TRADUGAO INTERSEMIOTICA ENTRE
DONA FLOR E SEUS DOIS MARIDOS, DE JORGE AMADO,
E O FILME HOMONIMO DE BRUNO BARRETO

— UMA POETICA DA SUBJECTIVIDADE

Dez anos apés a publica¢do de Dona Flor e Seus Dois Maridos, num século dominado, no plano
artistico, por nogdes de parédia e de dilogo interartes, como foi o século XX, Bruno Barreto estreia,
em 1976, uma adaptagio homénima do romance de Jorge Amado. Parece-me pertinente analisar este
filme a luz da tradugfio intersemidtica, isto é, tradugio entre dois sistemas de signos! , na medida em
que o considero uma transposigdo fiel do texto de partida. Esta fidelidade processa-se em relagdo ao
dito no texto de Jorge Amado — refira-se, a titulo de exemplo, a coincidéncia de episédios, a reprodugdo
textual de falas — mas principalmente ao ndo-dito, ou seja, «os invisiveis do texto», na expressdo de
Jodo Barrento, que qualquer tradugdo deve ter em mira acima de tudo?. Sob esta perspectiva, note-se
que até a transposicdo o mais literal possivel de elementos explicitos no texto original € uma forma de
conservar intactas as auséncias ¢ siléncios que os envolvem correlativamente. Na impossibilidade de
achar equivaléncias entre sistemas semioticos de base diferente’ , cujas relagdes sdo regidas, de acordo
com a ligio de Benveniste, por um principio de ndo-redunddncia, procurarei mostrar como a retorica
cinematogréfica de Bruno Barreto homologa alguns aspectos da enunciagdo de Jorge Amado, sem ser
necessario que as cenas do filme onde reconhego essa homologia* correspondam diegeticamente as
passagens homologadas.

Uma das particularidades do filme Dona Flor e Seus Dois Maridos, que interpreto como um
tributo  narragdo do romance em que se baseia, & o que pode ser descrito como a recriagdo de uma

! Para uma definigéio mais desenvolvida do conceito de tradugdo intersemiGtica, vide JAKOBSON, Roman —
«On linguistic aspects of translation», in VENUTI, Lawrence — The Translation Studies Reader, London and New
York, Routledge, 2000, pp. 113-118.

2 «Na tradugio do texto literério, a ‘fidelidade’ refere-se, assim, sobretudo ao respeito dessas instincias instaveis
e ocultas.» O Pogo de Babel — Para uma Poética da Tradugdo Literdria, citado por COELHO, Eduardo Prado —
Fragmentos de uma Lingua Maior, in «Publico», Lisboa, 29 de Marco de 2003.

3 «Adapter un roman i I’écran ce n’est pas établir une équivalence entre 1"écrit et le film. (...) Il n’y a pas
davantage d’équivalence, en dépit de la persistance de cette idée, entre le plan et le mot, la séquence et le paragraphe,
le panoramique ou le travelling et tel passage descriptif.» GARDIES, André — Le Récit Filmique, Paris, Hachette,
1993.

4 Sobre o principio da ndo-redundéncia e as relagdes de homologia, vide BENVENISTE, Emile — «Sémiologie
de 1a langue, in Problémes de Linguistique Générale, vol. I1, Paris, Gallimard, 1974.
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instancia tipicamente literaria, o narrador, que transita para a tela de Bruno Barreto acompanhado das
mesmas idiossincrasias que apresenta nas paginas de Jorge Amado. Estc “ser de papel”, para utilizar a
expressdo barthiana que outorga estatuto ontologico a instancia narrativa, 20 mesmo tempo que confina
a sua existéncia 4 esfera da textualidade, metamorfoseia-se num ser de celuléide que, identificando-se
com a camara, torna a sua presenga tdo visivel quanto a do intrusivo narrador amadiano, através da
peculiaridade dos dngulos que escolhe. Matizando a ilusio de objectividade propria do cinema, arte do
showing, a figura de um narrador filmico, posta em relevo pelas singulares localiza¢des da cAmara,
incute no discurso do filme uma consciéncia de mediagdo que o aproxima do telling, principio basilar
do género romanesco® ¢ modo de representagdo privilegiado por Jorge Amado no romance em causa.
Com efeito, uma cdmara voyeuristica como a de Bruno Barreto, que espia o caddver de Vadinho por
entre as pernas de um folido, ou que, a fim de revelar o dorso nu de Sénia Braga, se recusaa acompanhar
a deslocagdo da protagonista, privando o espectador do que ela vé quando, na manhi da noite de
nupcias, espreita pela porta do quarto, ¢ uma camara que evidencia a preponderdncia da perspectiva
subjectiva na configuragio de uma histéria, uma inevitabilidade decorrente do cardcter mediato de
qualquer narrativa. Ora o narrador do romance levanta por diversas vezes esta questdo, ao relativizar os
seus juizos a respeito das personagens:

«(...) quando sc narra a hist6ria de dona Flor e de seus dois maridos, na qual Vadinho é
personagemimportante, herdi situado em primeiro plano.

Her6i? Ou serd ele o vildo, o bandido responsavel pelos sofrimentos da mocinha, no caso
dona Flor, esposa dedicada ¢ fiel? Esse ja € outro problema, (...) e ficard a vosso cargo dar-
lhe resposta, se obstinada paciéncia vos conduzir até ao fim destas modestas paginas »®

Um narrador que rectifica as suas expressdes valorativas, nio avangando certezas morais em
relagdo ao universo diegético, €, no fundo, um narrador ciente de que espreita apenas por uma das
janelas da casa da fic¢do, para recuperar a consagrada metafora jamesiana que vincula cada artista a
uma Unica janela das multiplas que se abrem sobre a vasta paisagem humana, que consequentemente
néo ¢ apreendida da mesma maneira por todos os que nela procuram o seu universo ficcional («He and
his ncighbours are watching the same show, but (...) one seeing coarse where the other sees fine»’ ).

Limitado por uma janela mediadora a que est4 irremediavelmente consignado, o narrador filmico
de Dona Flor e Seus Dois Maridos parece também exibir a consciéncia da relatividade da sua perspectiva
sobre a histéria, tanto mais que esta j lhe chega subjectivada pela pena de Jorge Amado. E sintomatico
que o primeiro plano do filme seja uma panordmica, como sc o giro da cimara sobre si propria prefigurasse
um enunciador arreigado ao scu posto de observacdo, e a parciménia do espago abarcado por uma
camara que d4 apenas meia volta simbolizasse o conhecimento parcelar que o narrador tem do universo
diegético. S3o varias as ocasides em que a cimara priva o espectador de informagdo diegética pela
limitagdo do seu campo de visdo. Na cena em que Flor, preparando-se para deixar Vadinho, se precipita
de uma divisdo da casa para outra secundada por um séquito de vizinhas bisbilhoteiras, a peculiar
localizagdo da cdmara determina a ocultagio das personagens durante a travessia do cotredor; é novamente
devido arecusa da cimara em continuar a acompanhar as personagens e 4 sua obstinagio em permanecer

® Jeremy Hawthomn chama a atengdo para o facto de toda a narrativa ser um telling independentemente da
distdncia narrativa: «The novel is a narrative: in other words it is in some sense a ‘telling’ rather than an ‘enacting’
(--); (...} everything we read in a novel comes to us via some sort of ‘telling”. We are told what happens in a novel; no
matter how successful the novelist is in making the scene seem dramatic it is never dramatic in the way that a play or
a film is.» Studying the Novel, London, Edward Arnold, 1985, 2001, p. 10; p. 66.

6 AMADO, Jorge - Dona Flor e Seus Dois Maridos, Rio de Janeiro, Record, 1966, 2002, pp. 24-25.

7 JAMES, Henry — The Art of the Novel, New York, Charles Scribner’s Sons, 1907, 1962, p. 46.
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no posto de observagao cscolhido que o espectador ¢ brindado com uma porta que Vadinho, carregando
Flor para casa ap6s uma reconciliagdo, fecha na cara da cimara. Numa arte vocacionada, pela sua
natureza figurativa, para a definigdo de contornos, cstas ocultagbes catapultam para primeiro plano a
imaginagdo do receptor, devolvendo-lhe o protagonismo que esta assume perante uma obra literaria.
Estabelecem por isso uma relagio de homologia com as paralipses confessas do texto em analisc, onde
o narrador omnisciente se exime a precisar tragos, apelando & subjectividade do narratario:

«Resolveu-se assim um problema, como prometido fora. Outro, porém surge ¢ s¢
impde, e quem sabe sera possivel encontrar-lhe solugdo? A vossa perspicécia fica ele entregue,
esse mistério de Vadinho.

Quem era Vadinho? Qual sua verdadeira fisionomia? Quais suas exatas proporgdes?
Fra banhada de sol ou coberta de sombra sua face de homem?»®

A univocalidade do texto de Jorge Amado, onde uma tnica voz autoral segura firmemente as
rédeas da narragdo, parece repercutir-se, a nivel do enunciado filmico, numa ostensiva relutincia em
mudar de plano. Narrativas polifonicas exigem geralmente uma montagem frenética que justaponha os
pontos de vista expressos pelas vérias vozes. Veja-se que um dialogo, situagdo em que s¢ confrontam
duas vozes, ¢ normalmente filmado através de uma técnica de plano / contra-plano, que obriga a
sucessivos cortes. Ora a consisténcia da voz narrativa no romance de Jorge Amado obriga Bruno Barreto
a movimentar-se no espago focalizado com o minimo de cortes, através de travellings, como o que se
processa em torno do circulo de maldizentes no velério de Vadinho. O travelling é a técnica por exceléncia
do filme de Bruno Barreto, onde uma cdmara némada, evitando a interrupgdo do plano, se movimenta
no espago com a mesma flexibilidade com que a lente de Jorge Amado se movimenta no tempo, em
passagens igualmente continuas:

«Nio quis Vadinho ouvir a promessa, estava possesso de ira e de vexame, fora
ludibriado. Sem levar em conta a proximidade dos cornos do comerciante, agatrou a madame
pelos cabelos longos e oxigenados, aplicou-lhe uns tabefes na cara, gritou-the nomes, num
esbregue de tamanhas proporgdes a ponto de reunir, em animada assisténcia, ndo apenas o
esposo e os criados, mas também os vizinhos do elegante Largo da Graga. Segundo o
testemunho ulterior de Vadinho, naquele dia se fizera homem, ¢ homem para sempre
escarmentado.»’

A continuidade ilocutéria do filme acarreta consequéncias para o plano da elocugio, onde a
sintaxe filmica refractiria 3 montagem se apresenta como um correlato da sintaxe amadiana, cuja
respiragdo ¢ dada pela frase de grande folego, alongada por virgulas, de que o segundo periodo da
citagdo anterior pode constituir exemplo.

Nio passara despercebida ao espectador atento a frequéncia com que a cAmara atravessa a janela
de casa de Flor, em planos ininterruptos que transportam a ac¢do de dentro para fora ou dc fora para
dentro, expondo a dissondncia ou a sintonia entre o espaco interior ¢ exterior. Um zoom out desde o
interior da casa até ao espago piiblico permite mostrar, no mesmo plano, como a cena de amor desbragado
que decorre entre Vadinho ¢ Flor contraria a repressiva moral piblica, simbolizada pelas freiras que
passam e pela igreja que se ergue frente & casa. A mesma técnica revela como a pacatez da vida
matrimonial de Teodoro e Flor se concerta com a monotonia arida da rua quase deserta, onde apenas 530

8 AMADO, Jorge ~ Op. cit., p. 31.
% Ibid., p. 86.
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visiveis duas figuras em tarefas rotineiras. A trajectoria fora-dentro € assegurada pela técnica do travelling
conjugada com um zoom in que por mais de uma vez invade o €spaco entremuros com a mesma facilidade
com que o narrador omnisciente do romance perscruta as suas personagens.

A aceitar-se esta assimilagio do mundo interior de Flor pelo ambiente doméstico, consenténea,
alids, com o perfil de uma personagem que se projecta de forma intimista nas suas realizagbes culinarias,
0 jogo indoors / outdoors simboliza o dilaceramento da protagonista entre um desejo intimo de plenitude
passional, s6 alcangada com Vadinho, ¢ uma necessidade de pacificagio com a moral ortodoxa, que
condiciona o seu comportamento social. Vadinho é a finica personagem cujas pulsdes interiores se
reflectem linearmente na imagem publica, dai que um close-up baste para fazer a sua focalizagio
interna.

J4 a focalizagdo interna de Flor exige, em virtude da opacidade da personagem, o recurso a
linguagem articulada como sistema interpretante da linguagem filmica'® . Ao encetarem com o discurso
filmico relagdes de interpretincia, elementos extradiegéticos verbais como a cangio-tema de Chico
Buarque de Hollanda, que se projecta em abismo no enunciado cinematogréfico, ¢ a voz off — meio pelo
qual Flor verbaliza tensdes internas que a sua pudicicia torna impronuncidveis — exponengiam as
virtualidades metaféricas de um discurso fundamentalmente analégico como o filmico!'. O filme de
Bruno Barreto contrai, de facto, uma divida para com a palavra, que, ndo se vergando a um estatuto
funcional na estrutura narrativa, subalterno ao da imagem, ¢ explorada enquanto fonte de uma polissemia
inalcangavel pela linguagem icénica. Ao entrangar fios poéticos no tecido filmico, o realizador abre a
sua obra a uma subjectividade andloga 4 engendrada pelo texto de Jorge Amado, pela sua qualidade de
objecto literério e pela sua especificidade narrativa.

De facto, as opgdes de narragio de Jorge Amado impregnam o romance de uma subjectividade
que, gerada no pélo artistico da obra, inevitavelmente alastrara para o po6lo estético, onde a subjectividade
do leitor & convocada enquanto tinica forma de receber uma narrativa que consiste numa teja de
subjectividades («Assim o disseram, pelo menos; acredite quem quiser.»'?). Dado que desabsolutiza,
como vimos, o seu conhecimento e a sua avaliagio do universo diegético, o narrador vé-se obrigado a
recorrer a fontes intradiegéticas em termos cognitivos («O préprio Vadinho, segundo consta, participara
(... »'?) e até discursivos («Sem perder tempo, transportou-se para a Bahia numa quarta-feira de cinzas,
um dia parecido com ela, a acreditar-se em outro genro seu, Anténio Morais: Aquilo ndo é uma mulher,
€ uma quarta-feira de cinzas, termina com a alegria de qualquer um.»'*). Esta peculiar omnisciéncia
que afecta paralipses ¢ pede empréstimos verbais as personagens rompe com a tradi¢do realista de
matriz balzaquiana em favor de um realismo mégico cuja amplitude do conceito de real (refira-se o
regresso de Vadinho depois de morto, a sua retirada em fungdo de um feitigo, 0 combate de orixas que
antecede o desfecho) se articula com uma diversidade a nivel de perspectiva. Renunciando a tradicional
posigdo de transcendéncia em relagio 4 narrativa, o narrador transmuta-se nas personagens ao fazer
delas entidades focalizadoras. A alternincia entre focalizagGes diferentes permite tecer uma rede
polifénica de perspectivas, ndo raro contrastantes, como acontece na discussdo entre Vadinho e Flor
que ocupa o capitulo 18, Parte I.

() la langue est I’interprétant de tous les autres systémes, linguistiques et non-linguistiques.»
BENVENISTE, Emile — op. cit., p. 60.

" «Oraesta linguagem articulada & um cédigo, ele utiliza um sistema de signos ndo analdgicos (...); inversamente,
0 cinema apresenta-se, & primeira vista, como uma expressio analdgica da realidade (...)» BARTHES, Roland ~
«Sobre o cinema» (1963), in O Grio da Voz, Lisboa, Edi¢des 70, 1982, p. 19.

12 AMADO, Jorge ~ Op. cit., p. 146.

3 Ibid., p. 25.

" Ibid,, p. 36.
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Também o narrador do filme, indistinto da cimara, exibe a mesma capacidade proteica ao
representar, através dos movimentos de camara, a atitude valorativa de uma personagem, vinculando
deste modo a cena & sua focalizagio. Assim, quando Flor chora Vadinho doente em seu regaco, a lentiddo
do zoom in reproduz o sofrimento da protagonista. Embora o campo de visdo ndo seja exactamente o de
Flor, visto ela prépria surgir no plano, este é sem divida uma jlustragio do seu campo de consciéncia,
pelo que me parece licito falar de focalizagio interna'® . A rapidez do zoom in em Vadinho frente 4 mesa
de jogo metaforiza, por sua vez, a disposigio acelerada clpida da personagem, que reclama a focalizagéo
da parcela do discurso filmico que modaliza. Se se pensar na focalizagio enquanto modo como € percebido
o narrado, recordando a classificagdo de Genette, compreende-se a tradugiio desta categoria narrativa
essencialmente pelos movimentos de camara.

No romance, esta estratégia de focalizagdo que obriga o narrador a inscrever a voz da personagem
na sua propria voz ¢ assistida por ferramentas elocutérias que implicam a (con)fusdo das duas vozes,
nomeadamente o discurso indirecto livre, largamente utilizado, ¢ uma subespécie desta técnica que
Jeremy Hawthom classifica de “discurso colorido”, ou seja, a insercdo, no discurso do narrador, de
sintagmas caracteristicos da expressdo de uma pcrsonagem16 . Sendo vejamos:

«O facto de estarem fantasiados de baiana ndo deve levar a maliciar-se sobre os cinco
rapazes, todos eles de macheza comprovada. Vestiam-se de baiana para melhor brincar, por
farsa e molecagem, ¢ ndo por tendéncia ao efeminado, a suspeitas esquisitices. Ndo havia
xibungo entre eles, benza Deus.»!’

A Gltima frase, divergente do registo global do narrador pelo caldo, pela superstigdo religiosa, é
uma clara manifestagio dos habitos verbais das personagens descritas.

Este narrador camale6nico, capaz de se desdobrar intelectual ¢ verbalmente para dar voz a todas
as personagens, chega a fazer inversGes bruscas num discurso que se polariza em fungao dos varios
pontos de vista. Atente-se em como, embrenhado na focalizagdo de Flor, se retracta para defender a
posigio de Vadinho em relagio ao jogo:

«Distribuia-se Vadinho no correr da tarde em busca de fundos para as apostas, vinha
ou nio jantar, carinhoso ou brusco, €, com a noite, novamente rumava para seu torvo destino.

Torvo? Nio se aplicavam & natureza de Vadinho nem cabiam em sua realidade adjetivos
assim tdo solenes e lugubres. (...)

Era um destino tenso e rude, um destino de macho, isso certamente. Nenhum frouxo
aguentaria aquela batalha a cada noite ¢ a cada instante da noite (...)»18

Tal desdobramento por parte do narrador & secundado pelo comportamento quase esquizofrénico
da cimara de Bruno Barreto, capaz de se debrugar sucessivamente sobre trés personagens, instaurando
no plano a mesma heterogeneidade ¢ desnorteamento que reinam nas passagens do romance cindidas
pela focalizagdo e modalizagio de duas personagens. Refira-se o jogo de escondidas com que a cmara
desorienta o espectador no plano em que comega por acompanhar D. Fernando, descartando-o

15 Opservam Gaudreault e Jost a propésito de focalizagao interna no cinema: «Cette restriction des événements
au savoir d’une personnage n’implique pas en revanche que nous partagions toujours son regard, comme le postulait
la théorie littéraire. Bien au contraire.» Le Récit Cinématographique, Condé sur Noireau, Editions Nathan, 1990,
2000, p. 138.

YStudying the Novel, London, Edward Amold, 1985, 2001, pp. 85-86.

17 AMADO, Jorge — Op. cit., p. 6.

'8 AMADO, Jorge - Op. cit., p. 111.
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bruscamente para se deter em Vadinho, aquando do cruzamento entre os dois; sentado no parapeito da
Janela, o heréi revela, por sua vez, Flor no interior da casa, ao desvelar uma cortina. Para 14 dos aspectos
técnicos, esta cena tem um valor simbélico evidente, pois coloca Vadinho literalmente entre a ruaea
casa. Confortavelmente instalado no limiar do espago publico e privado, a personagem funde os dois
lugares heterot6picos no seu campo de visio e de consciéncia, dirigindo palavras de cortesia ao clérigo
40 mesmo tempo que enceta um didlogo amoroso com Flor.

No final do romance e do filme, Flor vence a opressdo da moral objectiva, que repassa o filme em
imagens recorrentes de pessoas em circulo, pela assungdo da sua necessidade subjectiva de bigamia,
derrubando também ela as barreiras entre espago publico e privado que a cdmara vai dissolvendo no seu
movimento pendular. Dir-se-ia que a subjectividade do narrador amadiano contagia as suas personagens
¢ se propaga para Bruno Barreto, que pela invengio de solugdes filmicas originais capazes de estabelecer
conexdes funcionais com o texto de partida, cria um filme com 0 mesmo grau de performatividade e
poiesis que o livro, sem prejuizo da fidelidade.

Helena Lopes”

* Aluna do 3.° ano de Linguas e Literaturas Modernas, variante de Estudos Portugueses e Ingleses.
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