoes
das mogas (e mesmo sua condi¢do - pouco valorizada na época - de dancarinas), afirmando
que a culpa de seu comportamento ndo seria delas, mas sim de um meio social cruel.

No saloon, antes da festa do réveillon, ha um encontro menos roméantico entre Georgia
e Jack, sem os didlogos da versao anterior. Apds a virada do ano, assim como na versao de
1925, Georgia se lembra de Carlitos. No entanto, o tom de sua fala é suavizado: “Vamos fazer
uma visita ao homenzinho.”. A seguir, apds um plano mostrando Carlitos do lado de fora do
saloon, olhando com tristeza a festa que ocorria 14 dentro, hd um corte (ou apagamento)
completo da sequéncia em que Georgia e Jack declaram o seu amor e se beijam. Essa cena
inexiste na segunda versdo. Depois de Georgia e Jack, no saloon, combinarem de ir visitar
Carlitos, hd um salto direto para uma imagem dos personagens chegando a casa do
vagabundo.

A seguir, no outro dia, no periodo da noite, estamos no saloon. A imagem ja se inicia
com a chegada de Carlitos e todo o enfrentamento e zombaria de Jack (desse modo, ndo ha as
sequéncias da escrita da carta por Georgia e do enderecamento inicial a Jack, presentes na
versao anterior). Nesse trecho € que estdo presentes as mudangas mais complexas e
significativas. A fala de Chaplin anuncia: “‘Georgia estd te procurando’, diz Jack. Mas ele
ndo era bobo. Como ele ousava mencionar o nome dela? Por muito menos lhe daria outra

sova. No entanto, magrelo como estd, decidiu ignord-lo”. Nesse momento aparece 0 garcom
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com a carta, que € entregue a Carlitos. Chaplin diz: “Mas era verdade. Georgia o procurava.
Deixou até um bilhete”. Bilhete esse que traz a mensagem que segue: “Perdoe-me por ndo ter
ido ao jantar. Gostaria de vé-lo para me explicar. Georgia”.

O que poderia ser considerado um engano> na primeira versdo do filme, uma troca de
destinatérios, tornou-se, na segunda, um enderecamento direto, além disso, com um contetido
mais explicito e claro relacionado a Carlitos. H4, desse modo, uma simplificacio no
enderecamento da carta na segunda versdo. Pensando-se rapidamente nesse assunto, € como
se Chaplin quisesse dizer que o fundamental era Carlitos (e o fato de ele receber a carta).

Assim como na primeira versdo, Carlitos encontra Big Jim, e a seguir procura e acha
Georgia. Antes de partir, ele a diz: “Georgia, iniitil explicar, eu entendo. Eu a amo. Vou tird-
la dessa vida. Tenho que ir, mas quando voltar, estarei aqui.”. Os dois exploradores partem.
Devemos destacar que quem parte aqui € um Carlitos que ndo foi vitima de um engano
(arquitetado anteriormente por Jack, que, no entanto, praticamente ‘“desaparece” da cena da
carta dessa versdo); um Carlitos reconciliado com Georgia (¢ que ndo passou por
determinados conflitos presentes na versdo anterior do filme).

Desse modo, hda uma mudanca clara no enredo, que apesar de nao alterar muito o
desenrolar basico da histéria e a sua conclusdao, modifica alguns elementos internos da trama,
podemos até dizer, modifica a subtrama relacionada ao tridngulo amoroso
Carlitos/Georgia/Jack, com certo apagamento de um dos lados desse tridngulo. Apds a
comparacao entre as duas versdes, observamos que essa mudanga € nitida e direta, indicando
um distanciamento mais marcante do texto fonte. Nesse sentido, Chaplin realizaria uma
apropriacdo da primeira versao: o diretor toma o primeiro filme como “base” para a realizagao
do segundo, uma base que, no entanto, é retrabalhada e transformada, na criacio de um
produto com especificidades significativas. Além do mais, como jid mencionamos
anteriormente, a segunda versdo, de certo modo, ‘“substitui” a primeira, pois passou a ser
considerada a versdo “oficial” do filme, enquanto a de 1925 passou a ser tida mais como uma
curiosidade. Assim, Chaplin (re)apropria o filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush),
reorientando-o em uma dire¢do mais clara (e mais favoravel) a Carlitos, diluindo de maneira
considerdvel a relacdo entre Georgia e Jack, e transformando essa nova visd@o na versao

“definitiva” da obra.

5 R . . . < P

? Aqui sdo levados em conta dois sentidos relacionados a palavra engano: enganar-se e enganar alguém. Desse
modo, Chaplin se enganava (sem o saber, logicamente) ao pensar que a carta era enderecada a ele, e, além disso,
era enganado por Jack (que agia conscientemente).
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Ap6s a discussdo da sequéncia da virada de ano, o proximo trecho que serd abordado é
o da cena final do filme. Aqui a mudanca é mais simples, mas ndo menos significativa.

Comecemos com a versdao muda. O agora milionério Carlitos reencontra Georgia apés
cair por acidente na segunda classe do navio em que viajava, € a0 mesmo tempo € tomado por
clandestino (j& que estava com suas roupas de Vagabundo para tirar uma foto para uma
reportagem). Georgia tenta salva-lo e se propde a pagar sua passagem. Pouco tempo depois o
mal-entendido € descoberto e as autoridades pedem desculpas ao miliondrio Carlitos. O
personagem, ja recomposto, diz ao seu mordomo: “James, temos uma convidada’. O repérter
questiona: “Perddo, senhor. Quem é essa senhora?”. Carlitos sussurra algo ao seu ouvido,
que o faz dar os parabéns ao casal. O ponto principal da diferenca entre as duas versdes se
encontra a seguir. Carlitos convida Georgia, e os dois sobem a escada em dire¢ao ao andar
superior. A seguir, ja na parte de cima, o reporter propde que os dois tirem a foto que seria
tirada unicamente com Carlitos (antes de ele cair e ser provocada a confusdo). Os dois, com as
faces coladas, ficam em pose para a foto. O repérter diz: “Isso dard uma historia
maravilhosa!”. Mas Carlitos e Georgia nao mantém a pose por muito tempo: eles se beijam,
um longo e demorado beijo, que pode até ter estragado a foto, mas encerra bem o filme.

Agora estamos na segunda versdo. Carlitos cai, encontra Georgia, € acusado de
clandestino, mas no fim tudo se esclarece. Informam ao guarda que Carlitos “¢ o sdcio de Big
Jim, o multimiliondrio”. Pedem desculpas. A seguir, Chaplin diz: “O homenzinho se
recompds, e avisou que seu valete teria uma convidada.”. O reporter pergunta: “Com licenga,
quem é essa dama?”. Carlitos sussurra ao seu ouvido, o que € representado na fala de Chaplin
por um murmurar ininteligivel. O repdrter responde: “Ndo me diga! Meus parabéns! Dard
uma bela historia, com um final feliz!”. Carlitos convida Georgia para ir a parte de cima do
navio, e eles estdo a caminho; enquanto isso, Chaplin conclui: “E assim foi: um final feliz”. E
com essa conclusao, e a ultima imagem representando os personagens subindo as escadas, o
filme se encerra. Toda a continuacio da sequéncia, presente na primeira versdo, relacionada a
tentativa de foto dos dois e ao beijo que “estraga” a foto, ndo aparece na segunda. Desse
modo, hd um encerramento novo, que, a0 mesmo tempo em que valoriza, pela fala de
Chaplin, o fato de que se trata de um final feliz, ndo traz a conclusdo mais emblematica, com
“chave de ouro”, do filme anterior: um beijo para Carlitos, personagem que em tantos outros
filmes termina solitdrio, caminhando em sua estrada ao por do sol.

Em um olhar mais superficial, essa retirada da cena do beijo, “substituida” por uma
indicacdo mais verbal do cineasta, poderia ser entendida em funcdo de um suposto

direcionamento mais moralista a cena e ao filme. Isso poderia ser relacionado com o préprio
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contexto da producdo da obra: Chaplin, na época da segunda versdo, j4 ndo era mais a quase
unanimidade dos anos 20, e isso se devia em grande parte aos seus posicionamentos politicos
mais progressistas. Nesse sentido, a realizacdo de uma versdo mais “amena”, com a
dissolucdo de determinados conflitos e questdes, poderia ajudar a diminuir as polémicas em
torno do cineasta. No entanto, penso que essa visao ndo se sustenta por muito tempo. Outros
motivos menos “profundos” podem ser levados em conta. Glenn Mitchell (1997) diz que
Chaplin pode ter retirado essa cena final porque, em 1942, um relacionamento amoroso
ocorrido na época do primeiro filme entre Chaplin e a atriz Georgia Hale ja havia terminado.
O autor também considera possivel que essa retirada seja devida a um reconhecimento do
cineasta de que implicitamente ja havia a sugestdo de um final feliz no filme (e por isso ndo
haveria necessidade de explicitar visualmente essa ideia). Além disso, a propria filmografia
do cineasta colabora para que essa justificacdo politica mais conservadora ndo seja levada
muito em conta. O filme seguinte de Chaplin, Monsieur Verdoux (idem), lancado em 1947,
em um momento em que a chamada opinido publica era ainda mais contrdria a ele, apresenta
aquele que é provavelmente o personagem mais contraditério encarnado por Chaplin
(incluindo as vdrias apari¢des de Carlitos): Henri Verdoux, um ex-bancério que seduzia e
depois assassinava senhoras de meia idade para ficar com o seu dinheiro. Além desse
personagem, a trama da obra apresenta temas bastante polémicos para a sociedade
estadunidense da época, como a sugestdo de relagdes extraconjugais. Esse filme ndo foi
recebido de maneira muito amistosa nos Estados Unidos: em alguns locais, chegou a ser
boicotado, devido a pressdes de grupos religiosos, entre outros (ROBINSON [1985] 2011).
Mas a questdo € que, mesmo com essa reacdo adversa, que talvez fosse até prevista, dada a
animosidade considerdvel contra Chaplin na época, o cineasta ndo deixou de lancar e exibir
esse filme. Algo semelhante poderia ser dito com relagao as duas obras anteriores do cineasta,
Tempos Modernos (Modern Times), de 1936, e O Grande Ditador (The Great Dictator), de
1940, filmes que lidaram com questdes politicas mais explicitas e que geraram polémicas nas
épocas de seus lancamentos, mas que ndo deixaram de ser langcados. Desse modo, € dificil
considerar que certa guinada conservadora tenha sido responsdvel por essa mudanca no
encerramento de Em Busca do Ouro (The Gold Rush). Consideramos nesta dissertacdo que
outras motivacdes mais especificas e pontuais seriam mais adequadas para a sua explicacdo.
Antes de encerrar esta se¢do e este capitulo, hd um ultimo tipo de modificacdo que
deve ser apontado. Ele se refere também a montagem do filme, ja que € resultado de uma
escolha e organizacdo dos planos, mas em um sentido diferente do discutido até agora. E uma

mudanga quase imperceptivel aos olhos do ptblico (e inicialmente incluo os meus), mas que
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nem por isso deixa de existir, e, além disso, € comentada em uma obra de referéncia
importante sobre Chaplin. Trata-se do fato de as imagens, em determinadas sequéncias,
apresentarem-se em angulos de camera diferentes daquelas da primeira versdo do filme.
Quem aponta essa variagao € Glenn Mitchell (1997, p. 114). O autor diz que esse fato se deve
a utilizacdo, em algumas sequéncias da segunda versdo, de negativos diferentes dos usados na
primeiral53 . Esses negativos diversos, segundo o autor, eram mantidos, entre outros motivos,
como uma forma de protecdo do filme. Entre os exemplos de cenas que sdo trazidas em
angulos diferentes na segunda versdo, estd a abertura do filme, que traz os exploradores no
Passo Chilkoot. Mitchell aponta ainda, além das diferencas de angulos, outros exemplos que
se referem a pequenas edi¢Oes, principalmente pequenos encurtamentos de planos, que
mostram que hd um trabalho amplo de montagem/edi¢do na obra, como ja haviamos
mencionado anteriormente. Além dessas modificacdes “menores”, o autor também discute as
mudancas mais drasticas ja abordadas nesta secdo. Essa menc¢do por Mitchell ajuda a mostrar
que as diferencas, apesar de pouco notadas pelas pessoas de um modo geral, aparecem e nao
sao fortuitas, nem constituem simples curiosidade. Com relacdo mais especificamente a essa
questdo dos angulos, apesar de ela ndo ser uma mudanca que afeta profundamente o filme e o
desenrolar do seu enredo, ela mostra mais uma diferenga entre as duas versdes do filme, o que
demonstra o cariter complexo da passagem da obra de 1925 para a de 1942, que inclui até
mesmo o fato de que as imagens que aparecem em cada uma das versdes ndo sdo exatamente
as mesmas (apesar de semelhantes).

Quando pensamos nessa remontagem que ocorre na obra, representada ndo apenas por
essa mudanca de angulos, mas principalmente pelos cortes e reorganizagdes de planos, €
possivel retomar as consideracdes obre o cardter palimpséstico da segunda versado, talvez
ainda mais explicito nesse caso. Ha a presenca de uma montagem nova realizada em cima de
uma montagem anterior, que havia formado a primeira versdao e que constitui a base para a
segunda. Desse modo, quando assistimos ao filme de 1942, vemos o produto tanto desse
primeiro processo de montagem, mais extensivo e geral, quanto do segundo, um pouco mais
sutil e especifico. Se ampliarmos entdo o olhar para as outras mudancas realizadas,
principalmente o acréscimo da fala por Chaplin, esse cardter palimpséstico se torna ainda
mais nitido e complexo. Trata-se de uma obra que se mostra em multiplas camadas, multiplos
textos e materiais, que se juntam e colaboram para a constitui¢do desse rico mosaico de

linguagens, midias e sentidos. No segundo capitulo, haviamos refletido sobre a existéncia de

53 . . N . . . .,
As cenas eram filmadas com mais de uma camera, e havia diferencas sutis no enquadramento de cada uma, ja
que, obviamente, cada cAmera ocupava uma posicdo distinta na filmagem.
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“dois Chaplins”, o de 1925 e o de 1942, que dialogariam entre si na formacdo da segunda
versao do filme. Apds toda a discussdao realizada ao longo destas pdginas, podemos
reconsiderar um pouco essa questdo. Nao existem apenas dois Chaplins: existem muitos,
varios Chaplins, todos presentes e atuantes na configuragdo palimpséstica da obra.

Como discutido anteriormente, o cardter variado e extensivo dessa passagem da
primeira para a segunda versdo, que abrange multiplos aspectos e atinge certa totalidade da
obra, indica a possibilidade de se considerar que houve a realiza¢do de um verdadeiro projeto
de traducdo/adaptacdo (e até mesmo apropriagdo) por Charles Chaplin. Esse projeto aponta
para o grande controle do cineasta sobre a sua obra, € mais que isso, sobre os rumos que ela
deveria tomar, ja que o tradutor/adaptador Chaplin se (re)apropria de seu filme dezessete anos
depois, alterando de maneira significativa alguns sentidos e possibilidades de leitura. Com
relac@o a esse controle exercido pelo cineasta, devemos enfatizar, agora que estamos quase no
fim de nossa discussdo, que ele por si s6 ndo é bom nem ruim, e ndo cabe a esta pesquisa
fazer julgamentos nesse sentido. Procuramos, nesta dissertagdo, abordar como esse controle
do cineasta se manifestou nessa traducao/adaptagcao de Em Busca do Ouro (The Gold Rush), e
também alguns efeitos provocados por ele na obra. Dito isso, o que podemos afirmar com
relativa seguranga é que o controle artistico, operacional e financeiro exercido por Charles
Chaplin foi um fator muito importante para que o cineasta pudesse desenvolver seus projetos
e suas ideias cinematogrificas com autonomia e mesmo certa tranquilidade; nesse sentido,
Chaplin se constituiu quase como uma completa exce¢do em comparagdo com 0S outros
diretores de Hollywood, sujeitos mais intensamente as pressdoes dos estidios. Em
consequéncia, consideramos que esse controle foi fundamental para a constituicao da obra de
Chaplin tal como a conhecemos hoje.

Chegamos ao fim do terceiro capitulo, em que procuramos trazer e comentar um
pouco das modificacdes realizadas na traducdo/adaptacdo do filme Em Busca do Ouro (The
Gold Rush). Pode-se observar como os acréscimos e alteracdes realizados por Chaplin
acontecem em variados campos e exercem multiplas fun¢des, atuando predominantemente no
campo sonoro (através da trilha sonora musical, dos efeitos sonoros e da fala), mas também
em procedimentos de (re)montagem do filme (com cortes, reordenag¢des de planos e mudancgas
de angulos). Neste capitulo, mostramos como as transformacdes efetuadas pelo autor ndo
constituem simples enfeites cosméticos: elas realmente alteram a construcao sentidos da obra,
inclusive através de um direcionamento maior da sua interpretacdo, direcionamento esse
realizado pelo tradutor/adaptador Chaplin. O ator, diretor, produtor, roteirista, compositor,

montador Charles Spencer Chaplin ocupa aqui mais uma de suas fungdes, que envolve, de
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certa forma, todas as anteriores, e que reforca a presenca multifacetada (e mesmo vigilante e

guia) do criador em sua obra.

MUITO ALEM DE CARLITOS, SEMPRE CARLITOS

Esta dissertacdo esta perto do seu fim. Os leitores ja acompanharam os seus principais
conflitos, questionamentos e algumas tentativas de respostas. Mas ainda ndo € agora que
aparecerao os créditos finais e todos irdo embora, satisfeitos ou ndao. Um pouco mais de
paciéncia.

Uma das intencdes deste estudo foi discutir como Chaplin vai além das funcdes pelas
quais € mais conhecido: a sua atividade de ator e a sua criatura, Carlitos. Desse modo,
procuramos mostrar, ao longo destas paginas, como a sua participa¢do no cinema foi de fato
multipla e rica, além de ter produzido inimeros desdobramentos ao longo de sua filmografia.
O cineasta exerceu boa parte das fungdes relacionadas a producdo cinematografica em sua
época, e, como aponta o reconhecimento das suas trilhas musicais, buscou o mesmo nivel de
perfeccionismo em cada uma delas.

Nesta pesquisa, discutimos principalmente uma dessas fungdes, uma fungao nova, que
adiciona também novas possibilidades a obra. Essa fun¢do pode ser nomeada de vdrias
maneiras, dependendo da orientagdo tedrica adotada e de quais aspectos dessa atividade sdao
levados mais em conta. Nesse sentido, Chaplin foi pensado enquanto tradutor, adaptador e até
mesmo ‘“‘apropriador”’. Dessas trés conceituacdes, a que foi considerada mais préxima das
caracteristicas da sua atividade e que pareceu mais util para a sua discussdo foi a de
adaptador. Assim, temos aqui um Chaplin adaptador, que realiza uma transformagdo (uma
adaptacdo?) de um filme silencioso para um sonoro e falado. Um Chaplin que estabelece um
didlogo entre linguagens e temporalidades, e que cria uma segunda versdo para Em Busca do
Ouro (The Gold Rush) com caracteristicas bastante singulares, principalmente o acréscimo da
fala realizado unicamente por ele. O adaptador Chaplin, com a utilizacio dessa fala, cria uma
obra que até mesmo questiona uma ideia de transparéncia do filme, de produg¢do de uma
ilusao cinematogréfica, e, nesse sentido, situa essa segunda versao como um produto bastante
radical em comparag¢do com a maior parte do que era realizado no periodo em Hollywood.

No entanto, apesar de a atividade de Chaplin ir muito além de sua func¢do de ator e do
personagem Carlitos, é extremamente significativo que esse seu personagem, esse mito criado
pelo cineasta, permanece como uma referéncia e uma influéncia inevitdveis em sua obra. E
isso inclui a adaptacdo de Em Busca do Ouro (The Gold Rush), principalmente as ultimas

modificagdes abordadas nesta dissertacdo, relacionadas as alteragdes na montagem do filme.
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Conforme discutido na se¢do 3.5, ha uma espécie de retorno a Carlitos na obra, resultado do
apagamento tanto da relacdo entre Georgia e Jack quanto da prépria personagem Georgia. A
dangarina, uma personagem feminina bastante forte e independente na primeira versao, ¢ um
pouco enfraquecida na segunda. Porém, de maneira semelhante a discussdo das possiveis
causas da retirada da cena do beijo, considero pouco provavel que essa mudanga, que essa
perda de espaco de Georgia, seja causada por alguma motivacdo politica conservadora por
parte de Chaplin. O mais provavel € que essa alteracdo seja resultado da €nfase maior em
Carlitos efetuada pela obra. Chaplin, através da montagem, dd mais espaco a Carlitos, e
através da sua fala, valoriza determinadas caracteristicas do personagem. Na secdo 2.2,
comentamos sobre a importancia da imagem da Carlitos, tanto como influéncia para os rumos
de sua obra quanto para a propria interpretacdo e constru¢do de sentido envolvendo os seus
filmes. Podemos agora retomar um pouco essas consideracdes. Pensando nesse sentido de
uma imagem de Carlitos quase tao forte quanto a prépria obra de Chaplin e o seu personagem
principal (algo que se relaciona com seu carater mitoldgico), é possivel considerar, entdo, que
essas mudangas realizadas na obra tenham sido motivadas por uma tentativa de reforcar uma
das ultimas e mais duradouras imagens do personagem, desenvolvida principalmente nos
ultimos longas silenciosos de Chaplin: o Carlitos herdico, nobre, que se apaixona e tenta fazer
de tudo para mostrar que é mais que um simples vagabundo. Um ser muito distante do
personagem dos primeiros filmes do cineasta, que nao possuia essa moralidade e nem essas
preocupacdes romanticas. Com isso, vemos que Carlitos permanece como uma forca
praticamente inescapavel na obra de Chaplin, quase como um ‘“‘fantasma” flutuando em torno
de suas producgdes, presente em fungdes e atividades que ndo dizem diretamente respeito a ele
e até mesmo em filmes que ndo contam com a sua existéncia “fisica”.

Essa tentativa de reforco da imagem de Carlitos pode ser entendida como uma das
causas de algumas modificagdes em um sentido mais especifico, relacionado a procedimentos
internos da obra, como as alteracbes na montagem e algumas ocorréncias das falas de
Chaplin. No entanto, podemos ir um pouco além, e pensar nas possiveis causas da propria
realizagdo da adaptacdo de Em Busca do Ouro (The Gold Rush). Ainda hd tempo de refletir
sobre essa questdo, a ultima abordada nesta dissertacdo, antes que as luzes se acendam e os
leitores/espectadores se levantem. Ela pode ser formulada assim: O que levaria Charles
Chaplin, autor marcado principalmente pelas suas produgdes no cinema mudo e conhecido
por sua resisténcia de longos anos a introdu¢@o das falas no cinema, a criar uma nova versao,
com, entre outras novidades, o acréscimo de falas, para uma de suas obras mudas mais

cléssicas, ja conhecida e respeitada?
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Para essa discussdo das causas da realizagdao da adaptacdo de Em Busca do Ouro (The
Gold Rush), tomamos como ponto de referéncia e como elemento chave uma informagado
relacionada a relacdo entre Chaplin e esse filme, j& mencionada no primeiro capitulo desta
dissertacdo. A partir dela, pensamos em possiveis hipéteses para a discussao da nossa questao.
De todos os seus filmes, Em Busca do Ouro (The Gold Rush) € aquele pelo qual Chaplin
gostaria de ser lembrado. (ROBINSON, [1985] 2011). Em nossa discussao, essa informagao é
fundamental, e influencia todas as hipéteses levantadas.

A primeira hipdtese que trazemos € provavelmente a mais objetiva. Poderia ser
denominada “hipétese mercadolégica” ou “hipdtese comercial. HA obviamente um interesse
comercial no relancamento, agora com som e falas, de uma das obras mais populares da sua
fase silenciosa. Deve-se destacar que o interesse econdmico € uma motiva¢ao extremamente
recorrente das adaptacdes, de maneira nenhuma se restringindo a criagdo da segunda versao
do filme Em Busca do Ouro (The Gold Rush): de fato, a “hipétese comercial” pode ser
encontrada, se ndo em todas, na maioria das adaptagdes. No entanto, algumas caracteristicas
relacionadas a essa producgdo especifica e ao contexto da recep¢ao envolvendo o cinema da
época podem destacar um pouco mais a importancia desse lado comercial. Dezessete anos
apos o lancamento de Em Busca do Ouro (The Gold Rush), boa parte do publico ndo havia
assistido ao filme, e para aqueles que o viram a lembranga ja ndo estava tio fresca. Devemos
lembrar que, na época, o acesso aos filmes era bem mais restrito do que hojeS4, ficando
limitado quase que totalmente as exibicdes nas salas de cinema. Quando os filmes saiam de
cartaz, praticamente ‘“desapareciam” para o publico. Desse modo, havia uma clara
oportunidade financeira para o “produtor Chaplin” e todo um novo mercado a ser explorado
por esse filme. O fato de Chaplin considerar essa a obra pela qual gostaria de ser lembrado
implica uma ciéncia do cineasta das qualidades e méritos do filme, e implicitamente, do seu
potencial comercial. Deve-se destacar: com um custo financeiro muito mais baixo do que o de
uma producao “nova”.

Em segundo lugar, hd& uma hip6tese que poderia ser chamada de ‘“hipétese de
sobrevivéncia”, e que se relaciona justamente com essa tentativa de manter viva a obra de arte
em novos contextos e novas configuragdes culturais. Nessa perspectiva, o termo ‘“adaptacdo”
se aproxima bastante dos sentidos atribuidos a ele em outro campo intelectual, o da Biologia.
Ja que Chaplin gostaria que esse filme fosse lembrado na posteridade, deveria adapti-lo aos

novos tempos, dando-lhe nova vitalidade. Essa busca de uma sobrevivéncia da obra é

4 Atualmente, o acesso aos filmes pode acontecer de varias maneiras: midias fisicas diversas, internet, servigos
de video on demand, entre outras op¢des inexistentes na época de Em Busca do Ouro (The Gold Rush).
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intimamente relacionada com uma tentativa de (re)aproximagdo do publico, um publico ja
educado em uma nova forma de se fazer cinema, consideravelmente diferente da anterior, da
qual a primeira versdo de Em Busca do Ouro (The Gold Rush) faz parte. Em resumo, de
acordo com essa hipétese, Chaplin teria realizado a adaptag¢do de sua obra a fim de que ela
mantivesse o seu prestigio com 0s novos espectadores e continuasse a ser lembrada. Mudando
um pouco o olhar, podemos pensar nessa busca pela sobrevivéncia também com relacdo a
Carlitos. Quando Chaplin retorna ao personagem, a motivacdo pode ser nio somente manter
esse filme especifico relevante, mas também manter vivo o mito de Carlitos.

Por fim, em um sentido mais amplo e geral, podemos discutir sobre 0 ja mencionado
“apelo” das adaptacOes. Haveria uma espécie de fascinio em torno delas, que envolve tanto a
sua criagdo quanto a sua experiéncia pelo publico. Retomando algumas discussdes desta
dissertacdo, esse fascinio talvez seja devido ao proprio estatuto complexo das adaptacoes,
marcadas ao mesmo tempo pela repeticdo e pela diferenca. Desse modo, elas atrairiam os
adaptadores e publicos tanto pelo conforto da repeti¢cdo quanto pelo prazer da novidade. Além
dessa questdo, as adaptacdes podem ser consideradas parte constituinte de um movimento
relativamente geral das sociedades humanas de contar e recontar histérias, que também
envolve a permanéncia a mudanca. Talvez Chaplin tenha sido de algum modo atingido por
essa “fascinacdo” da adaptacdo, esse desejo de revisitar sua obra anterior, estabelecendo um
didlogo entre a manutencdo dos seus elementos “tradicionais” e a introducdo das novidades
relacionadas com o som.

Essas hipoteses ndo se excluem; o mais adequado seria considerar que elas podem ter
contribuido em conjunto para a producio da segunda versdao de Em Busca do Ouro (The Gold
Rush). Além do mais, como procuramos deixar bem claro, foram apresentadas hipoteses,
tentativas de leitura, que ndo representam uma ‘“‘verdade” dos fatos e nem impossibilitam
outras possibilidades de interpretacdo. De fato, € bem provavel que haja outras motivacoes
mais pessoais e contextuais relacionadas a Chaplin e a0 momento da criagdo dessa adaptacdo,
motivacdes essas que talvez nunca conheceremos. De qualquer forma, isso s6 ajuda a reforgar
a riqueza do nosso objeto de pesquisa, que pode levar a inimeros caminhos interessantes de
reflexdo.

De todos esses caminhos possiveis, seguimos um itinerdrio. Ele nos levou inicialmente
a traducdo, com passagens pela intermidialidade. A seguir, chegamos a adaptacdo, uma
estrada mais ampla e longa. Por fim, visitamos a apropriacdo, que nos trouxe novos olhares e
perspectivas. Ao longo de todas essas estradas, atravessamos um pouco da histéria do cinema,

além de teorias relacionadas a sétima arte e a obra de Chaplin.
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J4 se veem os créditos na tela. As luzes se acendem. O publico se levanta. SO resta
Carlitos, andando em sua estrada em direcdo a um fim.

FIM.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

AMORIM, Lauro Maia. Traducdo e adaptacdo: encruzilhadas da textualidade em Alice no
pais das maravilhas, de Lewis Carroll, e Kim, de Rudyard Kipling. Sdo Paulo: Editora Unesp,
2005.

AUMONT, Jacques et al. A estética do filme. Traducdo de Marina Appenzeller. Campinas:
Papirus, 2014.

AUMONT, Jacques; MARIE, Michel. Diciondrio teorico e critico de cinema. Traducao de
Eloisa Aratjo Ribeiro. Campinas: Papirus, 2013.

BAZIN, André. Introducdo a uma simbologia de Carlitos. In: Charlie Chaplin. Traducao de
André Telles. Rio de Janeiro, Jorge Zahar Ed., 2006, pp. 13-22.

COUSINS, Mark. Historia do cinema: dos cldssicos mudos ao cinema moderno. Tradugao de
Cecilia Camargo Bartalotti. Sao Paulo: Martins Fontes, 2013.

BERCHMANS, Tony. A muisica do filme: tudo o que vocé gostaria de saber sobre a miisica
de cinema. Sao Paulo: Escrituras Editora, 2012.

CARRIERE, Jean-Claude. A linguagem secreta do cinema. Traducio de Fernando Albagli e
Benjamin Albagli. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2006.

CHAPLIN, Charles. Minha vida. Traducdo de Rachel de Queiroz, R. Magalhaes Junior e
Genolino Amado. Rio de Janeiro: José Olympio, 2012.

CLUVER, Claus. Intermidialidade. Pés, Belo Horizonte, v. 1, n. 2, pp- 8-23, Nov. 2011.
CONY, Carlos Heitor. Chaplin. In: Chaplin e outros ensaios. Rio de Janeiro: Top Books,
2012, pp. 13-154.

EDGAR-HUNT, Robert; MARLAND, John; RWALE, Steve. A linguagem do cinema.
Traducdo de Francise Facchin Esteves e Scientific Linguagem Ltda. Porto Alegre: Bookman,
2013.

FAWELL, John. The essence of Chaplin: the style, the rhythm and the grace of a master.
Jefferson: McFarland & Company, Inc., Publishers, 2014.

GAUDREAULT, André; JOST, Francois. A narrativa cinematogrdfica. Tradugdo de
Adalberto Miller, Ciro Inacio Marcondes e Rita Jover Faleiros. Brasilia: Editora

Universidade de Brasilia, 2009.



110

GUIMARAES, Pedro Maciel. Chaplin-ator: subversdes de modelos de encarnagdo. In:
CICACINI, R.; ARAUJO, M (Org.). Chaplin, retrospectiva integral: catilogo. Belo
Horizonte: Fundacao Clovis Salgado, 2012, pp. 139-146.

HUTCHEON, Linda. Uma teoria da adaptagdo. Traducao de André Cechinel. Florianépolis:
Editora da UFSC, 2013.

JAKOBSON, Roman. Aspectos Linguisticos da Traducdo. In: Lingiiistica e comunicacdo.
Tradugao de Izidoro Blikstein e José Paulo Paes. Sao Paulo: Cultrix, s/d.

KEMP, P. (Ed.). Tudo sobre cinema. Tradug¢dao de Fabiano Morais et al. Rio de Janeiro:
Sextante, 2011.

MANZANO, Luiz Adelmo Fernandes. Som-imagem no cinema: a experiéncia alemd de Fritz
Lang. Sao Paulo: Perspectiva/FAPESP, 2003.

MARTIN, Marcel. A Linguagem Cinematogrdfica. Tradugao de Lauro Anténio e Maria
Eduarda Colares. Lisboa: Dinalivro, 2005.

METZ, Christian. A respeito da impressdao de realidade no cinema. In: A significacdo no
cinema. Tradugdo de Jean-Claude Bernadete. Sao Paulo: Perspectiva, 2010.

MITCHELL, Glenn. The Gold Rush. In: The Chaplin Encyclopedia. Londres: B. T. Batsford,
1997, pp. 109-115.

PLAZA, Julio. Tradugdo intersemiotica. Sao Paulo: Perspectiva, 2010.

RAJAGOPALAN, Kanavillil. Traicdo versus transgressdo: reflexdes acerca da traducdo e
p6s-modernidade. Alfa, Sao Paulo, 44 (n. esp.), pp. 123-130, 2000.

RAJEWSK]I, Irina O. A fronteira em discussdo: o status problematico das fronteiras no debate
contemporaneo sobre intermidialidade. Traducao de Isabella Santos Mundim. In: DINIS, T. F.
N.; VIEIRA, A. S. (org.). Intermidialidade e estudos interartes: desafios da arte
contemporanea, v. I1. Belo Horizonte: Rona Editora: Fale/lUFMG, 2012, pp. 51-73.
ROBINSON, David. Chaplin: Uma biografia definitiva. Tradu¢ao de Andrea Mariz. Osasco:
Novo Século Editora, 2011.

SABADIN, Celso. Vocés ndo ouviram nada: A barulhenta historia do cinema mudo. Sao
Paulo: Summus, 2009.

SANCHES. Everton Luis. Chaplin: Confrontos e interseccoes com seu tempo. Jundiai: Paco
Editorial, 2012.

SANDERS, Julie. Adaptation and Appropriation. Nova York: Routledge, 2006.

SIMSOLO, No¢l. Chaplin et ses images. In: MAGNY, J. (org.). Chaplin aujourd’hui. Paris :
Cabhiers du cinéma, 2003, pp. 29-49.



111

STAM, Robert. Introdugdo a teoria do cinema. Traducdo de Fernando Mascarello. Campinas:
Papirus, 2011.

TRAHAIR, Lisa. The comedy of philosophy: sense and nonsense in early cinematic slapstick.
Albany: State University of New York Press, 2007.

WEISSMAN, Stephen. Chaplin: uma vida. Tradug¢dao de Alexandre Martins. Sdo Paulo:
Larousse do Brasil, 2010.

FILMES DE CHARLES CHAPLIN CITADOS NESTA DISSERTACAO

A CONDESSA DE HONG KONG. Direcdo: Charles Chaplin. Sdo Paulo: Versatil Home
Video, (1967) 2013. DVD (107 min), NTSC, color. Titulo original: A Countess from Hong
Kong.

CARLITOS REPORTER. Direcio: Henry Lehrman. In: Corridas de Automdveis para
Meninos e outros 13 curtas. Sdo Paulo: Versatil Home Video, (1914) 2013. DVD (12 min),
P&B. Titulo original: Making a Living.

CASAMENTO OU LUXO. Direcdo: Charles Chaplin. Sdo Paulo: Versatil Home Video,
(1923) 2013. DVD (77 min), P&B. Titulo original: A Woman of Paris.

CORRIDAS DE AUTOMOVEIS PARA MENINOS. Dire¢io: Henry Lehrman. In: Corridas
de Automodveis para Meninos e outros 13 curtas. Sdo Paulo: Versdtil Home Video, (1914)
2013. DVD (6 min), P&B. Titulo original: Kid Auto Races at Venice.

EM BUSCA DO OURO. Direc¢do: Charles Chaplin. Sao Paulo: Versitii Home Video,
(1925/1942) 2013. DVD (95/68 min), P&B. Titulo original: The Gold Rush.

LUZES DA CIDADE. Direcdo: Charles Chaplin. Sdo Paulo: Versatil Home Video, (1931)
2013. DVD (82 min), P&B.Titulo original: City Lights.

MONSIEUR VERDOUX. Dire¢do: Charles Chaplin. Sdo Paulo: Versitil Home Video,
(1947) 2013. DVD (118 min), P&B. Titulo original: Monsieur Verdoux.

O CIRCO. Direcao: Charles Chaplin. Sdo Paulo: Versitil Home Video, (1928) 2013. DVD
(68 min), P&B. Titulo original: The Circus.

O GAROTO. Direcao: Charles Chaplin. Sao Paulo: Versatil Home Video, (1921) 2013. DVD
(50 min), P&B. Titulo original: The Kid.

O GRANDE DITADOR. Direcdo: Charles Chaplin. Sdo Paulo: Versatil Home Video, (1940)
2013. DVD (119 min), P&B. Titulo original: The Great Dictator.

O VAGABUNDO. Dire¢do: Charles Chaplin. In: Campedo de Boxe e outros 6 curtas. Sdo
Paulo: Versatil Home Video, (1915) 2013. DVD (26min), P&B. Titulo original: The Tramp.



112

TEMPOS MODERNOS. Dire¢do: Charles Chaplin. Sdo Paulo: Versatil Home Video, (1936)
2013. DVD (83 min), P&B. Titulo original: Modern Times.



