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RESUMO

Partindo dos conceitos de traducgdo intersemiotica criado por Roman Jakobson, foi
feita uma analise do livro Psicose, de Robert Bloch, e sua adaptacdo para o cinema. E feita
uma reflexdo sobre os recursos utilizados por Bloch e aqueles utilizados por Alfred
Hitchcock em sua adaptagédo desta obra. A partir de uma comparagéo entre texto fonte e
sua traducédo sdo identificados aproximacdes e distanciamentos entre as obras, de forma a
compreender se houve ampliacBes e/ou redugdes nos signos encontrados na obra fonte.
Visto que Hitchcock procurou fazer de sua obra o mais proxima possivel ao texto fonte,
analisamos quais eram seus objetivos durante o processo de traducdo e se eles foram
alcancados.

Palavras-chave: Traducdo Intersemiética. Sinestesia. Terror. Psicose. Hitchcock.
Adaptacao.



ABSTRACT

Forma the concept of intersemiotic translation created by Roman Jakobson, we
made an analysis of the film and the book Psycho. We made some reflections on the
resources used by Robert Bloch, author of the book Psycho, and those used by Alfred
Hitchcock in his translation of Bloch’s work to the cinema. We made a comparison
between the source text and its translation, identifying the similarities and differences
between the works, in order to understand whether the meaning of the signs found in the
source work were extended and/or minimized. Since Hitchcock sought to make his work as
equivalent as possible to the source text, we analyzed what were his goals during the
translation process and whether they were achieved.
Keywords: Intersemiotic translation. Synesthesia. Horror. Psycho. Hitchcock.
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1. INTRODUCAO

Atualmente temos uma extensa gama de producdes nos géneros terror e suspense,
chegando mesmo a produzir subgéneros como filmes slasher, que focam em assassinos em
série; gore, que focam na violéncia grafica; whodunnit, que focam em uma investigacéo
para descobrir o culpado de um crime; found-footage, que possuem efeitos de filmagem
caseira; entre outros. Um dos géneros mais intrigantes e bem elaborados nos dias de hoje é
0 terror psicoldgico. Intrigante e bem elaborado, pois demanda uma inovagdo quanto a
forma de contar a historia proposta. Desde a utilizacdo do simbolismo das cores, passando
por recursos narrativos que podem impedir (ou ndo) que o espectador confie no narrador,
até propostas mais sutis como objetos (ou personagens) com representacdes metafdricas.

Neste trabalho faremos uma analise comparada de uma obra que inovou o cinema
de suspense e terror, o livro Psicose (1959), de Robert Bloch, e sua tradu¢cdo homodnima
(1960) para o cinema, dirigida por Alfred Hitchcock. No caso, trataremos Hitchcock como
tradutor, uma vez que ele foi o grande pensador da obra. Cada detalhe da producéo, a
coloracdo do filme, os sons, atores, cortes, direcOes de camera e, portanto, a forma de
contar a historia foram decisdes de Hitchcock. Tendo como base os estudos de Julio Plaza,
Roman Jakobson, Charles S. Peirce e outros teoricos da traducéo intersemidtica, observarei
quais eram os objetivos do tradutor, e se foram alcancados, e farei uma comparacao entre
os recursos utilizados na obra literaria com a finalidade de provocar uma reacdo no
receptor e aquelas utilizadas em sua adaptacéo filmica.

Terror, medo, espanto, ndo importa por qual nome seja chamado, é um dos
sentimentos mais primitivos do ser humano. “Lovecraft apoia-se hum truismo ao dizer que
0 mais antigo e intenso sentimento experimentado pelo ser humano é o medo, e sua forma
mais antiga e intensa é a do medo do desconhecido” (FRANCA, 2008, p. 4). Hitchcock
aparentava saber bem disso. Visto que o diretor procurou recursos tanto ligados ao
contexto histdrico-social do seu publico alvo, controversos as crengas populares da época,
para provocar medo nos receptores de sua obra. Diante do exposto foi escolhida Psicose
por se tratar de uma obra que engloba todo esse sentimento. Além desta representacdo, a
obra foi precursora de um conceito que é reproduzido na midia do horror (psicolégico ou
ndo) até a atualidade, a figura da mée que é simultaneamente admiravel e maléfica.

Esta obra, ademais, foi reproduzida e homenageada por diversas vezes ao longo da
histdria do cinema desde seu sucesso em 1960. O angulo da camera, o estilo de close-up,

inspiragdes na intensidade do agudo violino que acompanha a cena do primeiro

7



assassinato, todos esses recursos serviram de inspiracdo em algum momento para grandes
filmes de terror ou para parddias dos mesmos. “Desde 1960, algum diretor ja filmou agua
saindo de um chuveiro a partir de algum angulo que ndo aquele criado por Hitchcock?™
(LEIGH e NICKENS, 1995, p. 3)

Desde os tempos de Edgar Allan Poe ou de H.P. Lovecraft até a atualidade com
Stephen King, temos estudos importantes sobre a forma de provocar o medo por meio das
midias. Desta forma acredito ser relevante para os Estudos da Tradugdo, principalmente na
linha da intersemiotica, uma andlise comparativa na qual predomina um sentimento tao
primitivo e universal.

A traducdo intersemidtica € uma das trés modalidades de traducgdo classificadas por
Roman Jakobson (1969). Séo estas a traducdo interlinguistica (tradugdo em sua forma mais
conhecida, transposicdo de um texto entre linguas diferentes), a traducdo intralinguistica
(transposicdo de um texto dentro da mesma lingua) e a traducdo intersemiotica
(transposicdo de signos entre midias). Neste trabalho, focaremos na traducdo
intersemidtica.

No que tange as Teorias da Traducdo e seus estudos, relativamente pouco tem se
falado sobre a traducao intersemidtica. Apesar de as pesquisas nesta area aparentarem estar
em um ritmo crescente, ainda ha grande possibilidade de estudo no que diz respeito as
sinestesias® estimuladas pela escrita e pelo audiovisual; principalmente no que concerne a
traducdo de livro para filme, uma vez que procura-se transmitir com imagem e com som as
sensacOes que o texto escrito pode provocar no leitor. Constatando esta lacuna, objetiva-se
com este trabalho realizar uma andlise intersemidtica entre texto literario e sua traducdo
como obra filmica.

Estando ciente da infinidade de midias (séries, remakes, sequéncias,
homenagens...) que foram produzidas de forma a expandir o universo de Psicose, este
trabalho se limitard apenas as obras iniciais, o livro e o primeiro filme. Para a anélise dos
dados encontrados serdo utilizadas as operacdes de analise de traducdo propostas por Brito
(2006) somadas a relatos do proprio Hitchcock quanto aos seus objetivos ou de pessoas

que interagiram com ele durante a producéo do filme.

! As tradugdes deste trabalho do par linguistico inglés/portugués sio de autoria de Alicia Bezerra Magalhées,
salvo aquelas assinaladas com a autoria de outro tradutor. Original: “Since 1960, has any director filmed
water shooting out of a shower head from any viewpoint except in the dead-on manner that Hitchcock
devised?” (LEIGH e NICKENS, 1995, p. 3)

2 Sinestesia & a recep¢do de uma informagao que é direcionada a um dos cinco sentidos, mas que estimula
outros além deste a que ela € direcionada. Por exemplo, um som pode evocar uma imagem ou uma imagem
pode evocar um cheiro.



Ademais, € necessario lembrar que apesar de 0 preconceito comum entre 0s
cinéfilos de que todo filme adaptado de um livro possui qualidade inferior ao seu original
(BRITO, 2006, p.4), ndo é este o resultado esperado neste trabalho. Uma vez que, rigor
guanto a sequéncia cronoldgica e transmissdo perfeccionista da imagem apresentada no
livro, por mais que possam ser vistos como sinais de equivaléncia, ndo sdo sinénimos de
qualidade (tanto da perspectiva cinematografica como no que diz respeito a transmissdo da
mensagem da obra literdria). Como pontua Franga:

Afirmar que a reflexdo critica da narrativa de horror funda-se na recepcdo das
obras implicaria dizer que a caracterizacdo do género se dad menos pela
observacdo de aspectos textuais e mais pela descricdo das sensacdes
experimentadas pelos leitores. Os efeitos de leitura determinariam tanto o juizo
ontoldgico sobre a obra — se determinada narrativa seria ou ndo uma obra de
“horror” — quanto seu juizo critico — quanto mais medo inspirasse no leitor, mais
bem sucedida ela seria. (FRANCA, 2008, p. 1)

Dessa forma, livro e filme serdo estudados aqui por meio de uma comparacéo,
verificando suas semelhancas, diferencas (alteracdes derivadas da midia ou alteracdes
deliberadas), os simbolismos presentes (que podem estar contidos apenas no livro, apenas
no filme ou em ambos) e a provavel sinestesia possibilitada pela nova midia. Estas
caracteristicas serdo analisadas com base nas operacdes propostas e nas informacdes

disponibilizadas pelo tradutor.



2. TRADUCAO INTERSEMIOTICA E ESTUDOS DA ADAPTACAO

Estudos sobre a traducdo intersemidtica, pelo menos com esta nomenclatura,

tiveram inicio nas reflexdes de Jakobson.

A Tradugdo Intersemiotica ou ‘transmutacdo’ foi por ele definida como sendo
aquele tipo de traducdo que ‘consiste na interpretagdo dos signos verbais por
meio de sistemas de signos ndo verbais’, ou ‘de um sistema de signos para o
outro, por exemplo, da arte verbal para a misica, a danga, o cinema ou a pintura’,
ou vice versa, poderiamos acrescentar. (PLAZA, 2003, p. XI)

Jakobson propés essa perspectiva com base nos estudos de Saussure e Peirce quanto
a ideia de signo.

Plaza, por consequéncia, procurou compreender profundamente a ideia do que é (ou
do que pode vir a ser) um signo e, a partir disso, discorrer sobre como o conceito de
Jakobson de transmissdo do signo entre as midias pode ser visto como uma forma de
traducdo. Essa visdo inspirou também Hutcheon e Einstein, vendo a intersemidtica como
um sistema um pouco mais distante dos outros modos de traducéo (inter e intralinguistica).
Essa € a linha que tende a ver a intersemiotica tanto como uma forma de traducdo, mas,
mais ainda, como uma forma de adaptacdo. Desta maneira, abrindo espaco para estudos nao
somente do signo em si, mas também das consequéncias desse signo em seu receptor. “Para
Einstein (que via a arte como metafora do organismo vivo), uma obra de arte viva era
aquela que permitia uma interpretacdo do espectador, ao engaja-lo no curso de um processo
de criacdo aberto.” (PLAZA, 2003, p. 2)

Retomando o conceito base que temos para a area, Roman Jakobson, em sua obra
“Aspectos Linguisticos da Tradu¢ao” (1959), ao delinear os trés tipos de tradugdo, cunhou
o termo intersemidtica. Traducdo intersemidtica se trata, pois, da traducdo de signos entre
midias/sistemas diferentes, sendo um dos exemplos mais comuns, a traducéo de livro para
filme. Ou seja, nesse caso, seria a interpretacdo de signos verbais e sua transformacéo para
signos néo verbais.

Por se tratar da traducdo entre midias, existe uma infinidade de formas de expressao
(muitas ainda a serem exploradas) que podem vir a ser uma tradugdo intersemidtica.
Podemos tomar alguns exemplos como: mdsica para filme, poesia para desenho, literatura
para transmissdo de radio, quadrinhos para série, masica para design grafico, entre varios

outros. Como afirma Almeida:

E possivel que o signo assuma diversas formas perpassando pensamentos,
imagens, e até mesmo construgdes sonoras. A musica [por exemplo,] € uma
linguagem que trabalha com signos que remetem a objetos de natureza sonora,
ritmica, ou siléncio. (ALMEIDA, 2007, p. 3)
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E como também afirma Oliveira;

E possivel comunicar de outras maneiras, como através da linguagem visual e de
outras linguagens que podem ser consideradas linguagens estéticas, ou seja, ha
diversos caminhos para a transmissdo de uma mensagem, um contetido, uma
ideia. (OLIVEIRA, 2013, p. 1)

Desta forma, € importante ver a intersemiotica ndo somente limitada ao ambito da
traducdo, uma vez que existem teoricos da area, como Linda Hutcheon, por exemplo, que
vieram a chamé-la de adaptacdo ou inspiracéo.

A relacdo entre o filme e a obra literaria ndo pode ser mapeada nos mesmos termos
de uma traducao interlinguistica, da qual se espera maior proximidade. Novos significados
sdo adicionados por meio dos outros modos semiotica envolvidos. Afinal, para este tipo de
traducdo é necessario levar em conta os diversos aspectos, tanto os que séo inerentes ao
texto fonte e a midia em que ele é apresentado, como a situacdo extratextual em que sera
exposta a traducao.

Sobre o processo da tradugdo intersemidtica, Julio Plaza (2001, p. 30) nos afirma
que:

[...] numa traducdo intersemio6tica, os signos empregados tém tendéncias a formar
novos objetos imediatos, novos sentidos e novas estruturas que, pela sua propria
caracteristica diferencial, tendem a se desvincular do original. A elei¢do de um
sistema de signos, portanto, induz a linguagem a tomar caminhos e
encaminhamentos inerentes a sua estrutura.

Desta forma, ndo serd vista como essencial a reproducdo integral de todos os
elementos da narrativa, da mesma forma que as possiveis inser¢cbes ou apagamentos serdo
analisados de acordo com sua importancia e contribuicdo para a esséncia da histéria como

um todo.
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3. PSICOSE: LIVRO X FILME

3.1 Resumo: Livro X Filme

Filme e livro, de forma geral, possuem a mesma trama. Desta maneira, procurei
resumir o enredo do livro, dando énfase em algumas mudancas encontradas no filme, mas
que, como veremos, ndo afetam a compreensdo de que um é adaptacdo do outro.

Ap0s roubar 40 mil dolares de seu patrdo, Mary Crane (Marion Crane no Filme)
parte numa fuga intensa. A secretéria pretendia pagar as dividas de seu namorado, Sam
Loomis, para que pudessem, enfim, se casar. Em meio a sua fuga ela se depara com uma
forte tempestade, faz uma curva errada e acaba no Motel Bates. O Motel Bates € um hotel
de beira de estrada, quase abandonado devido a um desvio da rodovia. Mary ¢é
recepcionada pelo estranho, porém simpéatico, Norman Bates. Pouco depois de jantar na
casa em gue Bates mora com sua mée, (no filme esta cena ocorre no escritorio do hotel)
Mary se arrepende de seu crime e decide devolver o dinheiro. Finalmente aliviada e livre
de culpa, Mary decide tomar uma ducha. Porém, antes que pudesse finalmente se redimir,
ou mesmo terminar seu banho, a moga é brutalmente assassinada pela figura de uma
senhora. A Unica conclusdo que podemos tirar € que Mary foi assassinada pela mée de
Norman, que é entdo acobertada pelo filho. Ap6s o desaparecimento de Mary, seu chefe
contrata o detetive Arbogast para encontra-la, a fim de convencé-la a devolver o dinheiro
sem envolver a policia. Porém, quando o detetive tenta falar com a Sra. Bates, ele é,
também, morto a facadas. E, mais uma vez, Norman se pde a esconder o estrago feito pela
méae. No entanto, a irma e o namorado de Mary, Lila e Sam ndo aceitam se manter passivos
na investigacdo e, assim que deixam de receber informagdes do detetive Arbogast,
encontram-se com o xerife da regido. Ao conversar com o xerife, descobrem que a mae de
Norman ja estd morta ha mais de 10 anos. Logo, quando os trés vao a casa dos Bates, dar
continuidade a investigacdo, descobrem que Norman na verdade sofria de transtorno de
multiplas personalidades, sendo uma delas sua mde. Norman rejeitou a morte de sua mée e
tinha conversas recorrentes com ela em sua mente, porém sempre que Norman se

interessava por uma mulher, a personalidade da mae ficava com ciimes e a matava.
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3.2 Robert Bloch

Robert Bloch (1917 - 1994) foi um premiado romancista e contista, mais conhecido
por sua obra Psicose. Escritor de diversas obras de ficcdo cientifica, alguns anos apds a
morte de H. P. Lovecraft, grande influenciador de suas obras, ele passou a se interessar
pelo perfil psicolégico e padrées de comportamento de assassinos e psicopatas. Podemos
ver o resultado dessa transicdo em algumas de suas publicagdes como Yours truly, Jack the
Ripper (1943), na qual Bloch recria a vida do famoso assassino britanico, Jack, o
estripador, e The Scarf (1947), obra que conta a histéria de um homem que se torna
assassino devido aos traumas sofridos na infancia. O proprio Norman - ou, mais
especificamente, a parte dele que virava a méde - deve sua existéncia a uma historia de
Bloch chamada The Real Bad Friend, sobre um homem aparentemente normal que tomava
a personalidade de um amigo imaginario chegando a matar a propria esposa (LEIGH e
NICKENS, 1995, p. 9)

Para sua obra Psicose, em especial, Bloch afirmou por diversas vezes ter se
inspirado no macabro, e real, caso do psicopata Ed Gein.

No outono de 1957, Ed Gein, um faz-tudo de cinquenta e um anos, e um dos
cidaddos mais solitarios de Plainfield, foi preso por suspeita de ter assassinado
Bernice Worden, uma comerciante de meia-idade. Com Gein sob custddia,
autoridades locais realizaram uma busca em sua decrépita fazenda isolada e,
durante o processo, tropecou em uma das piores cenas de crime da histéria do
pais.

O corpo mutilado de Bernice Worden foi uma das descobertas. O seu torso sem
cabeca foi encontrado estripado e pendurado numa roldana improvisada no saléo
Gein. [...]

Detalhes da vida secreta macabra de Gein chocaram os moradores locais e logo
se tornou o foco da midia nacional. Robert Bloch, um homem que residia
proximo a cidade, fascinado pela ‘nogdo de que o homem ao lado pode ser um
monstro, livre de suspeitas, até mesmo no microcosmo fofoqueiro da vida da
cidade pequena’, utilizou Gein como modelo para a criagdo do menino da
mamae de Psicose, Norman Bates. [...]

No romance de Bloch - ao contrario da versdo cinematografica - Norman Bates
tem vérias das mesmas caracteristicas que Ed Gein. Ambos sdo homens solitérios
de meia-idade, mentalmente e emocionalmente controlados por maes
dominadoras, que odeiam o sexo e tem sempre uma biblia & méo. Gein disse as
autoridades que ele realizou suas atrocidades enquanto em um ‘transe, uma
espécie de blackout’, e Norman bebe até atingir um estado semelhante como um
preltdio para cometer o assassinato. *(LEIGH e NICKENS, 1995, p. 8-9)

3 Original: In the fall of 1957 Ed Gein, a fifty-one-year-old handyman, and one of the Plainfield’s most
solitary citizens, was arrested on suspicion of having murdered Bernice Worden, a middle-aged merchant.
With Gein in custody, local police officials conducted a search of his isolated, decrepit farmhouse, and in the
process stumbled upon one the ghastliest crime scenes in the country’s history.

Bernice Worden’s mutilated body was one of the discoveries. Her nudem headless torso was found
disemboweled and hanging from a makeshift pulley on the Gein parlor. [...]

Details of Gein’s ghoulish secret life appalled locals and soon became the focus of national media attention.
Nearby resident Robert Bloch, fascinated by ‘the notion that the man next door may be a monster,
unsuspected even in the gossip-ridden microcosm of small-town life’, utilized Gein as a blueprint for the
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O interesse de Bloch por assassinos em massa tornou-se tal que ele mesmo chega a
afirmar que ndo foi capaz de se tornar um, pela limitagdo de sua carreira de escritor
(CARR, 1999).

3.3 Alfred Hitchcock e seu projeto

Alfred Joseph Hitchcock (1899 - 1980), também conhecido como “o mestre do
suspense” foi um grande produtor e cineasta britanico que fez carreira da década de 1920
até 1970. Trazendo em seu curriculo filmes aclamados como Dial M for Murder (Disque
M para Matar) de 1954, Rear Window (Janela Indiscreta) de 1954, Vertigo (Um corpo que
Cai) de 1958 e, naturalmente, Psicose de 1960.

Como podemos ver de forma muito marcada em seus filmes, Hitchcock tinha
crengas que transpareciam em suas obras. Uma delas, por exemplo, é a ideia de que 0s
Estados Unidos da época nao estavam preparados para a poténcia da Segunda Guerra. Esse
momento de iminéncia das armas nucleares levou os filmes de terror da época a
representacdo do medo estilo “ciéncia que da errado®” (78/52, 2017)°. Os filmes de terror
ao longo dos anos sempre representaram um aspecto do medo corrente da massa. No caso
da década de 1950, logo apds a Segunda Guerra, esse medo era representado por animais
gue entravam em contato com a radioatividade ou entdo, pelas experiéncias nucleares que
0s tornavam versdes gigantescas de si mesmos. Podemos ver essas representagdes nos

posteres a seguir de filmes de terror dos anos 1950.

creation of Psycho’s murderous mama’s boy, Norman Bates. [...]

In Bloch’s novel - as opposed to the film version - Norman Bates has several of the same characteristics as
Ed Gein. Both are middle-aged loners who were mentally and emotionally warped by sex-hating, bible-
thumping, domineering mothers. Gein told the authorities that he performed his atrocities while in a
‘blackout kind of daze’, and Norman drinks himself into a similar state as a prelude to committing murder.

* Mais um subgénero do terror. Este é caracterizado por cientistas que tenta fazer um experimento, mas este
acaba saindo de controle e provoca consequéncias terriveis. Alguns exemplos desse subgénero sdo
Frankenstein (1931) e Godzilla(1954)

® Citagdo ao documentéario 78/52 (78/52. Direcdo de Alexandre O. Philippe. EUA: Produzido por Robert
Muratore e Kerry Deignan Roy. Netflix (91 min).
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Figura 1 - Poster do filme Tarantula (Homénimo no Brasil) de 1955

'GIANT SPIDER STRIKES!
CRAWLING TERROR 00 FEET HIGH!

MARA CORDAY
lEO G. CARROI.l

NESTOR PAIVA - ROSS ELLIOTT
» »I"J {1 sopeenmues e ROBERT M. FH B

e v WILLIAM ALLAND

Fonte: Wikipédia®

Figura 2 - Poster do filme Attack of the crab monsters (O ataque dos caranguejos gigantes em Portugal) de

1957.

ATTACK OF THE

%'y CRAB
MONSTERS

From the depths
‘: of the ea.
A TIDAI. WAVE
F TERROR!

Richard GARLAND - Pamela DUNCAN - Russell JOHNSON

Fonte: Site AdoroCinema’

6 Disponivel em <https://pt.wikipedia.org/wiki/Tarantula_(filme)>. Acesso em: 20/03/2020
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Figura 3- Poster do filme The fly (A mosca de cabeca branca, no Brasil) de 1958.

Cum-.scovs ¢ i KURT NEUMANN: seompy s, MMESCUNELL e

\% m . \ A 3
L AIHIBISUN P&I}lﬁﬂ MNSWCM PRICE HERBERT MARSHALL

Fonte: Site da Amazon®

Essa premissa envolve, entretanto, um mergulho no imaginario. A ameaca da
“aranha gigante radioativa” acaba quando o receptor sai do cinema. O que Hitchcock
propde € uma ameaca a luz do dia. Em Psicose, ele mancha a imagem imaculada da mae,
da vida pacata da pequena cidade americana e mostra para os estadunidenses da época que
eles ndo estdo seguros em suas casas, nem com suas familias e muito menos em seus
banheiros. Consequentemente Hitchcock levanta a questdo: quem é essa pessoa que mora
ao lado? Pode ser apenas o vizinho acanhado e sua mée, ou pode ser a mée abusiva e seu
filho — assassino — perturbado, que podem cruzar seu caminho a qualquer momento.
Essa visdo de que o estadunidense ndo estd mais seguro nem dentro do box do préprio
chuveiro é o que torna 0 medo, e mesmo a paranoia, muito real. Hitchcock traz o medo
para fora do cinema.

Quanto ao envolvimento de Bloch, ele ndo foi necessariamente participativo na
producdo da adaptacdo de seu livro. Apos a venda dos direitos sobre o livro, a reproducao
da obra e a palavra final ficaram exclusivamente nas méos de Hitchcock. Entretanto,
mesmo com pouco contato com o autor, Hitchcock reproduziu a obra praticamente na
integra. Salvo algumas alteragbes que, mais a frente, veremos que sdo inerentes desse

modo de traducéo.

7Disponivel em <http://www.adorocinema.com/filmes/filme-111101/>. Acesso em: 20/03/2020

8 Disponivel em <https://www.amazon.com/The-Fly-1958-Movie-Poster/dp/BO7BQDSIN1>. Acesso em:;
20/03/2020
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4. ANALISE

Como vimos nas secOes anteriores, filme e livro estavam em consonancia quanto a
temaética, aos objetivos e ao foco, de certa forma. Por esta razdo, compreendemos que citar
todas as semelhancas entre as duas obras seria excessivo, assim, nesta secdo, serao
pontuadas algumas das informacg6es mais importantes.

E natural para a adaptagdo que, ainda que tencione reproduzir integralmente o seu
texto fonte, ela ndo o faca. 1sso decorre da dificuldade de transmitir em outra midia algo
que ndo foi originalmente pensado para ela ou para 0s recursos que esta tem disponivel.
Assim, é necessario contornar essa limitagcdo e encontrar outros meios nessa nova midia que
indiquem para o receptor signos/sinais que o texto fonte. Como nos afirma Gerbase ao citar,
respectivamente, Epstein® e Eco™:

[...] Epstein sugere que o cineasta e o escritor moderno ndo devem simplesmente
‘contar a historia’, e sim ‘indicar’ um determinado trajeto de fatos, detalhes e
sensacdes. Eles devem deixar que o leitor e o espectador descubram a historia, em
vez de simplesmente consumi-la. (EPSTEIN apud GERBASE, 2009, p. 3-4)

[...] um dado sistema semi6tico pode dizer seja mais, seja menos que um outro
sistema semidtico, mas ndo se pode dizer que ambos sejam capazes de exprimir
as mesmas coisas. (ECO apud GERBASE, 2009, p. 6)

Com base nessa perspectiva temos Bloch, que parece ter se interessado muito mais
na figura de Norman enguanto um laudo médico. Assim, ele mostra um resultado, a morte
de Mary ainda no terceiro capitulo, e leva o leitor a querer compreender a razao e as
consequéncias daquele ato. Se mée de Norman sera pega e o que seré feito. Bloch foca no
psicoldgico individual de cada personagem, a visdo de Norman sobre sua mée, a visdo de
Sam sobre sua relacdo com Mary, a visdo de Mary sobre sua vida e a situa¢do em que ela se
encontra, etc.

Ao passo que Hitchcock parece levar o espectador para viver uma jornada. No
inicio do filme, o espectador é levado a pensar que se trata de um filme sobre um roubo,
mas é surpreendido vendo que, na verdade, trata-se da historia de um assassinato. Ele passa
0 resto da jornada tentando entender se esse malfeitor serd descoberto e, por fim, €
surpreendido mais uma vez ao ver que na verdade a historia ndo era simplesmente sobre um
assassinato, mas sobre um assassino e sua doenca. Como comentam Leigh e Nickens
(1995):

“Hitch era fascinado pela ideia de que a historia comeca como uma coisa - 0 dilema

°® EPSTEIN, Jean. O cinema e as artes modernas. In: XAVIER, Ismael (Org.). A experiéncia do cinema:
antologia. Rio de Janeiro: Graal-Embrafilme, 1983.
Y ECO, Umberto. Quase a mesma coisa: experiéncias de traducio. Rio de Janeiro: Record, 2007.
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de Marion - e entdo, depois de um terrivel assassinato, torna-se outra coisa” *(LEIGH e
NICKENS, 1995, p. 23)

Ambas as obras tangenciam a loucura de Norman, mas uma delas intriga o receptor
quanto & explicacdo para a loucura e a outra choca-o com as consequéncias dessa loucura. E
necessario esclarecer que ambas contém elementos de intriga e de choque, porém cada uma
na sua medida e focando nesses elementos de formas diferentes. Podemos, com isso,

apresentar uma perspectiva de Plaza:

[...] embora seja transparente, pois que ndo oculta o original nem lhe
rouba a luz, ndo obstante todo tradutor tem o desejo secreto de superacéo
do original que se manifesta em termos de complementacdo com ele,
alargando seus sentidos e/ou tocando o original num ponto tangencial do
seu significado (PLAZA, 2001, p. 30)

As subsecdes a seguir serdo um misto das classificacdes propostas por Brito (2006)
e outras que foram julgadas relevantes para a compreensdo do que de fato foi feito na
narrativa do filme e o que esses elementos representam dentro da obra. O préprio Brito, ao

propor a seguinte tabela, afirma logo em seguida em sua obra:

Quadro 1 - Quadro de operac6es proposto por Jodo Batista Brito.

Operacéo Descricao

Reducéo Elementos que estdo no texto literario (romance, conto

ou peca) e que ndo estdo no filme.

Adicéo Elementos que estdo no filme sem estar no texto
literario
Deslocamento Elementos que estdo em ambos, filme e texto, mas ndo

na mesma ordem cronoldgica ou espacial.

Transformacdo Propriamente Dita | Elementos que, no romance e no filme, possuem
significados equivalentes, mas tém configuracfes

diferentes.

Simplificagéo Uma transformagao que consistiu em, no filme,
diminuir a dimensdo de um ou mais elementos do

romance.

' Original: “Hitch was fascinated by the idea that the story starts out as one thing - Marion’s dilemma - then,
after a horrible murder, turns into something else” (LEIGH e NICKENS, 1995, p. 23)
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Ampliacao

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

romance.

Fonte: Literatura no Cinema (2006)12

Naturalmente, o quadro de categorias [acima] ndo esgota o fendmeno da
adaptagdo, e o estudioso do assunto vai ficar a vontade para eventualmente
descobrir por conta propria, na pratica da analise comparativa entre romance e
filme, novas categorias, ou se for o caso, subdivisbes ou variacbes das aqui
propostas. Como frisado, a intencdo é apenas fornecer um instrumental minimo
em que o iniciante se apoie e do qual possa partir para um trabalho mais
extensivo, aprofundado e consequente. (BRITO, 2009, p. 7-8)

2 Disponivel em: <https://imagensamadas.com/livros/>. Acesso em: 16/09/2019
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https://www.google.com/url?q=https://imagensamadas.com/livros/&sa=D&ust=1584716346989000&usg=AFQjCNH6qQDbs1Dj6asIal8H2-woUoKjnA

4.1 Semelhancas

Embora uma traducdo seja um produto final com objetivos e recursos muito
diferentes do seu texto fonte, o que tratarei aqui como semelhangas sdo 0s momentos em
gue ha uma interseccdo entre as midias tratadas neste trabalho. Essa interseccao traz uma
variedade de possibilidades a serem exploradas pelo tradutor. As semelhancas aqui tratadas
sdo apenas as formas como a interseccdo foi aproveitada. Isso ndo significa que ha uma
forma certa ou errada de reproduzir esse elemento (ou mesmo que ele necessariamente
deva ser reproduzido).

S8o extensos os relatos de obras filmicas que ndo representaram sua inspiracdo
literaria com a aproximacdo desejada pelo publico. Em geral receptores criticam
negativamente filmes que prometem uma reproducdo do enredo de uma obra literaria, mas
acabam oferecendo uma experiéncia demasiadamente distante daquela proposta pelo livro.
Alguns exemplos desse efeito sdo: a obra de infanto-juvenil Percy Jackson e o ladrédo de
raios (2010), na qual o filme apresenta apenas algumas informacdes basicas da historia,
mas possui um enredo totalmente diferente; e o terror de Stephen King, It: a coisa (2017) e
sua sequéncia It - Capitulo Dois (2019) que, na realidade, suprimiu elementos que
tornariam a trama excessivamente complexa e que seriam repudiados na sociedade atual.
Entretanto, é importante relembrar, como ja foi citado anteriormente, que uma traducéao
que se distancia de seu texto fonte ndo se torna inferior em qualidade, uma vez que
alteracdes, sejam quais forem, sdo inerentes ao processo de adaptacdo, além de que,
frequentemente, podem ser induzidas por fatores externos ao desejo do tradutor.

No caso de Psicose, mesmo partindo de uma visdo superficial de ambas obras,
podemos notar que os pontos cruciais da historia foram mantidos. Alguns pontos que
podem ser citados facilmente sdo o roubo do dinheiro e seu contexto, a personalidade
misteriosa de Norman, Sam e Lila sendo ativos na investigacdo do sumico de Mary e o
suspense criado até a revelagdo de quem ¢ o verdadeiro assassino... O que nos leva a
compreender que, de fato, se trata da mesma historia.

Isso ocorreu devido ao desejo de Hitchcock de produzir um filme que fosse o mais
proximo possivel da histdria apresentada na obra de Bloch. Assim, ele p6de manifestar
esse desejo para seu roteirista Joseph Stefano, que o reproduziu sem grandes problemas
(CARR, 1999).

Alguns detalhes que valem a pena serem mencionados s&o, por exemplo, a mindcia
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na reproducdo dos quartos de Norman e de sua mée. Eles foram apresentados assim como
descrito no livro e representam, tanto na escrita quanto visualmente, a relagdo
desequilibrada que possuiam. O quarto da mae € descrito, e mostrado, como espagoso,
cheio de decoragdes peculiares e, aparentemente, confortavel e bem conservado, enquanto
que o de Norman, apesar de se tratar de um homem adulto, é apertado, desarrumado e
cheio de elementos infantis. A partir desses detalhes, somos induzidos a pensar em como a
personalidade da mae era forte e dominadora na mente de Norman e o quanto ele era
reduzido a apenas um garoto. Podemos ver a aproximacdo da imagem com 0s seguintes

trechos do livro.

[...] A decoracdo daquele quarto ja era bem antiquada muitos anos antes da morte
da mée de Bates. Ela achava que quartos como aquele ndo existiam ha cinquenta
anos. Um quarto que pertencia a um mundo de relégios de bronze dourado,
estatuetas de porcelana, almofadinhas para alfinetes feitas de saches perfumados,
tapetes vermelhos, cortinas ornadas de borlas, penteadeiras com tampos pintados
e camas de dossel; um quarto com cadeiras de balanco, gatos de porcelana,
colchas bordadas a médo e cadeiras excessivamente estofadas e encapadas.
(BLOCH, 2003, p. 212)

Figura 4 - Quarto de Norma Bates, a me.

Fonte: Captura de tela feita pela autora®®

B Imagem adquirida por meio da plataforma de streaming Now Online. As imagens deste trabalho
pertencentes ao filme foram capturadas pela autora no mesmo servigo de streaming, salvo aqueles assinalados
com outras fontes.
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[...] O dormitério de Bates — estranhamente exiguo, estranhamente
apertado, com um estrado mais apropriado para um menino do que para
um homem. Provavelmente ele sempre havia dormido ali, desde crianca.
A cama estava em desordem, com sinais de ter sido ocupada

recentemente. (BLOCH, 2003, p. 212)

Figura 5 - Lila investigando o quarto de Norman

Fonte: Captura de tela feita pela autora

Figura 6 - Quarto de Norman

Fonte: Captura de tela feita pela autora

4.2 Diferencas
Seguindo o raciocinio proposto para a se¢do de semelhancas, as diferencas a seguir

representam um momento de separacgdo/distanciamento entre as midias caracterizando a
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diferenciacdo entre os recursos disponiveis para a traducdo sdo diferentes daqueles
disponiveis para a texto fonte. Assim, o que, mais a frente, chamarei de “mudanca
decorrente da midia” representam recursos que se tornaram obrigatorios neste meio de
comunicacdo e o que chamarei de “mudanca deliberada” sio momentos em que, diante das
possibilidades de execucdo, foram escolhidos propositadamente recursos A ou B. Mais
uma vez esclarecendo que ndo hd um procedimento ideal a ser seguido e que tudo depende
intimamente do que o tradutor tem como objetivo para seu produto.

Como ja foi comentado anteriormente, o filme reproduzindo na midia
cinematografica é uma versao muito proxima do texto fonte, no entanto ha, como era de se
esperar, alteracdes necessarias a obra cinematografica. Tendo em vista que “a arte ndo se
produz no vazio. Nenhum artista ¢ independente de predecessores e modelos.” (PLAZA,
2001, p. 2) é natural do ser humano procurar diferentes formas de reler e de (re)interpretar
a arte. Algo que é ainda mais acentuado no &mbito da intersemidtica visto que, como diz

Plaza, ao citar Pignatari:

“na criagdo de uma nova linguagem ndo se visa simplesmente uma outra
representacdo de realidades ou contelidos ja pré-existentes em outras linguagens,
mas a criacdo de novas realidades, de novas formas-conteudo” (PIGNATARI
apud PLAZA, 2001, p. 30)*.

4.2.1 Mudancas decorrentes da midia

Tendo em vista a grande aproximagdo entre livro e filme, concluimos que as
mudancas feitas ajudaram a realgar a mensagem do texto fonte. Inclusive, como veremos,
elas contribuiram para transmissdo do foco e da esséncia geral que Hitchcock tinha o
objetivo de transmitir a partir de sua interpretacdo da obra de Bloch.

Uma mudanca simples, por exemplo, foi 0 nome de Mary. Simplesmente pelo fato
de que, na época, encontraram uma Mary Crane em Phoenix na lista telefonica. Assim,
para evitar processos, 0 nome de Mary foi mudado para Marion.

A historia, no livro, é contada por narradores personagens. Ainda que existam
maneiras de mostrar essa visao subjetiva dos pensamentos individuais de cada individuo na
midia filmica, Hitchcock optou por contar a histdria apenas apresentando fatos que podem
ser observados pelo receptor. Este recurso pode se encaixar no que Brito (2006) chama de
Transformacgdo propriamente dita, elementos que, no romance e no filme possuem

significados equivalentes, mas tém configuragdes diferentes.

 PIGNATARI, Décimo. Nova linguagem, nova poesia. In: Teoria da Poesia Concreta. Sdo Paulo, 1975,
pois. 162
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Muito do que foi explicado no livro por meio de cada narrador, mostrando seus
pensamentos, teve que ser manifestado por falas ou atitudes concretas dos atores. O que
pode ser apresentado apenas com a imagem, se mantendo ligado ao imaginario do livro foi

mantido, tanto na atuacdo quanto no simbolismo presente em algumas cenas.

[...] Quando a méde teve, enfim, o Gltimo ataque, depois de lidar com toda a
organizacdo do funeral, a volta de Lila e suas tentativas de arranjar um emprego,
de repente 14 estava Mary Crane olhando a si mesma no espelho e a contemplar
seu rosto tenso e contorcido mirando-a de volta. Atirou no espelho qualquer
coisa, partindo-o em mil pedacos, e soube que isso ndo era tudo: também ela
estava se quebrando em cacos. [...]

Relanceou o olhar ao espelho retrovisor, onde captou o apagado reflexo do
préprio rosto. Os cabelos pretos e as feicdes regulares eram ainda 0s mesmos,
mas 0 seu sorriso desaparecera e os labios cheios estavam apertados numa linha
angustiada. Onde vira aquele rosto tenso e contorcido?

No espelho, depois da morte de mamde, quando me vi reduzida a pedagos...
(BLOCH, 2013, p. 30-37. Grifo do autor)

Figura 7- Rosto de Marion durante sua fuga.

Fonte: Captura de tela feita pela autora

Devido a necessidade de apresentar para o publico algo que, no livro, se passa
apenas na mente dos personagens, algumas atitudes de Norman, por exemplo, foram
inseridas na trama. O personagem Norman, do filme, aparenta ser muito mais nervoso e
falante para compensar os capitulos em que estamos dentro de sua mente e vemos sua
fragilidade diante da mée. Alguns exemplos séo: na conversa que ele tem com Marion sua

fala torna bastante explicito o quanto ele é dependente da mée;
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Figura 8 - Norman conversando com Marion em seu escritdrio. "Well, a boy's best friend is his mother
(Bem, o melhor amigo de um garoto é sua mae)

&

Well, a boy'sﬁibest frie@’i‘s his mother.

Fonte: Captura de tela feita pela autora

quando Marion sugere que eles comam dentro do seu quarto no hotel, Norman sente-se
constrangido e faz com que eles comam no escritério do hotel ao invés de comer algo no
quarto;

Figura 9 - Marion convida Norman para jantar no quarto.

Fonte: Captura de tela feita pela autora

Figura 10 - Norman sente-se constrangido com o convite de Marion

Fonte: Captura de tela feita pela autora
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Figura 11 - Marion espera uma resposta de Norman

Fonte: Captura de tela feita pela autora

Nessa conversa que, no filme, ocorre no escritério do hotel, Marion também
precisou verbalizar a mudanga de seus pensamentos. Até entdo o foco de Marion era fugir
0 mais rapido possivel, de forma que a policia ndo fosse capaz de segui-la. Porém, ap6s
conversar com Norman, ela decide que é melhor desistir do roubo e que ela vai devolver o
dinheiro no dia seguinte.

Saindo da questdo introspectiva dos personagens temos outra alteracdo, a ordem
cronoldgica da historia, pelo menos do inicio até por volta do terceiro capitulo. Este
recurso, para Brito (2006), foi chamado de Deslocamento, elementos que estdo em ambos,
filme e texto, mas ndo na mesma ordem cronoldgica, ou espacial. No livro, temos um
narrador onisciente, mas que altera entre os pontos de vista dos personagens.

No primeiro capitulo temos a visdo de Norman como principal. Ele narra uma
discussdo com sua mae, que ocorre pouco antes da chegada de Mary ao hotel. No segundo
e terceiro capitulos temos a narragdo de Mary como principal. O segundo capitulo inicia
com Mary j& na estrada, pouco antes de se perder por conta da chuva. Nele, Mary reflete
sobre os passos que tomou até chegar naquele ponto. Ela da seu contexto: a morte da mae;
a necessidade de trabalhar arduamente para cuidar da irma mais nova; a forma como seu
patrdo e os clientes sdo mesquinhos, avarentos e inescrupulosos; seu namorado que
precisava pagar as dividas do falecido pai e sO se casaria depois que essas fossem quitadas.
Mary também explica como roubou o dinheiro de seu patréo, reflete sobre o que fard em
seguida e sobre a culpa que sente. No terceiro capitulo, Mary conversa com Norman e vé
como a vida dele é triste e solitaria. A visdo desse estranho sofrido a faz mudar de ideia

sobre o dinheiro, ela decide devolvé-lo e esperar seu namorado quitar as dividas de forma
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honesta. Ela entra no chuveiro para “tirar a sujeira do corpo, assim como iria limpar a
alma” (BLOCH, 2013, p. 54), mas durante o banho ela ¢ morta e tem sua cabe¢a decepada.

Este trecho inicial ¢é alterado no filme. Na cena de abertura, ao invés de Norman “‘e
sua méae”, temos Mary e Sam deitados na cama conversando sobre sua relacao, o desejo de
Mary de ndo se encontrar mais em segredo e se casarem. Em seguida vemos Mary em seu
trabalho e assistimos todo o desenrolar do roubo e da fuga, ou seja, ndo temos o flashback
proposto pelo livro.

Até esse trecho do filme ndo temos praticamente nenhuma informacéo sobre a vida
de Marion. Compreendemos que seu chefe ndo ganha pouco, seus clientes sdo
demasiadamente gananciosos e que Marion deseja se casar com Sam, mas néo o faz devido
as dividas que ele possui. Para criar uma crescente tensdo, sem fazer uso da introspec¢do
presente nesse capitulo do livro, foram inseridos acontecimentos que indicariam que
Marion poderia ser descoberta. Alem da tensdo do roubo por si s6, o chefe de Marion a vé
no carro saindo da cidade, um policial a faz parar no meio da estrada, esse mesmo policial
a segue e a observa enquanto ela vende seu carro e compra um novo no meio do caminho,
até mesmo o vendedor de carros usados diz para Marion “I’m in no mood for trouble!...
They always say that the first customer of the day is the most trouble” (Eu ndo estou
querendo problema!...Sempre dizem que o primeiro cliente do dia é o que da mais

problema).

Figura 12 - O chefe de Marion a vé saindo da cidade

Fonte: Captura de tela feita pela autora
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Figura 13 - O policial observa Marion trocando de carro

Fonte: Captura de tela feita pela autora

Figura 14 - O vendedor de carros atende Marion. "I'm in no mood for trouble." (N&o estou querendo
problema)

Fonte: Captura de tela feita pela autora

Por varios minutos o semblante de Marion aparece cada vez mais preocupado a
medida que ela segue com a fuga. Apos a conversa que tem com Norman, somos levados a
seguir uma linha de raciocinio em que Marion decide devolver o dinheiro. Ela entra no
banho e, pela primeira vez até entdo, vemos Marion sorrindo. Para logo em seguida ser

morta pela mée de Norman.
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~ Figura 15 - Durante o banho, Marion sorri pela primeira vez.

Fonte: Captura de tela feita pela autora

4.2.2 Mudancas deliberadas

Uma das mudancas principais, se ndo a mais impactante, é a escolha do ator para o
papel de Norman Bates. Na obra de Bloch, Norman é descrito como um homem gorducho,
calvo, de éculos, que se amedronta ao ver qualquer figura feminina; nada parecido com o

galante Anthony Perkins, que deu vida ao personagem nos cinemas.
Figura 16 - Anthony Perkins

Fonte: Pinterest™

Essa operacdo chamaremos aqui de Alteragdo, uma vez que os conceitos de Brito (2006)
tornam-se limitantes nesta situacdo. Essa operacdo nao reduz (simplificacdo) nem aumenta
(ampliacdo) o significado da figura de Norman Bates, apenas a modifica, ressignificando

uma parte desse personagem.

1> Disponivel em <https://br.pinterest.com/pin/420312577693033958/>. Acesso em 20/03/2020
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Hitchcock e Joseph Stefano, roteirista de Psicose, ao decidir escalar Perkins
intensificam para o receptor a ideia apresentada por Bloch de que “o mal mora ao lado”.
Ainda que Bloch tenha aproximado mais sua historia a de Ed Gein, seu Norman pouco
atraente poderia se tornar muito mais suspeito para o publico de Hitchcock do que uma

senhora que se quer vemos ao longo do filme.

Joseph Stefano continuou: 'Hitchcock me perguntou por que eu ndo gostava do
Norman Bates [no romance]. Eu disse, 'Bom, ele ndo é simpatico. Ele ndo é
atraente, ele bebe' E Hitch perguntou, 'O que vocé acha de Tony Perkins?'

Eu adorei aquilo. 'Ah, sim! E disso que eu estou falando. ' Eu n&o sabia que
queria Tony Perkins, eu s6 sabia que queria um homem simpéatico. **(LEIGH e
NICKENS, 1995, p. 37. Grifo do autor)

O método e o impacto da morte de Mary foram pontos importantes que também

foram alterados no filme.

N&o podia ouvir nada além do barulho da agua, e o banheiro comegou a encher
de vapor.

Foi por isso que ndo percebeu a porta abrir, nem o som de passos. Logo que as
cortinas do chuveiro se abriram, o vapor obscureceu o rosto.

Entdo ela viu - um rosto, espiando entre as cortinas, flutuando como uma
mascara. Um lengo escondia os cabelos e os olhos vidrados a observavam,
inumanos. Mas ndo era uma mascara, ndo podia ser. Uma camada de pd dava a
pele uma brancura de cadaver; havia duas manchas de ruge nas macas do rosto.
N&o era uma méascara. Era o rosto de uma velha louca.

Mary comecou a gritar. A cortina se abriu mais e uma mdo apareceu,
empunhando uma faca de agougueiro. E foi a faca que, no momento seguinte,
cortou seu grito.

E a sua cabega. (BLOCH, 2013, p. 55)

Como podemos ver, a fatidica cena do chuveiro em seu original é bastante curta e
clara. Passamos a maior parte do tempo vendo Mary tentando decifrar o rosto de seu
assassino do que recebendo o impacto de sua morte. Por outro lado, a cena é muito mais

longa e agressiva no roteiro e na execucédo do filme.

INTERIOR MARY NO CHUVEIRO

Vemos a porta do banheiro ser aberta lentamente. O barulho do chuveiro abafa
qualquer som. A porta é, entdo, lenta e cuidadosamente fechada, e vemos a
sombra de uma mulher surgir sobre a cortina do chuveiro. As costas da Mary
estdo viradas para a cortina. A claridade branca do banheiro é ofuscante. De
repente, vemos uma mao agarrar a cortina do chuveiro e arranca-la.

CORTAR PARA:

MARY - CLOSE UP EXTREMO

Quando ela se vira escutar 0 som da cortina do chuveiro sendo arrancada. Um
olhar de puro horror irrompe em seu rosto. Um gemido terrivel comeca a sair de
sua garganta. Uma méo entra na cena. A mdo segura uma enorme faca de pdo. O
brilho da lamina quebra a tela para uma claridade prateada quase total.

AS FACADAS:

A impressdo de uma faca cortando, como se atravessasse a propria tela, rasgando
o filme. Por cima disso, os gritos. E, entdo, siléncio. E depois o terrivel som do
corpo de Mary caindo na banheira.

16 Original: Joseph Stefano continued: ‘Hitchcock asked me why I didn’t like Norman Bates [in the novel]. I
said, ‘Well, he’s not sympathetic. He’s unattractive; he drinks.” And Hitch asked, ‘How would you feel about
Tony Perkins?’ I jumped at that. ‘Oh, right! That’s what I’m talking about.” I didn’t know I wanted Tony
Perkins, I just knew | wanted a sympathetic man. (LEIGH e NICKENS, 1995, p. 37)
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ANGULO INVERSO

O clardo branco, o borrdo da agua do chuveiro, a mao puxando a cortina do
chuveiro para trds. Conseguimos apenas um vislumbre do assassino. Uma
mulher, seu rosto contorcido, sua cabeca com o cabelo selvagem. Como se ela
estivesse usando uma peruca. E entdo vemos apenas a cortina, jogada na
banheira, e ouvimos a intensidade da agua do chuveiro. Por cima da barra da
cortina vemos a porta do banheiro abrindo novamente e, depois de um momento,
ouvimos o som da porta da frente batendo.

CORTAR PARA:

O cadaver

Deitado meio dentro, meio fora da banheira. A cabeca caida, tocando o chdo, o
cabelo molhado, um olho bem aberto, como se tivesse saltado da cavidade
ocular, um braco largado no chéo, imével e molhado. Escorrendo pela lateral da
banheira, vindo espesso e escuro ao longo da porcelana, varios pequenos fios de
sangue. A CAMERA SE AFASTA do corpo, viaja lentamente através do
banheiro, passa pelo vaso sanitario e vai em direcéo ao quarto. *’ (78/52, 2017)

A cena do chuveiro é muito mais longa no roteiro, ainda que tenha resultado em
uma cena de apenas 2 minutos e 30 segundos. E valido mencionar, na verdade, que na cena

do chuveiro, a faca nunca atinge o corpo.

Eu acredito em colocar o terror na mente do publico, mas ndo necessariamente
na tela. [...] A inteng8o era fazer as pessoas gritarem, mas ndo mais do que elas
gritariam em uma montanha russa. [...] Entdo, esse filme tem uma cena terrivel
de uma moca sendo assassinada no chuveiro. Bem, eu, deliberadamente, fiz essa
cena bastante intensa. Mas, a medida que o filme era revelado, eu fui colocando
menos e menos terror fisico, porque eu estava deixando isso para a mente do
publico. E, a medida que o filme seguia, havia cada vez menos violéncia, mas na
mente do espectador a tensdo aumentou consideravelmente. Eu transferi a tensao
do filme para as mentes deles. Entdo, no final, eu ja ndo tinha violéncia alguma,
mas o publico estava gritando de medo... Ainda bem! *¥(HITCHCOCK, 1964)

" Original: INTERIOR MARY IN SHOWER

We see the bathroom door being pushed slowly open. The noise of the shower drowns out any sound. The
door is then slowly and carefully closed and we see the shadow of a woman fall across the shower curtain.
Mary’s back is turned to the curtain. The white brightness of the bathroom is almost blinding. Suddenly we
see the hand reach up and grasp the shower curtain and rip it aside.

CUT TO:

MARY - EXTREME CLOSE UP

As she turns in response to the feel and sound of the shower curtain being torn aside a look of pure horror
erupts in her face. A low terrible groan begins to rise up out of her throat. A hand comes in the shot. The
hand holds an enormous bread knife. The flint of the blade shatters the screen to an almost total silver
blankness.

THE SLASHING:

An impression of a knife slashing as if tearing at the very screen, ripping the film. Over it the brief gulps of
screaming. And then silence. And then the dreadful thump as Mary’s body falls in the tub.

REVERSE ANGLE

The blank whiteness, the blur of the shower water, the hand pulling the shower curtain back. We catch one
flicker of a glimpse of the murderer. A woman, her face contorted with madness, her head wild with hair. As
if she were wearing a fright-wig. And then we see only the curtain, closed across the tub, and hear the rush of
the shower water. Above the shower-bar we see the bathroom door opening again and after a moment we
hear the sound of the front door slamming.

CUT TO:

The dead body

Lying half in, half out of the tub. The head tumbled over touching the floor, the hair wet, one eye wide open
as if popped, one arm lying limped and wet along the tiled floor. Coming down the side of the tub, coming
thick and dark along the porcelain, we see many small threads of blood. CAMERA MOVES away from the
body, travels slowly across the bathroom, past the toilet, out into the bedroom.” (78/52, 2017)

0riginal: | believe in putting the horror in the mind of the audience and not necessarily on the screen. [...] it
was intended to cause people to scream and yell and so forth, but no more than they scream and yell on the
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O angulo da camera e os cortes extremamente curtos (% de segundo por corte)

provocam uma perspectiva sugestiva para o espectador.

E preciso ‘fervilar’ como na vida, fazer que detalhes se sucedam
ininterruptamente. S6 depois ¢ que se tem a ‘impressdo geral’ da obra. Cinema e
letras, tudo se mexe. [...] E comum o uso de planos muito curtos (com um
segundo de duracdo, ou até menos do que isso), 0 que confere um ritmo por
vezes alucinante & narrativa (EPSTEIN apud GERBASE, 2009, p. 4)*

Ainda que a faca nunca atinja 0 corpo temos a impressdao de que Mary foi
esfagqueada repetidas vezes. Assim, como podemos ver, Hitchcock intencionalmente
removeu cada vez mais a violéncia visual contida na cena. Desta forma, ele faz com que o
receptor sinta uma tensdo e uma agressividade, que sequer esta presente visualmente.
Inclusive, esse objetivo fez com que fosse alterada a forma como Marion morre. No livro,
Mary chega a ser decapitada, mas, em decorréncia dessa reducdo do aspecto visualmente
grotesco no filme, somos levados a pensar que ela é esfaqueada. No caso, somos apenas
induzidos a esse pensamento, pois a reducdo do grotesco chega ao ponto de que, na
verdade, a faca nunca atinge o corpo. Ao utilizar os cortes extremamente curtos somos
induzidos a completar mentalmente a ideia das repetidas facadas, criando um perfeito

equilibrio entre 0 medo e a repulsa.

Filmes de terror giram em torno de monstros, 0 medo da morte e a transgressdo
de limites, e eles procuram assustar sua audiéncia por meio do 'nojo' ou do 'susto’
(alguns combinando esses dois fatores). O primeiro se refere a utilizacdo do
choque por meio de demonstracGes graficas de violéncia sanguinolenta - como é
visto na tortura sadica dos mochileiros em O Albergue (Eli Roth, 2005), que
mostra membros sendo arrancados e olhos sendo cortados do nervo 6ptico. O
segundo se refere a construgdo do medo por meio de clima e suspense, sem
derramamento de sangue. Algo que é alcancado brilhantemente em O Sexto
Sentido (M Night Shayamalan, 1999) com os encontros arrepiantes com as
'pessoas mortas'. Em filmes de susto, o que é mais perturbador, geralmente € o
que o espectador ndo vé. °(RYAN, 2014, p. 1)

Além do que foi feito na cena do chuveiro, temos o elemento paratextual do filme.
Existiam placas na entrada dos cinemas e uma gravacao do préprio Hitchcock, também na

switchback railway. [...] Now, this film had a horrible scene at the beginning with a girl being murdered in a
shower. Well, I deliberately made that pretty rough, but as the film developed, | put less and less physical
horror into it because | was leaving that in the mind of the audience and, as the film went on, there was less
and less violence but the tension, in the mind of the viewer, was increased considerably. | was transferring it
from the film into their minds. So, towards the end, | had no violence at all. But the audience by this time was
screaming in agony... thank goodness! (HITCHCOCK, 1964)

9 EPSTEIN, Jean. O cinema e as artes modernas. In: XAVIER, Ismael (Org.). A experiéncia do cinema:
antologia. Rio de Janeiro: Graal-Embrafilme, 1983.

? Original: Horror films revolve around monsters, the fear of death and the transgression of boundaries, and
they aim to scare audiences through ‘gross-out’ or ‘creep-out’ factors (some combine both). The former
refers to shocking and graphic portrayals of gore and violence — as seen in the sadistic torture of backpackers
in Hostel (Eli Roth, 2005), which depicts limbs being hacked off and eyes being cut from nerve endings. The
latter refers to the crafting of fear through mood and suspense without explicit bloodshed, achieved brilliantly
in The Sixth Sense’s (M Night Shyamalan, 1999) chilling encounters with ‘dead people’. In creep-out films,
it is often what viewers don’t see that is most disturbing. (RYAN, 2014, p. 1)
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entrada dos cinemas, avisando que ndo seria permitida a entrada de ninguém uma vez que a
sesséo tivera comegado.

Como a Mary foi interpretada pela Janet Leigh, uma atriz aclamada pela midia da
época, portanto havia uma expectativa de que muitas pessoas iriam ver o filme por causa
dela. E havia uma preocupacdo no impacto do filme, de forma que Hitchcock ndo queria
ninguém entrando atrasado no filme e perguntando onde estava Janet Leigh e tirando a
atencdo das pessoas do restante da histéria, pois ela foi morta logo no inicio do filme.
(Hitchcock, 1966)

Figura 17 - Placa do lado de fora da sala de cinema.?

Fonte: Site Syfy?

2l Ndo vamos permitir que vocé se engane! Vocé deve assistir Psicose desde o comeco para desfruta-lo
completamente. Portanto, vocé ndo podera entrar no cinema depois de comecada a sessdo. Ninguém podera
entrar - ninguém mesmo - nem o irmdo do gerente, nem o presidente dos Estados Unidos, nem mesmo a
Rainha da Inglaterra (Deus a abencoe)!

Disponivel —em  <https://www.syfy.com/syfywire/firsts-psycho-the-first-film-to-demand-theatrical -
showtimes>. Acesso em 20/03/2020.
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Figura 18 - Placa do lado de fora da sala de cinema.?

Surely you do not have your meat course after your
dessert at dinner. You will therefore understand why w
we are so insistent that you enjoy PSYCHO from
start to finish, exactly as we intended that it be served.

We won't allow you to cheat yourself. Every theatre
manager, everywhere, has been instructed to
admit no one after the start of each perform-
ance of PSYCHO. We said no one — not
even the manager’s brother, the President
of the United States or the Queen of Eng-
land (God bless her).

To help you cooperate with this extraordinary
policy, we are listing the starting times below.
Treasure them with your life—or better yet, read

them and act according]yW

Fonte: Site Syfy*

4.3 Elementos simbalicos

Nesta secdo serdo comentados elementos simbdlicos, tanto no livro quanto no
filme. Bloch ndo foi nada sutil ao produzir metaforas em sua obra, chegando quase a
explicar para o leitor a conexao entre a expressao figurada e a situacdo que ela representa,
enquanto Hitchcock apenas insinua a presenca de elementos que significam outras coisas.
Elementos esses que variam entre foreshadowing, as metaforas presentes no livro, objetos

dispostos no cendrio que possuem um significado mais profundo, entre outros recursos.

4.3.1 Foreshadowing

Este recurso é a apresentacdo de um ponto importante para a trama, ou de algum
elemento que serd retomado mais a frente, num contexto que ele passe quase despercebido.

E uma espécie de dica sobre algum elemento que vira apenas mais adiante na historia. Essa

% E obrigatério que vocé assista Psicose desde o comeco. Claro que, no jantar, vocé ndo come a sobremesa
antes do prato principal. Logo, vocé deve entender porque insistimos que vocé saboreie Psicose do comego
ao fim, exatamente da maneira que é servido.
N&o vamos permitir que vocé se engane. O gerente de cada cinema, em todo lugar, foi instruido para barrar a
entrada de qualquer um ap6s o inicio de cada sessdo de Psicose. Ninguém podera entrar nem o irmao do
gerente, nem o presidente dos Estados Unidos, nem mesmo a Rainha da Inglaterra (Deus a abencoe).
Para ajuda-lo a seguir esta regra, estéo listados abaixo os horarios de inicio das sessdes. Guarde-0s com sua
vida, ou melhor, leia e aja de acordo.

Disponivel —em  <https://www.syfy.com/syfywire/firsts-psycho-the-first-film-to-demand-theatrical-
showtimes>. Acesso em 20/03/2020.
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estratégia provoca no receptor algo préximo a sensacdo de um déja vu. Em Psicose Bloch
demonstrou pouco interesse nesse efeito de paralelos ao longo do enredo. Hitchcock, por
outro lado, produziu varios exemplos desse efeito. Trataremos de alguns aqui por ordem de
aparicao.

Na primeira parte do filme e durante o trailer temos algumas referéncias ao
banheiro. O chuveiro aparece ao fundo, proximo a Marion, no filme, e existem duas
menc¢0Oes ao banheiro durante o trailer. J4 indicando a importancia que o banheiro teré para
0 desenrolar da trama. O proprio Norman, ao apresentar o quarto para Marion apenas

aponta para o banheiro, ele nem completa a frase: “E aqui esta o...[banheiro]”.

Figura 19 - Chuveiro sobre a cabega de Marion

Fonte: Captura de tela feita pela autora

Figura 20 - No trailer de Psicose, Hitchcock chamando a atencéo para o banheiro pela primeira vez

bathroom

Fonte: Captura de tela feita pela autora®

% Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=DTJQfFQ40I1>. Acesso 20/03/2020
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Figura 21 - No trailer de Psicose, Hitchcock chama a atengdo para o banheiro pela segunda vez

the bathroom |

Fonte: Captura de tela feita pela autora®®

Durante as interagdes entre Norman e Marion, Norman d& diversos sinais em sua
fala de que hé algo de errado com sua mae. Desde jogos de palavra como “My mother...
Well, she isn’t quite herself today” (Minha mae... Bem, ela esta um pouco for a de si hoje)
até insinuagdes como “She just goes a little mad sometimes. We all go a little mad
sometimes” (Ela sé enlouguece um pouco as vezes. Todos nos enlouquecemos um pouco
as vezes).

Na loja de Sam uma senhora comenta sobre 0 veneno de rato. Algo que, sequer,
contribui para a cena e 0s acontecimentos desse trecho do filme. No entanto, ja no final do
filme, ao explicar a situacdo psicoldgica de Norman, o psic6logo da policia conta que
Norma Bates, a mée de Norman, e Joe Considine, companheiro de Norma, morreram por
envenenamento; utilizando precisamente um veneno para rato.

Em seguida temos Norman, que por conta da forte chuva, ndo escutou a chegada de
Mary. Em paralelo, ela ndo o escuta entrando no banheiro por conta do barulho forte do

chuveiro.

% Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=DTJQfFQ4011>. Acesso em 20/03/2020
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4.3.2 Recursos complexos

O que foi definido aqui por recurso complexo sdo elementos simbolicos presentes

no livro e no filme que, sem uma pesquisa sobre seu significado ou uma observagdo mais

atenta, poderiam passar despercebidos numa leitura superficial das obras.

No caso temos, em primeiro lugar, um elemento que Hitchcock ressalta desde o

trailer. Uma pintura que esconde o buraco feito na parede por Norman, para observar o

quarto ao lado.

Figura 22 - No trailer de Psicose, Hitchcock chama a atencdo para a importancia do quadro

supper here and oh by the way this
picture has great significance

Fonte: Captura de tela feita pela autora®’

Figura 23 - No filme, Norman retira o quadro para revelar um buraco na parede

Fonte: Captura de tela feita pela autora

%" Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=DTJQfFQ40I1>. Acesso em 20/03/2020
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Tendo sido reproduzida varias vezes ao longo dos anos, essa pintura se chama
Susana e o0s ancidos. A obra mostra a histdria de uma moca que se banhava num rio e dois
velhos param para observa-la. Desejando o corpo de Susana, os velhos a encurralam e

tentam chantageéa-la para que ela se entregue a eles.

Figura 24 - Pintura Susana e 0s ancidos

Fonte: Site da internet®®

Como podemos ver, nessa reproducdo escolhida por Hitchcock, os homens chegam
a agarrar Susana, implicando mesmo em uma representacdo de estupro. A historia e ideia
do quadro representa o voyeurismo e Norman tira 0 quadro para tornar-se um voyeur.
(78/52, 2017)

Em segundo lugar, o olhar, no filme, € um elemento muito forte. A todo momento o
receptor recebe olhares diretos. Ndo somente olhares que representam tensdo e medo,
como o olhar de Marion ao fugir com o dinheiro ou como o olhar de Lila ao observar a
mansdo Bates ou mesmo o olhar de Marion e Arbogast ao serem mortos, mas estdo
presentes, também, olhares acusadores como o do policial ao observar Marion ou Arbogast

ao encontrar Lila e Sam.

% Disponivel em <https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-inside-alfred-hitchcocks-art-collection-fake-
picasso-authentic-paul-klees>. Acesso em 20/03/2020
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Figura 25 - Olhar de Marion depois de morta

Fonte: Captura de tela feita pela autora

Figura 26 - Olhar de Arbogast ao ser assassinado.

Fonte: Captura de tela feita pela autora

Figura 27 - Lila aproximando-se da casa dos Bates.

Fonte: Captura de tela feita pela autora
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Figura 28 - Policial ao parar Marion na estrada

Fonte: Captura de tela feita pela autora

Figura 29 - Detetive Arbogast ao encontrar com Sam e Lila

Fonte: Captura de tela feita pela autora

Ademais, outros elementos sdo direcionados para o receptor, de forma que ele
sempre sente, ainda que por meio de sugestes subliminares, que ele esta sendo observado.
Essa situacdo alem de fazer com que o espectador se sinta incluido na cena, quase como

uma quebra da quarta parede, faz com que ele se sinta vitima dessa agressdo/acusacao.
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Figura 30 - Aguia empalhada direcionada ao espectador

Fonte: Captura de tela feita pela autora

Fonte: Captura de tela feita pela autora

Figura 32 - "Olhar" do cadaver de Norma Bates

Fonte: Captura de tela feita pela autora
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Figura 33 - Estatua de cupido direcionando a flecha ao receptor

Fonte: Captura de tela feita pela autora

Figura 34 - Estatua de cupido direcionando a flecha para o receptor

Fonte: Captura de tela feita pela autora

4.3.3 Metéaforas

Como citamos na introducdo desta secdo, Bloch dispds diversas metaforas em sua
obra. Em alguns trechos vemos comparacdes muito claras entre o modo como o
psicolégico do personagem se encontra e objetos que se encontram ao seu redor. Alguns

exemplos sao:

[...JQuando a mée teve, enfim, o Gltimo ataque, depois de lidar com toda
a organizacdo do funeral, a volta de Lila e suas tentativas de arranjar um
emprego, de repente 14 estava Mary Crane olhando para si mesma no
espelho e a contemplar seu rosto tenso e contorcido mirando-a de volta.
Atirou no espelho qualquer coisa, partindo-o em mil pedacos, e soube
que isso ndo era tudo: também ela estava se quebrando em cacos.”
(BLOCH, 2013, p. 30)

Esse trecho em particular possui um equivalente ndo tdo ébvio na traducdo. Durante
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a fuga, Marion chega até o Motel Bates devido a uma forte tempestade que cai sobre ela na
estrada. Ainda que a tempestade também esteja presente nesse trecho do livro, na tradugéo
ela é ressignificada. Assim, nesse momento, a chuva representa o estado psicoldgico
tempestuoso de Marion. Ela se sente afogada em sua culpa pelo crime. Essa operacdo se

encaixa no que, para Brito (2006), é chamado de Transformacéo Propriamente Dita.

Figura 35 - Chuva forte

Fonte: Captura de tela feita pela autora

Figura 36 - Semblante de Marion durante a tempestade

Fonte: Captura de tela feita pela autora
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Ademais, o banho de Marion, no livro, representa sua culpa indo embora. Ela havia

decidido devolver o dinheiro e no banho ela lava o que estava deixando-a suja, no caso, seu

crime.

[...] Era tudo uma loucura.
Mas era tarde demais para fazer alguma coisa.
Ou ndo?

[...] se saisse as nove e fosse direto chegaria na cidade de volta na segunda-feira
de manh& cedo. Antes de Lila chegar de Dallas, antes de o banco abrir. Poderia
depositar o dinheiro e ir direto para o escritério. [...]

Mary se levantou.
Era isso que ia fazer.
E sentiu-se novamente com dois metros [de altura]. [...]

Tornou a rir. Era bom ter dois metros de altura, mas a questdo era: serd que
caberia no box do chuveiro? Era o que ia fazer agora, tomar um bom e longo
banho quente. Tirar a sujeira do corpo, assim como iria limpar a alma. Vocé vai
ficar limpa, Mary. Limpa como a neve. (BLOCH, 2013, p. 53-54)

Mais a frente temos uma lembranca da morte de Mary através de sua irméd, Lila.

Lila é descrita no livro como uma cépia de Mary, chegando a confundir alguns

personagens quando a veem pela primeira vez.

4.3.4. Sinestesias

Os dois estavam na calcada. O sol do fim da tarde projetava sombras obliquas.
Enquanto estavam ali parados, a ponta negra da baioneta do monumento do
veterano da Guerra Civil tocava a garganta de Lila.

‘Quer voltar para a loja?’, sugeriu Sam.

A moga sacudiu a cabega negativamente.

‘Para o hotel?’

‘Nao.’

‘Onde gostaria de ir, entdo?’

‘Vocé, eu ndo sei.’, disse Lila. “‘Mas eu vou para aquele motel.’

Ergueu o rosto em desafio e a sombra afiada rasgou o seu pescoco. Por um
momento, pareceu que alguém tinha decepado a sua cabega. ..

(BLOCH, 2013, p. 178)

Nesta secdo falaremos de recursos fundamentais na traducdo de uma midia verbal

para uma ndo verbal, o uso de imagem e de som. Diferentemente da literatura escrita que

incentiva o receptor a criar parcialmente a historia com sua imaginagdo, os efeitos de

imagem e som sdo essenciais para a imersao do receptor na obra filmica. Esses recursos

séo inerentes da midia e servem para enfatizar ou esclarecer os eventos que se passam no

filme.

Atualmente, quando vemos um filme em preto e branco temos a impresséo de que

ele é mais antigo, que foi produzido antes da possibilidade de uma filmagem em cores.

Porém, esse nédo é o caso de Psicose. Desde 1890 os filmes eram coloridos a méo e a partir
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de 1922 eram Technicolor, os “mais coloridos” até entdo. Psicose € um filme de 1960, um
classico filme em preto e branco no auge do Technicolor. Poderiamos supor que esta
escolha de imagem tinha a funcdo de dar mais sobriedade ao filme, ou de remeté-lo aos
filmes mais classicos, pré-coloracdo. Entretanto, uma das principais razdes por tras desse
recurso, como foi citado por Hitchcock, era o de conter a sensacdo repulsiva e angustiante

causada pelo sangue que ele desejava na cena do chuveiro.

Bem, o primeiro exemplo que me vem & mente, naturalmente, é Psicose. Nele, eu
fiz o filme deliberadamente em preto e branco. Porque eu sabia que, se fosse em
cores, 0 sangue escoando pelo ralo seria repulsivo demais. E foi por esta razdo
em particular que o filme foi feito em preto e branco. *(HITCHCOCK, 1969)

Além do uso inteligente de cores, foi produzido um efeito particular nos sons do
filme, em especial nas cenas de assassinato, tanto o de Marion quanto o de Arbogast.
Hitchcock afirmava sentir que todos os acontecimentos que precediam a cena do chuveiro
de fato culminavam para seu acontecimento. Por essa razdo ele foi extremamente

minucioso, tanto no aspecto visual como no sonoro.

A partir do momento em que a cortina se abriu e as facadas comegaram, houve
um longo grito vindo do pulblico. '‘Aaaah!" desse jeito. Vocé ndo escutava nada da
trilha sonora durante toda a cena do chuveiro. Vocé tinha os gritos da Janet
Leigh, os gritos de todas as mulheres ao seu redor no cinema e as notas agudas
de Herrmann. Deve ter sido um caos. ¥(78/52, 2017)

Esse efeito foi adquirido a partir de uma composicao original de Bernard Herrmann
e a mistura de sons que representam a facada. Alguns sons ja utilizados em Hollywood na
época poderiam ter sido sobrepostos e formado o som da facada, mas o filme utiliza um
som natural. O editor de som produziu esse efeito sobrepondo o som produzido por uma
faca, como a que é utilizada no filme, sendo cravada em um mel&o e o som da mesma faca
sendo enfiada em um contrafilé (78/52, 2017). Nossos cérebros sdo treinados desde o
nascimento para “captar sons e remeter a compreensdes previamente estabelecidas no
nosso cadigo cultural, o que nos permite ouvir certa sonoridade e relaciona-la ao suspense,
ou a dor” (ALMEIDA, 2007, p. 4). Essa associagdo de sons a imagens ou de sons a
sensagdes foi uma grande descoberta para o cinema. “Com o surgimento do som
sincronizado, realizado pelo cinema a partir do final da década de 1920, uma gradual
mudanca de atitude teve inicio, e com o tempo, a consideracdo de aspectos visuais que
poderiam estar contidos na musica” (OLIVEIRA, 2007, p. 82).

# Original: Well, the first example that comes to mind, naturally, is Psycho. There, | deliberately made the
film in black and white. Because | knew that if it were to be in color the draining away of blood would be too
repulsive. And it was for that particular reason that it was made in black and white. (HITCHCOCK, 1969)

%0 Original: The moment that curtain opened and [he] started stabbing there was a sustained shriek from the
audience. ‘Aaaah!’ like that. You couldn’t hear anything from the soundtrack through the entire shower
scene. So you had the screams from Janet Leigh, the screams from all the women surrounding you in the
theatre, and the high shrieking strings from Herrmann. That must’ve been total mayhem. (78/52, 2017)
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Além da presenca de sons produzidos diretamente para o filme, foi feito um uso
extremamente inteligente do siléncio, o que vemos, ou melhor, o que escutamos, no filme €
apenas o0 uso contrastivo adequado da auséncia de trilha. Um momento claro em que isso é
utilizado ¢é durante a fuga de Marion. Enquanto ela conversa com o policial ou com o
vendedor de carros ha um siléncio profundo, que é cortado logo que ela se senta ao volante
e continua a fugir. Da mesma forma, o assassinato de Marion é precedido de um longo
siléncio enquanto ela se prepara para tomar banho, o assassinato de Arbogast também é
precedido de siléncio enquanto ele procura pela Sra. Bates, além de todas as cenas em que

entramos na mansao Bates que também s&o silenciosas.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Por fim, retomaremos 0s processos pelos quais passamos neste trabalho. Iniciamos
com a importancia desta pesquisa para os Estudos da Traducdo visto que identificamos uma
lacuna nos estudos voltados as sensagdes provocadas em traducdes intersemioticas. Em
seguida tratamos do que se compreende por traducdo intersemidtica utilizando os conceitos
cunhados por alguns estudiosos da &rea, desde seu significado basico, traducdo de uma
midia para outra, ilustrando brevemente 0 quanto essa area é abrangente e apresentando o
que desejava ser compreendido ao fim deste trabalho. Depois, tratamos da historia da obra,
apresentando diferencas entre a obra fonte e a sua traducdo. Oferecemos breves
informacdes biograficas de Robert Bloch e Alfred Hitchcock, dando énfase aos objetivos
deste ultimo para com a traducdo que tratamos aqui. Continuando, chegamos assim, na
secdo de analise, na qual esmiucamos aproximacdes e distanciamentos presentes entre a
obra escrita e sua traducdo filmica. Esclarecemos quais diferencas foram deliberadas e
quais foram decorrentes da midia proposta para a traducdo, apontamos 0s elementos
simbolicos presentes em ambas obras, apresentando como essas operacdes seriam
classificadas de acordo com o que é disposto por Brito (2006), acrescentando novas
classificagdes quando necessario.

Segundo pudemos observar, Hitchcock tinha uma visdo bastante clara das reacdes
que ele desejava provocar em seu publico e tragava estratégias para alcancar esse objetivo
com elementos cinematogréaficos. Ele utilizou desde a forma narrativa do filme até os
detalhes mais discretos que puderam auxiliar na ampliacdo da carga simbdlica da obra.
Como ja foi comentado, em uma traducdo intersemidtica ha uma diferenca entre os
mecanismos de exposi¢do de informacdes e, por essa razao, alteragdes no modo de contar a
histéria sdo inerentes a essa modalidade tradutoria. Assim, as alteracdes propostas por
Hitchcock fazem parte da natureza da traducdo intersemidtica, elas representam a
reproducao de uma obra utilizando os recursos disponibilizados pela midia em quest&o.

Seja a adicdo de informacdes que enriquecem a trama ou a recriacdo de elementos
que, se mantidos idénticos ao que consta no livro, ndo provocariam a reacdo desejada ao
espectador, tudo o que foi proposto, e alcangado, por Hitchcock foi positivo para a

transcriacdo do texto, além de necessario para a producdo de uma adaptacdo de qualidade.
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