Universita degli Studi di Padova

Dipartimento di Studi Linguistici e Letterari

Corso di Laurea Magistrale in
Lingue Moderne per la Comunicazione e la Cooperazione Internazionale
Classe LM-38

Tesi di Laurea

A transferéncia de significado na traducao
audiovisual.
Uma analise sobre a recaracterizacdo das
personagens nas legendas portuguesas de
“Nuovo Cinema Paradiso”

Relatore Laureanda
Prof. Barbara Gori Alessandra Cherubini
n° matr.1130563 / LMLCC

Anno Accademico 2018 / 2019



Indice

AGIA0BCIMENTOS ...ttt bbbt bttt et bbbt 3
INrOAUGED GIAL.........iiiieiiiiieee bbb 4
Capitulo I: Breve introdUGA0 tEOFICA ........ccveieieieieie e 12
I.A A relacdo entre a traducdo audiovisual e a teoria da tradugao ..............c.cccevvneee. 12
[.B OS tOPICOS da trAUGED..... ..ot 17
[.B.1 Umberto ECO € @ NEJOCIAGAD........ccvirueeriirieiiienieeee et 17

1.B.2 A perspetiva desCritiVISta ..........ccvcveiieiiciciec e 25

1.B.3 A linguistica sistémico-funcional.............ccccccevviiiiiiiicie e 34

[.C O papel dO tradULOT .........oviiiiieee e 40
Capitulo II: A tradugdo audiovisual & 0 Cas0 POrtUGUES.........cccveveieriererienieseseereeneenis 46
I1.A Introducdo a traducao audioviSual ............ccccceiieiieeie i 46
[1.A.1 Diferentes modalidades de traduGao............cecurvriverieneneninesiseeenes 54

[1.B A natureza da 18gendagem ... 61
[1.B.1 Dobragem vs. Legendagem .......ccoooveeenieiinnieeesee e s 66

[1.B.2 A criac@o das [€gendas...........ccovviieiieieiie e 69

I1.B.3 Estratégias textuais da legendagem interlinguistica .............cc.ccoveuneen. 72

[1.C A €SCOINA POFTUGUESA ......ouvineiieie ittt 82
I1.C.1 Portugal: causas histdricas, socioecondémicas e culturais.................... 84

Capitulo 11: Andlise das legendas do filme Nuovo Cinema Paradiso, de Giuseppe
BI040 (TSP UP RPN 88
HLLA UM Dreve apreSENTAGAD .......c..eiuertirieriieiiei ettt 88
I11.B Macro-analise: 0 contexto espaciotemporal...........cccccocevvveveiiciieii e, 93
[11.C Micro-analise: as PEIrSONAGENS .....ccveeuerreerieeeesreeseesteeseesseessesseesseesseassesseesseessenns 96
O R Y =T (o PSP 98

[11.C.2 TOLO/SAIVALOTE ..ottt e 112

[11.C.3 AS PErsONAGENS MENOIES ....cvvieiireeiiieeiireesieeesseeesbeeessseessseessneeans 120

I11.D Sintese final: duas culturas em confronto...........ccccecvvviveiieievecece e, 126
CONCIUSAD GEIAL ...ttt be e sre e te e e e 131
Anexo |I: Transcricdo dos dialogos italianos e das legendas portuguesas conforme a
ANALISE dAS PEISONAGENS .....cvieeieiteesieeieeee st e ste et e s e et e et e st este e e sreesbaestesneesraereaneesraeneeas 137
Anexo II: Tanscricdo completa dos dialogos e das legendas do filme Nuovo Cinema
Paradiso de GiUSEPPE TOIMALOIE..........coviiiiieiiriereeeee et 162
BIDHOGrafia.. ..o 204
RETEIENCIAS ON-TINE ....c.eiiiieie et 208

Resumo em [iNQua italANA ..........cceeiviieiicc e 209



“Se consultate qualsiasi dizionario vedrete che tra
i sinonimi di fedelta non ¢’¢ la parola esattezza.
Ci sono piuttosto lealta, onesta, rispetto, pieta”.

Umberto Eco
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Introducao Geral

O presente trabalho consiste numa dissertacdo de mestrado sobre o topico da
traducdo audiovisual: a partir de uma abordagem teorica sobre a traducdo em geral e,
mais especificadamente, sobre as caracteristicas da tradugdo para legendagem,
pretender-se-a4 analisar os dialogos traduzidos para legendas portuguesas do filme
italiano Nuovo Cinema Paradiso, dirigido por Giuseppe Tornatore.

N&o esquecamos que 0 assunto da traducdo audiovisual se apresenta bastante
controverso: para além das mais populares dobragem e legendagem, existem muitas
modalidades diferentes de traducdo audiovisual, cada uma com as suas proprias
caracteristicas e limites. Porém, esta variante de traducéo resulta ainda pouco explorada,
como sera explicado no capitulo I: na verdade, ultimamente, tem suscitado mais
interesse nos pesquisadores por causa do impacto social importante que desempenha no
dia a dia, ndo beneficiando ainda da atencdo que, de facto, merece no ambito
académico. No que a isto diz respeito, Chaume salienta a tendéncia para a expansédo da
utilizacdo dos produtos audiovisuais em modo ativo e passivo: 0 mercado do trabalho
tem conhecimento do presente rumo, bem como da importancia do papel da traducéo,
assim com, ainda, da forma como esta se consolida progressivamente (Chaume, 2018:
41)*. Contudo, na opinido de Diaz Cintas, em campo universitario a tendéncia mais
popular foca-se na abordagem das teorias da traducdo mais cléssicas, e ndo tanto no
estudo e anélise de assuntos que requerem pesquisas empiricas e elabora¢do de novas
teorias. Porém, a mesma textura dos produtos audiovisuais, constituida por varios
codigos semidticos interligados (quer dizer, imagens, sons, escritas, entre outros),
revela-se mais complexa, no que diz respeito a transferéncia de significado de um
sistema linguistico-cultural para outro, no que a estrutura do texto escrito diz respeito. E
mais: ndo é raro os pesquisadores terem dificuldades em encontrar os materiais sobre 0s
quais trabalhar, ndo sendo, de igual modo, simples obter os guiGes ou os dialogos
originais; por isso, torna-se frequentemente necessario transcrever os textos de forma

auténoma, correndo o risco de interpretacdo errada e de desperdicio de tempo também

! De facto, estéo a desenvolver-se empresas de localizacao, internacionalizacéo e glocalizag&o, que visam
mesmo a adatacdo dos produtos audiovisuais as normas do sistema linguistico e cultural de chegada
(Chaume, 2018: 41). Entretanto, e como se pode ver, adotamos o sistema autor-data-pagina, para as
citacbes bibliogréficas, por uma razdo de indole fundamentalmente metodolégica: simplificar a leitura do
texto.



por causa da falta de suporte tecnolégico acessivel (Diaz Cintas, 2004b: 51-52).
Contudo, e porque consideramos essa atitude primordial, torna-se necessario focar a
atencdo sobre alguns pontos sobre 0s quais a investigacdo academico-cientifica ainda
tera muito que se pronunciar: por isso, na presente dissertacdo, procuraremos
debrugarmo-nos sobre o estado da arte relativamente a traducgdo para legendagem, com
a finalidade de confirmar as estratégias elaboradas até agora através da analise das

legendas, enquanto modalidade de traducdo de obras filmicas.

No que diz respeito a estrutura do presente trabalho, o primeiro capitulo tratara
dos tdpicos que constituem a base da teoria da traducao a partir do trabalho de Umberto
Eco (2003), ponto de referéncia essencial para delinear os principios fundamentais de
equivaléncia, fidelidade e adequacdo relativamente a traducdo, através da perspetiva
source-oriented e target-oriented. De facto, a primeira parte do presente estudo incidira
sobre a definicdo de traducdo como transferéncia cultural, para além de linguistica,
através da pratica da negociacdo continua. Entretanto, a abordagem teérica sera
progressivamente integrada, por meio da apresentacdo da teoria dos polissistemas
elaborada por Itamar Even Zohar nos anos 60 — teoria esta que se tornou muito
importante no &mbito dos estudos sobre a tradugdo. A conce¢do da sociedade como um
conjunto de sistemas e subsistemas heterogéneos, abertos, dindmicos e interligados
entre eles por relagdes cujas hierarquias variam continuamente, serd completada com a
teoria das normas de Gideon Toury — que d& inicio a perspetiva denominada
“descritivista” — e teorias de anotacdo sociol6gica de Bordieau e Hermans sobre
habitus e “socializa¢ao”. De facto, a abordagem do funcionalismo dinamico teorizado
pelos tedricos descritivistas, que revisam as conce¢les de sincronia e diacronia,
encontra-se também na visdo da linguistica elaborada por Halliday, denominada
“linguistica sistémico-funcional”, que serd considerada sobretudo no que diz respeito a
teoria do contexto. Na verdade, o linguista Halliday aproxima a linguistica da traducao,
considerado a primeira como “escolha potencial” do significado de cada elemento
linguistico num determinado contexto socio-situacional, a partir do principio segundo o
qual a linguagem € uma atividade que cria significado. A este respeito, Espindola
salienta a importancia da linguistica sistémico-funcional aplicada a legendagem, j& que
esta modalidade de traducdo audiovisual envolve um amplo leque de questdes de



ambito linguistico, como, por exemplo: a variacdo de registo e de caracteristicas da
linguagem na transformacao do cddigo linguistico oral para o codigo linguistico escrito;
0s constrangimentos técnicos que influenciam as escolhas lexicais e gramaticais; a
ligacdo do sistema semi6tico que é a linguagem com cddigos que fazem parte da textura
dos produtos audiovisuais (Espindola, 2012: 496). Portanto, a terceira parte do primeiro
capitulo tomard como referéncia a metafuncdo teorizada por Halliday sobre o
significado interpessoal (interpersonal meaning) que se foca nas caracteristicas dos
agentes do texto e nas relacOes entre eles, para analisar a variacdo da personalidade e
das ligacBes que ocorre nas personagens no ato da passagem de um sistema linguistico e
cultural para outro, considerando também a mudanca do codigo verbal no ato da
traducdo. Finalmente, o primeiro capitulo terminard com uma reflexdo sobre o papel do
tradutor como mediador entre dois mundos: por um lado, é sujeito a realidade que o
rodeia; por outro, atua conforme a prépria subjetividade, moldando aquela mesma
realidade a qual acaba por ser sujeito.

No que diz respeito o segundo capitulo, pretender-se-a abranger o amplo tema da
variante da traducdo dos produtos audiovisuais, pelo que comegaremos por uma
abordagem geral para chegarmos a descricdo da traducdo para legendagem em detalhe.
Depois de um breve resumo da histéria do cinema a partir do trabalho de Pérez-
Gonzalez (2014), com referéncias a introducdo da banda escrita e da banda sonora
integradas nas imagens, serdo apresentadas as diferentes modalidades de traducao
audiovisual utilizadas hoje em dia, quer as mais populares, quer as menos conhecidas.
Porém, a traducdo para legendagem sera introduzida inicialmente através de uma
comparacao direta com a técnica da dobragem, as duas modalidades mais comuns na
traducdo de produtos audiovisuais; seguidamente, uma seccdo serd dedicada
completamente a natureza da legendagem, descrita como “traducdo diagonal” através
dos estudos de Gottlieb, por causa da variacdo diamésica no codigo verbal, e
“vulneravel” — enquanto que, na opinido de Diaz Cintas, a coexisténcia no ecrd das
legendas e da banda sonora original expde a traducdo escrita ao julgamento potencial do
publico. Depois, uma outra etapa serad dedicada as fases técnicas de realizacdo das
legendas, com referéncias aos parametros espaciotemporais, aos constrangimentos no
proprio ato de tradugdo, como a parcial sincronizagdo entre imagens, banda sonoras e

legendas escritas — circunstancia mais crucial do que os limites no ambito da traducao



literaria. A parte dedicada a traducdo para legendagem terminard com a apresentacao
das estratégias mais utilizadas nas legendas no ato da traducdo, conforme as pesquisas
de Kovaci¢ — que se debruca sobretudo sobre os temas da eliminacdo total e parcial nas
legendas da informacéo original —, de Gottlieb — que identifica um modelo de varias
estratégias conforme as caracteristicas do texto de partida, o rumo da prépria traducéo e
0s constrangimentos técnicos — e de Diaz Cintas & Remael — cujo trabalho se revelara
atil no que diz respeito ao principio orientador da analise das legendas (referimo-nos a
traducdo da linguagem marcada e o seu papel na recaracterizacdo das personagens do
filme Nuovo Cinema Paradiso nas legendas traduzidas em lingua portuguesa).
Finalmente, o segundo capitulo concluir-se-4& com uma sintese das condi¢des historicas,
politicas, econdmicas e socioculturais que levaram Portugal a adocdo da legendagem
como modalidade de traducdo audiovisual — ndo da dobragem, tal como ocorreu em
todos os paises de lingua romanica (exceto a Roménia). De facto, as condi¢bes de
censura dos produtos audiovisuais influenciaram o desenvolvimento da tendéncia para a
autocensura de escritores, jornalistas e artistas, no que diz respeito aos conteudos e a
linguagem a ser utilizada: com efeito, estas condi¢cdes acabaram por tracar o perfil
conservador da linguagem portuguesa no ambito da producdo e da traducdo dos
produtos audiovisuais, como testemunham as pesquisas de Alexandra Assis Rosa
(2001).

A abordagem descritiva continuard com o inicio do terceiro capitulo:
efetivamente, antes de nos debrucarmos sobre a analise efetiva das legendas do filme
Nuovo Cinema Paradiso, abordaremos o contexto cinematografico italiano através da
descricdo da vida artistica do diretor Guseppe Tornatore. Depois de uma breve
apresentacdo da obra, que constitui o objeto central de estudo do presente trabalho,
pretender-se-a fazer uma macro-analise do contexto sociocultural da obra, delineando as
caracteristicas da sicilianita no filme de Giuseppe Tornatore. Naturalmente que esta
abordagem serd funcional a contextualizacdo das personagens com as suas
personalidades, bem como as relacdes entre eles que se desenvolvem ao longo do
enredo. Serd, assim, dedicada uma secc¢do a cada personagem principal e a personagens
menores. De forma mais especifica, e através da analise da traducdo da linguagem
marcada nas legendas portuguesas, refletiremos sobre as personagens Alfredo,
Toto/Salvatore, sua mae e o Padre Adelfio. Finalmente, este terceiro capitulo terminara



na sintese final dos resultados da analise dos dados e algumas reflexdes sobre a
importancia da traducdo na recaracterizacdo das personagens do filme. A este respeito,
vale a pena mencionar a critica que Nornes faz sobre as legendas, as quais, na opinido
dele, representam uma modalidade “corrupta” de tradugdo, enquanto nao conseguem
representar as facetas culturais que caracterizam o sistema do texto de partida, acabando
o tradutor por apresentar uma visdo deformada da realidade estrangeira, constrangidas
aquelas facetas que estdo pelos limites técnicos da legendagem (Nornes apud Pérez-
Gonzalez, 2014: 52). De facto, ver-se-a que os limites expressivos do codigo escrito e
dos constrangimentos espaciotemporais S80 numerosos, mas, a0 mesmo tempo,
apresentaremos exemplos de vérias tentativas de reproducdo do significado de modo
eficaz no sistema de chegada.

A presente dissertacdo terminara com uma conclusdo geral do trabalho, a
apresentacdo da bibliografia utilizada e os anexos que contém a transcrigao dos dialogos

italianos e das legendas portuguesas.

Uma vez apresentada a estrutura do presente trabalho, é necessario agora
explicar a terminologia que sera utilizada ao longo da dissertacdo toda, para prevenir a
interpretacdo errada dos assuntos. Em primeiro lugar, para nos referirmos ao texto
original, serdo utilizados os termos e conceitos “texto de partida” ou “prototexto”; ja
para definir o texto traduzido, usar-se-a “texto de chegada” ou “metatexto”. De facto, os
termos e conceitos “prototexto” e “metatexto” derivam do trabalho de Gian Luigi De
Rosa (2012), parecendo-nos adequados para serem utilizados na presente dissertacao.
Mais ainda: abordando-se no primeiro capitulo a traducdo em geral (mas com um olhar
sempre ligado a variante da traducdo audiovisual), utilizar-se-a a palavra “destinatario”
em vez de “leitor” ou “espectador”, que tem uma conotacdo mais especifica
respetivamente da traducgdo literdria e audiovisual. No que diz respeito a textura dos
produtos audiovisuais, serd definida como “polimoérfica”, por causa dos muitos codigos
semidticos interligados que cooperam para a construcdo de significado, acabando por
criar um todo coerente (recordamos que o adjetivo “polimorfico” deriva da lingua grega
e significa literalmente ‘de muitas formas’, descrevendo de modo abrangente a

complexidade da propria textura audiovisual).



Vale, entdo, a pena sublinhar o principio metodoldgico que subjaz ao presente
trabalho. De facto, na altura da escolha do assunto a ser tratado nesta dissertacéo,
reparou-se que a literatura sobre a traducdo audiovisual ndo parecia muito extensa,
mesmo por causa da falta de interesse em ambito académico, facto que ja acima
mencionamos. Contudo, a traducdo audiovisual faz parte do nosso dia a dia,
desenvolvendo-se, portanto, o interesse sobre esse assunto, conforme o enorme impacto
social que a traducdo audiovisual tem na contemporaneidade. Depois de uma primeira
leitura da literatura sobre o tema, foi necesséario reduzir o &mbito de interesse de
pesquisa, ja que a traducdo audiovisual abrange diferentes modalidades de aplicacéo e
amplas perspetivas de analise: assim, as consideracdes e as hipoteses comecaram a
concretizar-se no foco do objeto de estudo, que se tornou, depois, um ponto de partida
importante para a escolha dos topicos tedricos a ser tratados nos primeiros dois
capitulos. De facto, a transcricdo dos didlogos italianos e das legendas portuguesas,
apesar de constituir o objeto de analise apenas do ultimo capitulo, foi realizada como
primeira etapa para o desenvolvimento correto do presente trabalho. No que a isto
concerne, vale a pena salientar que as legendas apresentam lacunas na transcri¢do, ndo
se revelou muito simples entender a fala das personagens, sobretudo ao utilizarem
expressdes dialetais em maneira rapida. Mais: a escolha do filme Nuovo Cinema
Paradiso, de Giuseppe Tornatore, foi (como serd explicado ao longo da dissertacéo)
escolhido consoante determinados critérios de interesse de pesquisa. Repare-se: € um
filme italiano que ganhou muitos prémios ja na altura da estreia em 1988, tendo tido um
éxito enorme no estrangeiro; encontra-se traduzido também em Portugal; o enredo
passa-se em ltalia, mais especificadamente na Sicilia, sendo a tipicidade cultural do pais
contada pelas imagens, pela musica e pela linguagem das personagens. Assim, a partir
das caracteristicas da obra filmica em consideracdo, tornou-se para nos muito
interessante focar a atencdo na analise na traducdo nas legendas portuguesas da
linguagem marcada que identifica a fala siciliana, a qual contribui para caracterizar a
personalidade e as relacGes entre as personagens. Deste modo, como a fala de alguns
personagens se tornou o foco do estudo analitico do presente trabalho, foi necessario
sistematizar o conjunto das legendas em dois blocos: o anexo I inclui os dialogos
originais e as legendas traduzidas divididos conforme as personagens analisadas
(Alfredo, Totd/Salvatore, a méde do protagonista e o Padre Adelfio); ja o anexo Il, por



uma questdo de integralidade, contém o conjunto completo dos didlogos e das legendas

traduzidas do filme todo.

Finalmente, € necessario, desde j&, salientar muito bem que o presente estudo
ndo pretende abordar completamente o assunto da traducdo para legendagem, em
virtude, sobretudo, dos limites de espaco e tempo que determinam a natureza da
presente dissertacdo de mestrado. De facto, o tema da traducdo audiovisual apresenta-se
bem extenso e existem muitas perspetivas diferentes a partir das quais se pode analisar a
traducdo dos dialogos do filme em legendas; no entanto, imprimindo honestidade e
seriedade académica, procuraremos abordar o assunto do modo o mais alargado que nos
for possivel (apesar dos limites mencionados). Para além disso, note-se também que nao
procuraremos elaborar teorias definitivas sobre a traducdo para legendagem na
passagem do sistema linguistico-cultural italiano para o portugués. Para isso, seria
necessario basearmo-nos num corpus de dados mais amplo e realizarmos também uma
analise quantitativa para além de qualitativa (que em muito extravasaria 0s objetivos
deste trabalho). Podemos, entretanto, dizer que o trabalho que propomos contribuird
para confirmar as tendéncias ja encontradas por tedricos e pesquisadores, procurando
aplicar os resultados das elaboracdes sobre o assunto no contexto da traducdo de
dialogos italianos orais para legendas escritas portuguesas. Mas mais: escolhemos como
foco da analise a personalidade das personagens, porque € o resultado criado pela
significacdo que a linguagem realiza. Baseando-nos nas teorias de Halliday que serdo
explicadas no capitulo I, a linguagem é uma atividade que cria significado conforme o
contexto na qual é inserida: desta maneira, a linguagem falada pelas personagens torna-
se 0 instrumento que cria o contexto e molda a personalidade dos protagonistas, mas, ao
mesmo tempo, representa o0 produto da mesma personalidade que interage com o
contexto sociocultural externo. Assim, no ato da tradugdo tornar-se-4 importante
pesquisar as variagOes na personalidade e na descricdo do contexto, sobretudo no que
diz respeito as relacBes interpessoais, que representam a consequéncia da passagem de
um sistema linguistico-cultural para outro.

Em conclusdo, este trabalho pretende representar uma pequena contribuicao para
o aprofundamento académico do assunto da traducao audiovisual, sobretudo no que diz
respeito ao didlogo entre a realidade italiana e a realidade portuguesa. E a partir do

10



encontro com o outro que se revelam facetas da prépria lingua e da prépria cultura que
pareciam desconhecidas. Como ja mencionado no comecgo da presente introducdo, hoje
em dia a traducdo audiovisual consegue chegar a todo o lado e desempenhar um
impacto importante nas sociedades. E necessario, por isso, incrementar o interesse neste
tema, que consiste em saber até que ponto a traducdo contribui para partilhar
informacg0es e conhecimentos e também a para refletir sobre os resultados do encontro

dialogal entre sistemas culturais e linguisticos diferentes.
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Capitulo I: Breve introducgao teorica

LA A relacdo entre a traducao audiovisual e a teoria da traducao

Este primeiro capitulo pretende abranger os topicos da traducdo para apresentar
uma introducdo tedrica que sera funcional para o alvo da presente dissertacdo, que se
corporizara na analise das legendas traduzidas em portugués do filme Nuovo Cinema
Paradiso, com a finalidade de detetar o modo como uma obra (cinematogréfica, no
caso), fruto de uma cultura especifica, € recebida por outra cultura no ato da traducéo.
Na verdade, traduzir ndo significa apenas transferir informacdo de uma lingua para
outra, mas torna-se um ato cultural que se realiza nas escolhas feitas pelo tradutor e nas
consequéncias que ocorrem na cultura que recebe a traducdo: para demostrar isso, 0
presente trabalho sustenta-se na analise de uma obra audiovisual italiana traduzida em
portugués. De facto, a escolha do filme Nuovo Cinema Paradiso como objeto de estudo
permite tratar especificamente diferentes assuntos que remetem quer para a teoria da
traducdo, quer para a, mais recente, traducdo audiovisual, no que essencialmente diz
respeito, entre outros: ao problema do contacto entre dois sistemas culturais (dois
sistemas linguisticos diferentes também); a questdo do tipo de tradugdo que € a variante
audiovisual; & problemética do reconhecimento académico deste novo tipo de traducdo.

No que diz respeito ao primeiro ponto, as proximas seccdes deste capitulo
abrangerdo a importancia do sistema cultural no que concerne a compreenséo do texto
original e das escolhas do processo de traducdo, atraves dos estudos de Umberto Eco,
dos tedricos descritivistas e do linguista Halliday. Relativamente ao género da traducéo
audiovisual, pelo contrario, valerd a pena apontar aqui uma breve reflexdo sobre o
assunto, considerando, naturalmente, o exemplo do caso de estudo do presente trabalho.

Ora, definir a traducdo audiovisual através dos instrumentos fornecidos pela
teoria da traducdo revelou-se, desde sempre, uma tarefa dificil. A este propoésito,

lembremo-nos de Elisa Perego, que define a traducdo audiovisual como intersemidtica?,

2 Para que seja claro o significado da terminologia usada, parece Gtil apontar como referéncia o esquema
de Jakobson: 1) Tradugdo intralinguistica ou reformulacéo é uma interpretacdo de signos verbais através
de outros signos que pertencem & mesma linguagem. 2) Traducdo interlinguistica ou traducéo
propriamente dita € uma interpretagdo de signos verbais através de signos de outra linguagem. 3)
Tradugdo intersemiética ou transmutacéo é uma interpretacdo de signos verbais através de signos de um
sistema néo-verbal (Jakobson, 1959: 233).
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por causa da estrutura polimérfica do texto, ou seja, a inter-relacdo entre os codigos
iconico e verbal (Perego, 2005: 39). Na verdade, esta afirmacdo parece incompleta: o
texto em si, ou seja, o proprio filme, tem uma estrutura polimdrfica e o significado da
mensagem que chega ao destinatario é criada pela sincronizacdo das imagens com 0s
sons, mas ndo se pode falar de traducdo intersemidtica porque a relacdo entre os dois
canais semidticos € mantida, diversamente, por exemplo, da tradugdo de um livro para
um filme. De facto, a terminologia de Jakobson ndo parece adequada para definir a
traducdo de um texto audiovisual, e, portanto, afigura-se mais razoavel fazer referéncia
a classificagdo dos diferentes tipos de interpretacGes elaborada por Eco (Eco, 2003:
236). De facto, na traducdo audiovisual do objeto de estudo do presente trabalho,
encontra-se uma varia¢ao na substancia, ou seja, passa-se de um sistema linguistico para
outro, dado que as legendas representam a traducdo dos dialogos filmicos italianos em
lingua portuguesa, e na matéria (isto é, no ato da traducéo) nédo é conservado o cédigo
oral dos dialogos, passando antes ao cddigo escrito das legendas. Considerando-se 0s
dois tipos da mudanca que a traducéo do texto filmico requere, é possivel destacar que a
traducdo do caso de estudo tenha, por um lado, carateristicas da traducédo
interlinguistica, a qual Eco se refere-se como “interpretacdo interlinguistica” na sua
classificacdo, e, para outro, da intersemidtica, ou mais especificadamente,
“transmutacdo através da manipulacdo”, nas palavras de Eco (2003: 325). Apesar de
Eco ndo tratar explicitamente o problema da traducdo audiovisual, mas da traducdo em
geral, a sua classificacdo parece mais adequada para tentar tracar o perfil da traducéo
audiovisual do que o esquema de Jakobson. Porém, relativamente a dificuldade em
inserir a traducdo audiovisual nos esquemas classicos da teoria da traducdo, Chaume
fala deste tipo de traducdo como se tratando de uma variedade para a transferéncia
interlinguistica que se caracteriza pela particularidade dos textos, dado que transmitem o
significado através dos canais acustico e visual ao mesmo tempo (De Rosa, 2014: 13).
Mais: o tedrico destaca que ndo é preciso elaborar uma teoria da traducdo audiovisual,
uma vez que os tradutores tém consciéncia da textura particular do texto considerado,
ou seja, da sua estrutura polimorfica (Chaume, 1997: 316) e da sua natureza hibrida (ivi,
2004). Contudo, acrescenta que € preciso criar uma nova taxonomia para incluir todos
os textos multimedia conforme a relagdo entre codigo verbal e visual que apresentam

(ivi: 317). De facto, posto que a estrutura polimorfica pode criar algumas dificuldades
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na tradugdo por causa de limites praticos, os quais serdo apresentados no capitulo I, é
preciso considerar o texto multimédia como um todo (Gottlieb, 1994: 106) para 0s
tradutores conseguirem criar uma boa obra de traducéo.

Todas as dificuldades mencionadas pouco antes para a classificacdo da traducéo
audiovisual na teoria da traducdo cléssica fazem com que o &mbito académico ndo tome
a traducdo audiovisual em grande consideragéo, diferentemente do que acontece com a
traducdo literaria. Quanto a isto, Diaz Cintas identifica trés razdes que justificam a
consideracdo da traducéo audiovisual como uma atividade marginal: a falta de interesse
de pesquisa, 0 problema da propria estrutura polimoérfica do texto e a dificuldade de
arranjar 0os materiais de estudo (Diaz Cintas, 2004b: 51-52). Em primeiro lugar, o
proprio facto de a traducdo audiovisual ndo se inserir facilmente nas classificacdes
classicas da teoria da traducdo leva os académicos a concentrar-se em fendmenos menos
empiricos, em vez de se debrucarem na elaboracdo de novas teorias para descrever a
nova realidade social. No que diz respeito aos materiais para trabalhar, o tedrico afirma
que € preciso ter uma copia dos didlogos em lingua original para realizar a traducdo para
a dobragem ou a legendagem em outra lingua, mas o que frequentemente acontece é que
os tradutores tém que transcrever os dialogos diretamente do ecrd, o que torna o
trabalho da traducdo audiovisual mais complicado e, as vezes, pouco rigoroso.
Finalmente, a estrutura polimorfica torna-se um obstaculo na explicagdo nos manuais de
teoria, porque é preciso que o autor expligue o0 que acontece no ecra, para que o leitor
possa contextualizar e avaliar as escolhas do processo de traducdo, ponderando as
relagdes entre o codigo acustico e o visual (ivi: 4).

Apesar de alguns académicos terem opinifes radicais e ndo reconhecerem a
traducdo audiovisual como parte dos estudos da traducdo, e nem mesmo como traducao
(Dayan, 2014: 1103), ndo é possivel negar a presenca de interesse crescente no campo
da traducdo audiovisual. Em geral, Umberto Eco identifica as razdes para o interesse
tradutorio no fendmeno da globalizacéo, que permite o contacto entre pessoas, linguas e
culturas diferentes: o desenvolvimento dos interesses semidticos, dado que o significado
da informacdo € o que sobrevive na passagem de uma lingua para outra, quer dizer, a
matéria essencial da traducéo; o desenvolvimento da informatica, que cria e melhora os
modelos para fazer traducdes artificiais (Eco, 2003: 17). Estas raz0es de interesse geral

na tradugdo podem ser aqui invocadas também para explicar o interesse crescente no
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caso mais especifico da traducdo audiovisual. De facto, hoje em dia, os efeitos da
globalizacdo detetam-se sobretudo na realidade de partilha continua de contetdos
digitais que conseguem chegar a todo o lado através das redes sociais e da Internet.
Assim, ndo é estranho pensar em produtos culturais como filmes, videos e séries criados
na Asia que se tornam disponiveis também para o plblico europeu, graca ao poder da
Internet. Contudo, é preciso os utilizadores conhecerem bem a lingua em que o0s
contelldos sdo produzidos, a fim de poderem adquirir corretamente as informacdes
partilhadas. Se isso ndo for possivel, o desenvolvimento crescente no campo da
tecnologia informatica e da inteligéncia artificial torna-se util na criacdo (e sobretudo na
melhoria)® de instrumentos para ajudar os utilizadores no processo de aquisicdo de
informacdo, como, por exemplo, a tecnologia speech-to-text na legendagem simultanea,
que sera apresentada no capitulo IlI. Finalmente, o interesse semidtico € também
justificado na abordagem da traducdo audiovisual, dado que este tipo de traducdo €
marcado pela estrutura polimorfica da obra, ou seja, pela sinergia dos significados
criados pelos canais acustico e visual na traducdo; debrucar-se, portanto, sobre a analise
do presente objeto de trabalho torna-se ainda mais interessante. Assim, parece razoavel
juntar a estas teorias a opinido de Jorge Diaz Cintas, que afirma que a traducdo
audiovisual é a variante tradutdria mais importante hoje em dia, dado que pode alcancar
uma audiéncia muito ampla, tem grande variedade de produtos traduzidos e garante a
rececdo imediata pelo pablico (Diaz Cintas, 2004b: 50).

E claro que a traduc&o audiovisual desempenha um papel fundamental a nivel de
impacto social, porque faz com que os produtos culturais de um pais sejam acessiveis
para o0 publico da cultura de chegada uma vez que sdo exportados, mas, como foi
destacado antes, ainda falta pesquisa em ambito académico sobre este assunto (ivi: 2).
Tanto mais que a traducédo audiovisual ndo € considerada parte da tradugéo e parece um
campo pouco abordado pelos académicos, é preciso tratar dos tdpicos que ligam a
traducdo audiovisual a traducdo em geral. Por isso, este capitulo apresenta 0s assuntos
mais problematicos da traducdo, ao fim de criar uma introducdo literaria que seja

propedéutica a analise das legendas de Nuovo Cinema Paradiso traduzidas em lingua

% Eco afirma que o problema tradutério se torna determinante no caso em que o modelo criado néo
funcione como deveria (Eco, 2003: 17). Por isso, nos Ultimos anos, parece tentar-se suprir as lacunas dos
modelos informaticos na tradugéo.
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portuguesa, assim que possam tornar-se visiveis 0s pontos de contactos e os limites
entre a traducdo literaria e a variante audiovisual ao longo desta dissertacéo.

Seguidamente, apresentaremos um resumo dos temas que serdo abordados em
quatro seccBes no presente capitulo de introducdo ao panorama critico sobre a traducao.

Na primeira secgdo, pretende-se afastar a ideia de que a traducdo significa
apenas transferéncia linguistica e, a partir do esquema de Jakobson, detetar-se a relacéo
que existe entre interpretacdo e traducdo do texto, tal como a importancia da
“informacao enciclopédica” no ato de tradug¢dao. Porém, a partir dos estudos de Eco,
serdo analisados os tdpicos mais problematicos da teoria da traducdo, ou seja, o nivel de
fidelidade do texto traduzido em relacdo ao texto original, através das estratégias
source-oriented e target-oriented, a importancia de adequacdo do texto conforme ao
texto de partida e ao contexto de chegada, e o conceito de equivaléncia entre textos, que
pode ser formal ou funcional. A e respeito, serd apontado também o principio de
“equivalente criativo” no ambito da tradugdo intersemidtica, teorizado por Gian Luigi
De Rosa, porquanto pode oferecer uma visdo mais ampla do conceito de equivaléncia.
Finalmente, a primeira sec¢cdo termina com a apresentacdo das estratégias literarias de
“domesticacdo”, estranhamento, arcaizagcdo e modernizacao, as quais serdo Uteis para se
desenvolver uma Gtica correta na analise das legendas portuguesas do filme italiano.

Na segunda seccdo, serd apresentada a teoria dos polissistemas elaborada por
Itamar Even-Zohar, que representa uma base muito importante para a estruturacdo da
concecdo da literatura e, sobretudo, da literatura traduzida. De facto, o autor discute as
funcdes de sincronia e diacronia no polissistema, que é uma estrutura formada por
varios sistemas mais pequenos, 0s quais sdo abertos, heterogéneos e dinamicos. Sera
ainda sera descrita a propria estrutura do polissistema e destacada a importancia central
do conceito de canone literario. Alem disso, a sec¢édo apresentara a teoria elaborada por
Gideon Toury sobre o tépico das normas, que se tornam fundamentais na
regulamentacdo das relacGes entre as diferentes partes do polissistema. Para explicar
melhor este conceito, mencionar-se-ao igualmente as teorias sociolégicas de Hermans,
sobre a socializacéo, e de Bourdieu, sobre o principio de habitus.

A terceira seccdo, por outro lado, concentrar-se-a na abordagem da linguistica
sistémico-funcional teorizada por Halliday: de facto, serd utilizada como principio
orientador para a analise das legendas do filme, sabendo-se que, mesmo ndo se tratando
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de uma Gtica literaria, a teoria de Halliday se aplica eficazmente ao &mbito da traducéo.
De facto, o0 autor destaca as carateristicas do conceito de equivaléncia entre dois textos
em linguas diferentes, posi¢do que desenvolve a partir da teoria do contexto dos estudos
de Malinowski. Na verdade, Halliday deteta a equivaléncia no caso em que trés tipos de
contextos, ou seja, “field”, “tenor” e “mode” (que correspondem respetivamente aos
significados meta-funcionais “ideational ”, “interpersonal” e “textual”) s&o
considerados pelo tradutor ao mesmo tempo.

Finalmente, a Gltima seccdo tratard do papel do tradutor a partir das perspetivas
sobre traducéo abordadas nas sec¢Oes precedentes. De facto, o tradutor desempenha um
papel sociocultural como mediador entre dois sistemas linguisticos e dois sistemas
culturais. Contudo, pretende-se igualmente falar do tema do nivel de subjetividade do
tradutor nos seus trabalhos e em relagdo as normas do sistema ao qual pertence. Para
aprofundar este tépico, teremos que ter em conta serdo mencionados o termo e conceito
de “ideologia”, teorizado por Mason, e 0 termo e conceito de “autocensura”, ligado

também a relacdo entre o préprio tradutor e o pablico, que terminara o capitulo.

[.B Os topicos da traducao

Como foi mencionado pouco antes, nas proximas trés seccdes da presente
dissertacdo serdo abordados os topicos da tradugdo do ponto de vista dos estudos de
Umberto Eco, dos tedricos descritivistas e de Halliday, com a sua teoria da linguistica
sistémico-funcional aplicada a tradugdo. A ultima seccdo, por outro lado, tratard do
papel que o tradutor desempenha na criagdo da nova obra, analisando em maneira

transversal as seccdes anteriores.

L.B.1 Umberto Eco e a negociagdo

Umberto Eco foi um dos mais importantes tedricos da traducdo e parece
razoavel refletir sobre as suas opiniGes nesta fase. Em primeiro lugar, é preciso partir
das perguntas basicas: o que é que é traducdo? O que é que significa traduzir? Estas
questdes sdo tdo gerais quanto fundamentais para qualquer reflexdo sobre o assunto. No

que a isto diz respeito, Eco fala de traducdo em estas palavras:
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Dunque tradurre vuole dire capire il sistema interno di una lingua e la struttura di un testo dato
in quella lingua, e costruire un doppio sistema testuale che, sotto una certa descrizione, possa
produrre effetti analoghi nel lettore, sia sul piano semantico e sintattico, che sul piano stilistico,
metrico, fonosimbolico, e quanto agli effetti passionali a cui il testo fonte tendeva (Eco, 2003:
16)

Ja a partir de aqui, é claro que o conceito de tradu¢cdo como pura transferéncia
linguistica quer ser desmistificado. Antes de tudo, Eco utiliza nas suas reflexdes a
terminologia criada pelo esquema de Jakobson sobre os tipos de traducdo, que vale a
pena relembrar:

1) Tradugdo intralinguistica ou reformulagdo é uma interpretagdo de signos verbais através de

outros signos que pertencem a mesma linguagem.

2) Tradugdo interlinguistica ou traducdo propriamente dita é uma interpretacdo de signos

verbais através de signos de outra linguagem.

3) Traducéo intersemidtica ou transmutacdo é uma interpretacdo de signos verbais através de
signos de um sistema ndo-verbal (Jakobson, 1959: 233)*.

Este esquema estd aqui citado precisamente para que seja mais simples fazer
referéncia aos topicos da traducdo tratados nas reflexdes de Eco, sendo a terminologia
fundamental ja explicada. Contudo, apesar de esta categorizacdo ser aparentemente facil
e clara de compreender, apresenta-se demasiado geral e ndo oferece uma visdo completa
da complexidade interna da traducéo, especialmente da sua variante audiovisual, como
ja foi destacado na seccdo I.A deste capitulo. A reflex&o é retomada aqui: se se quisesse
definir o tipo de traducdo do objeto de estudo tomado em conta para o presente trabalho
(ou seja, a traducdo dos didlogos italianos do filme para as legendas portuguesas), em
que categoria seria posto? Por causa do facto de se passar de uma lingua para outra, na
I6gica do esquema, pode ser considerada uma tradugdo interlinguistica, sem duavida.
Porém, a categorizacdo de Jakobson ndo fala de mudanca de codigo, além da mudanca
do sistema linguistico, ou seja, ndo esta explicitada a possibilidade que possa ocorrer
uma traducdo do cédigo oral para o cddigo escrito, tal como ocorre na obra de Tornatore
em Portugal. Apesar de ser um esquema criado para a categorizacdo da tradugéo
literéria, a teoria de Jakobson representa um importante ponto de partida para refletir
sobre a traducdo audiovisual. E mais: na altura em que Jakobson escreveu o seu ensaio,
em 1959, as teorias sobre a traducdo estava nos seus inicios, sendo, portanto, natural
que o seu esquema em geral ndo se revele adequado para a descri¢cdo da mais recente

tradugdo audiovisual. Mas 0 que é interessante nesta teoria € que Jakobson define a

* Tradugéo do esquema feita por nés, para que as definicdes sejam mais claras e o texto mais coeso.
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traducdo nas suas diferentes variantes como interpretacdo. Na verdade, interpretar é
apenas o primeiro nivel de traducdo, ou seja, 0 ato de criacdo de significado no texto;
contudo, etimologicamente, ndo tem a ver com o conceito de transferéncia que a mesma
palavra “traducio” contém?®; ali4s, Eco retoma as palavras de Gadamer, destacando que
cada traducdo é interpretacdo, mas que nem todas as interpretacdes sdo tradugdes (Eco,
2003: 231).

Como ja foi mencionado, a interpretacdo representa o primeiro nivel para a
traducdo: de facto, Eco fala de «capire il sistema interno di una lingua e la struttura di
un testo dato in quella lingua», ou seja, de compreender a estrutura do sistema
linguistico de partida e a sua aplicagdo no texto original. Deste modo, o texto vai ser
interpretado para criar significado a partir da informacéo incluida no préprio texto, e o
mesmo significado vai ser transferido em outro texto criado conforme as regras de outro
sistema linguistico. Neste ponto, é importante salientar que Eco fala de traducédo entre
textos, e ndo entre sistemas (Eco, 2003: 37)°. Contudo, é claro que ndo é suficiente
conhecer a estrutura da lingua em que o texto vai ser construido para se conseguir fazer
uma boa traducédo: de facto, € preciso conhecer a cultura que pertence ao sistema, quer
dizer, a referéncia a informacdo enciclopédica (ivi: 31), aquele continuum pré-
linguistico (veja-se nota 5) que faz com que o tradutor possa interpretar o significado do
texto em maneira adequada, sem distorcer a mensagem transmitida. E mais, é mesmo a
partir da interpretacdo do significado do texto que o tradutor comeca a lidar com o
conceito de negociacgéo, 0 processo que, na opinido de Eco, desenrola a traducdo toda, e
que, por sua vez, esta relacionada com os topicos fundamentais da teoria da traducéo,
como os principios de fidelidade, adequacdo e equivaléncia. Vale a pena, por isso,
explicar aqui a ligacdo que existe entre negociacdo e o0s tdpicos da traducdo
mencionados.

De facto, a negociacdo que o tradutor realiza € um processo de escolhas

continuas, com a finalidade de chegar a um compromisso, consoante a interpretacdo que

® “Traduzir” deriva do latim traducere, que significa ‘transportar, transferir’. Eco salienta, a este
proposito, que foi 0 Séneca quem comecou a utilizar esta palavra para indicar o ato de versao do texto de
uma lingua para outra (Eco, 2003; 234)

® Vale a pena explicar aqui o esquema de Hjelmslev ao qual Eco faz referéncia quando fala de sistema:
uma lingua é constituida por um nivel de expressdo e um nivel de contelido, que representam o conjunto
dos conceitos exprimiveis pela lingua. Cada um dos niveis estd subdividido em forma e substancia,
representando ambos 0s niveis o resultado da segmentagdo de um continuum ou matéria pré-linguistica
(Eco, 2003: 39)
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o tradutor faz do texto. Portanto, é possivel desenvolver muitas interpretacdes diferentes
do mesmo texto: o importante é que o foco da traducéo continua a ser a propria intencdo
do texto em relacdo a lingua e ao contexto cultural nos quais foi criado (Eco, 2003: 16).
Dado que o proprio tradutor tem consciéncia da intencdo do texto que esta a produzir,
ele mesmo tem que definir os limites de fidelidade ao texto de partida. Isto implica que
cada traducdo tem uns tragos de infidelidade relativamente ao texto original, tragos
esses gue, contudo, ndo comprometem a eficacia e a adequacédo do trabalho do tradutor.
De facto, o texto traduzido deve «produrre effetti analoghi nel lettore» de uma
perspetiva formal, quer dizer, a nivel semantico, sintatico, estilistico, métrico e fono-
simbdlico, mas também do ponto de vista do significado; ou seja: o leitor deve
compreender o mesmo sentido do texto original. Para fazer isso, o tradutor recorre a
diferentes estratégias durante a negociacdo, que se podem resumir em duas macro-
categorias: as escolhas source-oriented e as escolhas target-oriented. As primeiras
focam mais na fidelidade linguistica ao texto original; as segundas concentram-se mais
no efeito que a tradugdo provocara no leitor. Escolher estratégias mais source-oriented,
contudo, ndo significa que o texto traduzido serd mais fiel ao original do que um texto
baseado nas escolhas target-oriented. De facto, Eco destaca que, por vezes, a atitude do
tradutor que quer manter a forma literal do texto até corre o risco de perder o significado
real da mensagem (Eco, 2003: 98); e mais: um texto traduzido acabara por apresentar
um conjunto de escolhas que podem pertencer as ambas as estratégias conforme o
resultado da negociacédo do tradutor com o texto original. Na verdade, a combinacédo das
duas categorias pode tornar-se instrumento Util para criar uma traducdo adequada e
eficaz aos olhos do destinatario. A este propdsito, Eco menciona o conceito de
“dominante” criado por Jakobson e, mais em geral, pelos formalistas russos: o tradutor
tem que escolher um principio orientador que permanece ao longo do texto todo, e fazer
as suas escolhas consoante a dominante. Parece que detetar a dominante de um texto
seja uma atitude mais abrangente do que simplesmente escolher entre estratégias
source-oriented ou target-oriented, como o tradutor pode harmonizar as suas escolhas,
com o objetivo de construir um texto coerente. Torop define assim o conceito de
dominante:

L’elemento, all’interno di un testo, che viene considerato irrinunciabile per caratterizzare il testo
stesso. In funzione della dominante viene attuata la strategia traduttiva, che consiste nel trovare
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tutti i mezzi necessari per tradurre la dominante, se necessario sacrificando elementi secondari
(Perego, 2005: 44).

Torop destaca que, se for necessario, o tradutor pode sacrificar elementos que
considera secundarios, com o fim de manter a coeréncia do texto definida pela
dominante. Portanto, para que a traducdo seja adequada & dominante escolhida pelo
tradutor, o texto deve lidar com perdas e compensacBes de elementos, resultando o
significado original poder ser transferido para texto traduzido. Na opinido de Perego, as
estratégias necessarias para criar uma traducdo adequada sdo as target-oriented, no
sentido em que sdo mantidas as exigéncias funcionais do texto. De facto, o principio da
adequacdo baseia-se na necessidade de traduzir consoante ndo apenas os limites
definidos pelo tradutor, mas também as fronteiras incomensurdveis dos sistemas
linguisticos, que criam necessidades objetivas de compromisso entre perdas e
compensa¢des — 0 que &, afinal, a negociagdo. Suportando esta teoria, é necessario
mencionar a posicdo de Umberto Eco: os sistemas linguisticos sdo comparaveis, e as
ambiguidades podem ser resolvidas, dado que o tradutor pode chegar a compromissos,
no caso de a traducéo se tornar impossivel’. Por outras palavras, pode dizer-se que uma
traducdo precisa de negociar compromissos quando ndo for possivel manter a
dominante no texto, ou nos casos em que o tradutor ndo conseguir encontrar
correspondéncia lexical por causa da falta de conceitos comuns entre duas culturas. Isto
remete para o que foi mencionado antes, ou seja, para a no¢ao de que, para fazer uma
boa tradugdo, é necessario conhecer ndo apenas as regras do sistema linguistico, mas
também as caracteristicas culturais que pertencem aquele sistema. Desta maneira, na
situacdo em que um conceito cultural que existe no texto original ndo encontre
correspondéncia lexical na cultura de chegada, o tradutor consegue reparar que os dois
sistemas sdo incomensuraveis e chegar a compromissos com o texto, escolhendo a
melhor maneira para transferir o significado da mensagem do prototexto ao metatexto.
De facto, normalmente, o que mais o texto tende a perder é o que Perego chama de
«equivaléncia formal», ou seja, a relacdo de correspondéncia entre os signos linguisticos
de uma lingua e de outra. Mais especificadamente, no que diz respeito ao principio da

equivaléncia, Perego faz uma comparacdo entre duas categorias: a primeira é

" No que a esta matéria diz respeito, Eco afirma que, as vezes, o tradutor pode encontrar casos de perda
absoluta, onde nenhuma solucéo tradutéria pode ser considerada adequada ou fiel. Neste caso, em ultima
ratio, o tradutor pode pér uma nota no texto para explicar as razdes pelas quais é impossivel realizar uma
boa traducéo (Eco, 2003: 95)
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precisamente a nogdo de «equivaléncia formal», que se desenrola entre as unidades
lexicais do texto de partida e do texto de chegada, quer dizer, entre unidades estruturais
que pertencem a diferentes niveis linguisticos (no &mbito da teoria da traducédo, remete-
se para as unidades de traducdo, que constituem as unidades mais pequenas do
prototexto e que encontram um equivalente no metatexto). A segunda categoria é
chamada «equivaléncia dindmica» ou «funcional», que se refere a situacdo geral e,
portanto, tem carater semantico: a mesma situacdo do texto original pode ser
reproduzida no metatexto por métodos estilisticos e sintaticos diferentes, que, todavia,
se tornam apropriados e convenientes conforme o contexto e as circunstancias recriadas
no texto de chegada, exatamente como acontecia no prototexto (Perego, 2005: 41-42).
Esta forma de equivaléncia, que Eco denomina de skopos theory (Eco, 2003: 80), pode
levar também a formas radicais de adaptacdo, como vista a completa naturalidade da
expressdo, sem cuidar da correspondéncia entre as formas dos signos linguisticos; e
mais, pode ser considerada uma estratégia target-oriented, dado que o foco estd na
reproducdo do mesmo efeito no destinatario que o original planejava, apesar da
equivaléncia formal. Consoante estas reflexdes, é possivel destacar que o conceito de
equivaléncia estad em estrita ligacdo com o topico da fidelidade. E perguntar-se-a: qual é
o nivel de fidelidade para que um texto traduzido seja considerado equivalente ao texto
original? Apesar de o tradutor adaptar estratégias source-oriented ou de fazer escolhas
para chegar a maxima equivaléncia formal, ndo é possivel afirmar que exista
isomorfismo total entre dois sistemas linguisticos. Por outras palavras, e usando a
terminologia do esquema de Hjemslev (veja-se nota 5), ndo existe correspondéncia
biunivoca entre os elementos ao nivel de contedo e ao nivel de expressdo (Perego,
2005: 46). Assim, a completa fidelidade literal ao texto torna-se praticamente
impossivel. Por isso, a solucdo para com a perda de correspondéncia linguistica entre o
prototexto e 0 metatexto seria utilizar, nas palavras de Nida, the closest possible
equivalent (Perego, 2005: 42), situacdo a qual o tradutor chega através do processo de
negociacdo. De facto, isto ndo significa que a traducdo falhe na fidelidade ao texto
original: tal como destaca Perego, o conceito de fidelidade esta muito préximo ao
principio da equivaléncia dinamica, ao nivel de conformidade para com o texto original,
no objetivo de manter o mesmo efeito no destinatario. Vale a pena, neste ponto,

mencionar o conceito de «equivalente criativo» em ambito intersemiotico teorizado por

22



De Rosa, que representa a maxima expressdo de equivaléncia funcional. De facto, uma
vez que, na traducdo intersemiotica (a passagem de um sistema semiotico para outro),
ndo se pode falar de equivaléncia formal, o equivalente criativo torna-se a maneira para
traduzir as palavras em imagens no processo denominado por Torop de «recodificacdo»
(De Rosa, 2009:1). Por exemplo, na adaptacdo de obra literaria para obra filmica:
O filme deve poder dar ao espectador a impressdo de estar folheando as péaginas do livro,
acompanhando 0s personagens, suas agdes e suas aventuras, mas tudo isso deve ser realizado de
uma maneira autbnoma, através de um ponto de vista totalmente diferente: o olho da camera. O

diretor deve recriar um mundo que ele encontra ja realizado, no qual ja existem personagens e
eventos, enredo, o estilo do autor e dos personagens (ivi).

Na opinido de Eisenstein, para traduzir as palavras em imagens, o diretor utiliza
0 equivalente criativo, ou seja, uma imagem visivel equivalente a imagem descrita pelo
autor de um modo ndo visivel, apenas através das palavras: desta maneira, se revela a
«imaginidade», ou seja, a interpretacdo da imagem do pensamento do autor (Eisenstein
apud De Rosa, 2009: 1). Deste modo, a narrativa do texto da obra literaria cria a
imagem na mente do destinatario, e, pelo contrario, a imagem do texto filmico pretende
recriar a ilusdo da narrativa do livro através de codigos semidticos diferentes. Este
conceito torna-se importante para explicar a mudanca de matéria na traducdo dos
didlogos orais de Nuovo Cinema Paradiso em legendas em portugués. De facto, durante
0 processo de criacdo do significado pelo destinatario que vé o filme enquanto Ié as
legendas, 0 cddigo escrito representa o equivalente criativo do codigo oral e permite
transmitir o significado que a sincronia de codigos semioticos do texto original
desejavam efetivamente comunicar. E mais: como sera explicado mais exaustivamente
no capitulo Il, uma das caracteristicas para uma legendagem adequada € conseguir
tornar-se parte integral da textura filmica, com o objetivo de o destinatario ndo ter a
sensacdo de estar a ler enquanto esté a olhar as imagens ao mesmo tempo. Deste modo,
também na obra traduzida o significado se desenvolve naquela sinergia fluida que
carateriza a estrutura polimdrfica das obras filmicas, podendo falar-se de fidelidade ao
texto original também no ambito da traducdo intersemiotica.

Para resumir, a fidelidade depende da dominante textual escolhida pelo tradutor,
da negociacdo entre as opgOes de traducdo e dos compromissos impostos pelos limites
entre dois sistemas em contacto. Porém, os tdpicos da tradugdo tornam-se responsaveis

também pelas consequéncias que a obra traduzida gera na cultura de chegada: para
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tratar deste assunto, € possivel ainda uma vez fazer referéncia as reflexdes de Umberto
Eco. De facto, uma traducdo pode ser realizada através de uma perspetiva source-
oriented, no caso que tenda a ser mais fiel as caracteristicas do texto original, ou target-
oriented, quer dizer, mais orientada para o efeito que o texto de chegada transmite ao
destinatério. Esta distincdo reflete o tipo de atitude do leitor, ou, no caso da traducédo
audiovisual, do espectador, relativamente ao texto: na perspetiva source-oriented, o
destinatario tem que esforcar-se para se aproximar do sistema cultural do texto original,
mesmo que seja muito diferente do seu; por isso, a compreensdo do significado da
mensagem transmitida torna-se dificil, apesar da tentativa de méxima fidelidade ao
texto. Pelo contrario, a visdo target-oriented propde uma traducdo que torne o sistema
cultural do metatexto mais acessivel ao destinatario, que acaba por confrontar o seu
sistema linguistico e cultural com outro completamente diferente (Eco, 2003: 170).
Afinal, na medida em que o texto traduzido chega ao contacto com o destinatario da
obra pode influenciar até a cultura toda: neste ponto, Eco apresenta como exemplo a
traducdo da Biblia em alemdo por Martinho Lutero — 0 que levou a consequéncias
importantes quer a nivel ideologico (porque até causou uma rutura na Igreja catdlica),
quer a nivel literario (porque permitiu uma difusdo mais ampla e uma melhor rececéo
pelos destinatarios de uma obra literaria). Por isso, Eco afirma que o processo de
traducgdo se torna importante para a assimilacdo do sistema cultural do prototexto, que é
realizado na cultura de chegada através do metatexto. As estratégias para alcancar esta
assimilacdo cultural consistem em dois pares de conceitos em oposicdo, a precisar:
domesticagédo/estranhamento e arcaizacdo/modernizacdo. No que diz respeito ao
primeiro par, por “domesticacdo” entende-se fazer com que a tradugdo aparega mais
familiar ao destinatario, e muitas vezes, na experiéncia que teve Eco, é fundamental que
0 texto se torne mais apropriado ao sistema linguistico e cultural de chegada. Sobre o
“estranhamento”, Eco remete para a distingdo teorizada por Humboldt em 1816 entre
Fremdheit (“estranheza”) e Das Fremde (“o estranho”, «o desconhecido») (Eco, 2003:
173). De facto, o destinatario sente como estranhas as escolhas tradutdérias que nao
consegue compreender, e considera-as como se fossem erros; por outro lado, o
destinatario percebe o estranho como algo pouco familiar, mas, tal como o efeito de
estranhamento teorizado pelos formalistas russos, o destinatrio acaba ao mesmo tempo

por perceber a obra de outro ponto de vista, compreendendo-a melhor (ivi).
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Relativamente ao par arcaizagdo/modernizagdo: com o0 primeiro termo, indica-se a
vontade de levar o publico a compreensdo de um sistema longe da cultura do seu tempo;
com o segundo, pretende-se salientar a tendéncia para a adaptacdo do significado do
texto ao sistema do destinatario. Afinal, ndo é possivel escolher uma solucdo e
considera-la em termos absolutos mais eficaz, adequada ou fiel ao alvo da tradugéo: na
verdade, a melhor maneira de traduzir depende das carateristicas do publico-alvo que o
tradutor traca e da sua resultante e continua negociacédo durante o processo decisério da
traducdo. Até Eco destaca que quantas mais traducdes existirem do mesmo texto, tantas
mais serdo as perspetivas pelas quais o original seré interpretado. De facto, as traducoes,
até diferentes entre si, integram-se e fornecem uma contribuicdo critica para a
compreensdo da obra traduzida (Eco, 2003: 247)%. Desta forma, a tradugdo nio se torna
unicamente um instrumento para entrar em contacto com outras culturas, mas também
para refletir exaustivamente sobre o préprio sistema cultural.

Para concluir o assunto da fungédo da traducdo na cultura de chegada, importa
dizer que as palavras de Perego resumem o foco da questéo:

Spesso, infatti, la traduzione non si limita ad arricchire con il proprio contributo la lingua e la

cultura di un paese, a rinnovare il testo originale, a esprimere e analizzare i rapporti delle lingue

tra di loro, ma diventa anche una via d’accesso a una lingua e a una cultura che altrimenti
rimarrebbero sconosciute (Perego, 2005: 46).

Nesta primeira secgéo, a teoria abrangente da negociacéo realizada por Umberto
Eco fez com que os topicos principais da traducdo, ou seja, os conceitos de fidelidade,
adequacao e equivaléncia, fossem introduzidos. Na préxima seccdo, 0S mesmos
principios da teoria da traducdo serdo abrangidos de uma perspetiva descritivista e

comparados com os resultados que alcangcou Umberto Eco.

LB.2 A perspetiva descritivista

Uma vez abordados os topicos da tradugdo tomando como referéncia principal as
reflexdes de Umberto Eco, é necessario relacionar a presente introducédo tedrica com 0s
estudos elaborados por Even-Zohar e com os tedricos descritivistas na metade do século

XX, antes de chegar a analise das legendas portuguesas de Nuovo Cinema Paradiso. De

® Sobre a relacdo de reciprocidade entre o texto original e a sua traducdo, Chaume teoriza: «The
translation owes its existence to the original, but the original, likewise, needs the translation to survive, so
writer, reader and translator are constantly transforming the text» (Chaume, 2018: 100).
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facto, a perspetiva descritivista deu grande contribuicdo a criacdo de novas abordagens
em ambito literario, tradutério e socioldgico, e, por isso, parece razoavel incluir nesta
dissertacdo uma breve reflexdo sobre principios considerados significativos destes
estudos. Porém, parece interessante comparar as convergéncias e as divergéncias entre
as teorias da Idgica descritivista e os resultados alcancados por Eco, com o objetivo de
conseguirmos delimitar um quadro abrangente, que sirva para melhor compreendermos
o0 problema da tradugdo — nunca esquecendo, contudo, os limites de tempo e espaco
que impendem sobre a presente dissertacdo, e 0 que isso envolve, em termos conciséo,
no que se encontra atinente a formulag&o de juizos e ilaces.

Em primeiro lugar, é preciso explicar a teoria dos polissistemas realizada por
Itamar Even-Zohar no final dos anos 60, teoria essa que se pode considerar o ponto de
partida para o desenvolvimento dos estudos descritivistas. Esta teoria foi elaborada em
varias publicacdes, continuando o autor a aprofundar os seus estudos até a década de 90,
tornando-se, alias, uma das mais importantes referéncias no campo dos Estudos de
Traducdo (Carvalho, 2005: 29). A razdo que levou Itamar Even-Zohar a criar a teoria
dos polissistemas foi a necessidade de elaborar uma base tedrica para explicar as
caracteristicas da nova literatura israelita e o papel desempenhado pelas obras
traduzidas nesta cultura. Nesse sentido, o autor questiona o que o Formalismo Russo e o
Estruturalismo Checo teorizavam sobre os conceitos de sincronia e diacronia’,
destacando dois importantes principios que revolucionaram a conce¢do da linguistica;
ele salienta que a sincronia, tal como a diacronia, é historica, e que, por isso, ndo pode
ser estatica por natureza; e mais, defende ainda que do sistema fazem parte ambos os
conceitos de sincronia e diacronia, as quais constituem outros sistemas dentro do
sistema principal. Afastando-se das teorias dos formalistas e dos estruturalistas, Even-
Zohar criou 0 novo paradigma tedrico que é o Funcionalismo dinamico. Diz o autor:

[...] if the idea of structuredness and systemicity need no longer be identified with homogeneity,

a semiotic system can be conceived of as a heterogeneous, open structure. It is, therefore, very
rarely a uni-system but is, necessarily, a polysystem--a multiple system, a system of various

° Nas palavras de Itamar Even-Zohar, «in Saussure's own writings and in subsequent works in his
tradition, the system is conceived of as a static ("synchronic") net of relations, in which the value of each
item is a function of the specific relation into which it enters. While the function of elements, as well as
the rules governing them, are thus detected, there is hardly any way to account for changes and variations.
The factor of time-succession (“diachrony™) has thus been eliminated from the "system" and ruled to lie
beyond the scope of functional hypotheses. It has therefore been declared to be extra-systemic, and, since
it was exclusively identified with the historical aspect of systems, the latter has been virtually banished
from the realm of linguistics» (Even-Zohar, 1990: 10).
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systems which intersect with each other and partly overlap, using concurrently different options,
yet functioning as one structured whole, whose members are interdependent (Even-Zohar,1990:
11).

De interessante notar que, a partir da revolucdo dos topicos linguisticos da
sincronia e diacronia e da teorizacdo do funcionalismo dinamico, Even-Zohar destaca
que um sistema semidtico ndo pode ser estatico e homogéneo, possuindo, antes, uma
estrutura aberta, heterogénea’®, dinamica, ndo podendo, por isso, existir um sistema
enguanto sistema por si s6. De facto, a estrutura que o autor apresenta é um conjunto de
sistemas que se interligam e se sobrepdem, que funciona como um todo, e cujos
membros sdo interdependentes. As relagdes entre estes sistemas sdo hierarquizadas, ou
seja, 0 polissistema apresenta sempre um centro, um sistema principal, e uma periferia,
da qual fazem parte todos os outros subsistemas. De facto, com este esquema, Even-
Zohar tenta explicar ndo s6 o perfil da nova literatura israelita, mas também as relacfes
que a sua cultura tinha com as outras, com as quais estava em contacto. E mais: em
geral, a estrutura flexivel da teoria dos polissistemas fez com que 0s seus principios
fossem utilizados ao longo do tempo para explicar a funcdo da cultura na sociedade,
assim como as suas relacdes com as subculturas internas ao mesmo sistema social e
com as culturas externas. Esta teoria pode, por exemplo, ser aplicada para determinar as
relacdes entre as culturas colonizadoras e as colonizadas, que se caracterizam para a
dicotomia hierarquica entre centro e periferia. Aliés, estas relacfes entre culturas, que
sdo o resultado de relacBes politicas, economicas e sociais entre duas entidades
sistémicas, revelam-se nas proprias relacdes literarias e em outras manifestacdes
culturais, entre as quais, por exemplo, as obras filmicas.

Portanto, Even-Zohar traca o perfil do polissistema literario, comegcando por
remeter para a dualidade identificada por Shklovskij, no comeco dos anos 20, “literatura
canonica”/“ndo candnica”. Por um lado, com o primeiro conceito identifica-se o
conjunto de normas e obras (no sentido de modelos e textos) que sdo considerados
legitimos pelos poderes dominantes numa cultura especifica, cujos produtos s&o
preservados pela comunidade ao fim de se tornarem parte do seu patriménio historico.

Pelo contrério, a literatura ndo candnica refere-se ao conjunto de normas e obras que sao

10 Even-zohar explica a heterogeneidade assim: «Heterogeneity is reconcilable with functionality if we
assume that rather than correlating with each other as individual items (elements or functions), the
seemingly non-reconcilable items (elements or functions) constitute partly alternative systems of
concurrent options» (Even-Zohar, 1990: 13).
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percebidos como ilegitimos pelos poderes dominantes, tendendo, por isso, 0s produtos
culturais a serem esquecidos (Even-Zohar, 1990: 15). Para além disso, o autor sublinha
que esta distingdo ndo deve ser encarada em termos absolutos: uma cultura ndo canonica
poderia tornar-se candnica ao longo do tempo, no processo de mudanca das tencdes
entre centro e periferia, como os sistemas sdo dindmicos e heterogéneos. Afinal, esta
classificacdo ndo distingue entre uma literatura «bem feita» e outra «mal feita»; o
conceito de canone remete, antes, para uma classificacdo hierarquica ligada ao status.
Nas palavras de Even-Zohar, o polissistema literario é assim definido:

The network of relations that is hypothesized to obtain between a number of activities called

"literary,” and consequently these activities themselves observed via that network (Even-Zohar,
1990: 28).

De facto, o autor salienta a natureza literaria dos sistemas, que se apresentam
interligados entre si; mais: eles até existem por causa destas relagdes. Ao mesmo tempo,
a literatura € o conjunto das atividades que derivam destas mesmas relacdes.

No que diz respeito a estrutura do polissistema literario, o autor fez uma
adaptacdo do esquema da comunicacdo de Jakobson, procurando, assim, configurar o
perimetro do sistema em conta. A razdo pela qual o autor escolheu este esquema remete
para a abordagem que Jakobson usou, ndo havendo correspondéncia univoca dos
elementos. Mas mais, destaca Carvalho, o objetivo da utilizacao deste sistema € analisar
as relagdes entre sistemas, as interferéncias entre eles e as mudangas que se criam por
causa das tencdes existentes entre centro e periferia, em movimento continuo e
dindmico. Para que seja mais claro, vale a pena colocar aqui 0 esquema tal como esta
estruturado no ensaio de Even-Zohar, e, a seguir, uma breve explicacdo das

carateristicas de cada elemento que interage no sistema literario:

INSTITUTION [context]

REPERTOIRE [code]

PRODUCER [addresser] [addressee] CONSUMER ("writer") ("reader")
MARKET [contact/channel]

PRODUCT [message]*!

11 Even-Zohar, 1990: 31.
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Lendo e esclarecendo o quadro apresentado:

I) a “Instituicdo” significa 0 sistema que governa as normas que pertencem a
uma comunidade e que determina o canone literario. Fazem parte da instituicdo alguns
produtores, editoras, clubes e grupos de escritores, criticos, 6rgdos ministeriais e
educacionais, os media em geral, entre outros™;

I) quanto ao “Repertdrio”: trata-se do conjunto de normas e materiais que
governam a criacdo e o uso dos produtos literarios. Como remete Carvalho, essa
definicdo pressupbe a existéncia de acordos e conhecimentos partilhados pela
comunidade (Carvalho, 2005: 32);

I1l) no que concerne ao “Produtor”, importa clarificar que Even-Zohar utiliza
este termo para indicar os criadores de textos literarios, o qual se torna mais abrangente
do que o conceito de escritor. De facto, um produtor é responsavel pela «interpersonal
as well as political production of images, moods, and options of action». Portanto, a
figura do produtor é engajada politicamente no discurso de poder modelado por um
repertorio aceite e legitimado;

IV) o “Consumidor” ndo é apenas o leitor, mas € mesmo consumidor direto ou
indireto de obras literarias. Por exemplo, toda a comunidade é consumidora indireta de
literatura, no sentido que na lingua estdo reunidos idiomas, antigas narrativas, alusées,
histdrias, que se tornam parte viva do repertério literario todos os dias. Afinal, os
consumidores, tal como os produtores literarios, acabam por constituir um sistema que é
parte do sistema literario, e, enquanto grupo, estd em relacdo com os outros elementos
do sistema, influenciando as suas ligacdes e carateristicas;

V) relativamente ao “Mercado”, ele significa 0 conjunto de fatores que
determinam a compra e a venda de produtos culturais, e, juntamente, promove a
circulacéo de certos tipos de produtos — incluindo o sistema do mercado ndo apenas as
livrarias, os clubes literarios e as bibliotecas, mas também as escolas, onde o espaco do

mercado se sobrepde aquilo da instituicdo;

12 A este respeito, Diaz Cintas menciona o trabalho de Lefevere sobre o conceito de patrocinio, que é
definido como «the group of powers (persons, institutions) which help or hinder the writing, reading and
rewriting of literature. [....] it can be exerted by persons [...], group of persons [...], a social class, a royal
court, publishers [...] and, last but not least, the media» (Diaz Cintas, 2004a: 28). O patrocinio tem
caracteristicas de coer¢Bes ideoldgicas e, por isso, extraliterarias; de facto, Carvalho remete para a
oposi¢do com o controle interno ao sistema, realizado por profissionais da traducéo, criticos e professores,
0s quais visam a preservar o canone (Carvalho, 2005: 55).
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VI) finalmente, o “Produto”: é definido pelo autor «any performed (or
performable) set of sign» (ivi: 43), ndo se referindo, portanto, apenas as obras literéarias,
mas também aos fragmentos, 0s quais constituem um exemplo de literatura utilizada
todos os dias, ja que citacOes, provérbios e episddios ajudam o sistema a manter o status
e o0 canone definidos.

O modelo do polissistema literario tem uma estrutura isomorfica, ou seja,
partilha a mesma forma e as mesmas relagdes internas tal como o sistema maior, com o
qual estd relacionado hierarquicamente. Este pattern isomorfico repete-se, assim,
noutros sistemas em contacto, como, por exemplo, o polissistema da literatura traduzida
— analisado por Even-Zohar em fun¢édo dos principios de selecdo dos textos para serem
traduzidos e da maneira em que o repertorio da cultura de partida é utilizado nestes
textos.

De uma forma mais geral, o autor pretende destacar o tipo de relacdo entre a
literatura traduzida e o sistema literario no qual as obras traduzidas chegam. De facto, o
polissistema da literatura traduzida pode ocupar um lugar mais central ou mais
periférico no polissistema literario. Normalmente, ocupa uma posi¢do mais marginal e,
por isso, ndo consegue dar forma ao centro da cultura de chegada, mas, pelo contrério,
visa seguir os modelos estabelecidos pelo canone literario. Por consequéncia, a
literatura traduzida desempenha o papel fundamental em manter os principios com base
no canone e, entretanto, modela-se sobre estes mesmos principios para que seja mais
aceite pelo sistema cultural de chegada. Por outro lado, ha também os casos em que a
literatura traduzida ocupa uma posi¢do mais central no polissistema literario e consegue
exercer um papel inovador, importando repertérios e modelos de outra cultura e
transformando em esta maneira o canone local (Carvalho, 2005: 36)™. Relativamente a
esta distingdo sobre o lugar do sistema da literatura traduzida, é possivel encontrar
pontos de contacto com os topicos da tradugdo tratados na seccdo I.b.i. De facto, a
posicdo mais periférica das obras traduzidas leva ao conceito de aceitabilidade da

traducdo: ou seja: a obra a ser traduzida é modelada pelas carateristicas do canone do

13 Even-Zohar identifica trés casos principais: «[...] (&) when a poly-system has not yet been crystallized,
that is to say, when a literature is "young," in the process of being established; (b) when a literature is
either "peripheral” (within a large group of correlated literatures) or "weak," or both; and (c) when there
are turning points, crises, or literary vacuums in a literature» (Even-Zohar, 1990: 47).
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sistema literario. Contudo, esta definigdo esta muito proxima da posi¢cdo de Eco, quando
se refere ao conceito de adequacdo; dito de outro modo, uma obra traduzida é
considerada adequada ao lidar com os limites impostos pelo tradutor e pela
incomensurabilidade dos sistemas linguisticos, 0s quais, na opinido de Eco, ndo sdo
isomorficos. Na perspetiva da posicdo central das obras traduzidas, pelo contrério,
Even-Zohar fala de adequacdo entre a traducdo e o original em termos diferentes
daqueles usados por Eco, ou seja, refere-se ao tdpico como «a reproduction of the
dominant textual relations of the original» (ivi: 50), que, conforme a terminologia de
Eco, remete ao conceito de fidelidade ao texto e as estratégias source-oriented. Ja no
que diz respeito ao tépico da equivaléncia, Even-Zohar destaca que ndo é possivel
definir a priori a relagdo entre dois textos que pertencem a dois sistemas diferentes, isto
é, uma traducdo pode ser determinada apenas pelas carateristicas do sistema cultural
para o qual a mesma traducdo é concebida. De facto, a atitude empirica de Even-Zohar
abre o caminho aos estudos descritivistas, nos quais se teoriza a recusa de prescri¢des
gerais que definem o que é a traducdo (Diaz Cintas: 29), tomando como ponto de
partida a propria traducéo e as suas relagcdes com o sistema cultural de chegada, seja de
uma perspetiva «macro» e inerente a estrutura do sistema, seja de um ponto de vista
«micro» e das caracteristicas do texto™.

Entretanto, um dos mais importantes teéricos descritivistas, Gideon Toury,
afasta-se da posicdo tedrica de Even-Zohar, salientando que o conceito de equivaléncia
ndo é uma carateristica intrinseca a propria tradugdo, comecando, antes, a ser postulada
conforme as normas, ou seja, as regras pelas quais um texto é considerado equivalente a
outro em um determinado contexto e sistema cultural (Carvalho, 2005: 46; Chaume,
2018a: 85), ou, nas palavras do mesmo Toury, «it is norms that determine the (type and
extent of) equivalence manifested by actual translations» (Toury, 1995: 61). De facto,
Toury dedicou grande parte do seu trabalho a elaboracdo de teorias muito importantes
sobre 0 conceito de norma no sistema da literatura traduzida, destacando, antes de mais,
que as normas sdo fortemente ligadas ao sistema sociocultural ao qual pertencem e, por

iSs0, sdo instaveis, como os sistemas sdo dinamicos e histdricos, ndo sendo universais,

14 A distincdo entre macro-estrutura e micro-estrutura sera retomada mais adiante e utilizada para a
analise das legendas portuguesas de Nuovo Cinema Paradiso, no Capitulo IlI.
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por causa da heterogeneidade das carateristicas contextuais dos sistemas'®. As posicoes
das normas ndo sdo, portanto, fixas, mas variam conforme a evolucdo do sistema e a
mudanca de status (Toury, 1995: 54), e também o0 contacto com outros sistemas
diferentes. Carvalho ressume em maneira pontual este conceito:
Desse modo, em fungdo da interagdo entre os multiplos sistemas e subsistemas, algumas normas
ganham poder enquanto outras o perdem; normas bem estabelecidas em um contexto podem ser
novidade em outro e ja obsoletas em um terceiro; ou mesmo comportamentos mais proximos da

idiossincrasia ou oriundos de sistemas periféricos podem ir ganhando status com o tempo e
tornando-se mais influentes (Carvalho, 2005: 50).

No que diz respeito a caracterizacdo das normas, Toury realiza uma distingdo
entre dois extremos baseada na for¢a do constrangimento, quer dizer, as idiossincrasias
e as regras absolutas, ou seja, as mais «subjetivas», comparaveis as convencdes nao
escritas, e as mais «objetivas», similares as regras verbalizadas, do continuum das
normas. O autor propde, assim, uma definicdo de norma:

Norms are acquired by the individual during his/her socialization and always imply sanctions —

actual or potential, negative as well as positive. Within the community, norms also serve as
criteria according to which actual instances of behaviour are evaluated (Toury, 1995: 55).

Carvalho, a este respeito, menciona no seu trabalho o conceito de socializagio
retomado por Hermans, ou seja, 0 processo através do qual o individuo internaliza os
modelos e 0os comportamentos considerados adequados pela comunidade. E € mesmo o
conceito de adequacdo a comunidade que esta ligado ao tépico da avaliagdo mencionado
por Toury: as normas permitem construir e manter o status do centro do sistema, ou,
relativamente ao sistema literario, do canone. Contudo, é importante destacar que as
normas nao sdo leis, tolerem uma vasta gama de comportamentos que ndo se
conformam com a norma prevalente, ou ndo arrisquem invalidar a mesma regra no caso
de ndo cumprir ao seu modelo. Ao mesmo tempo, as san¢des mencionadas na definigcéo
de Toury representam a consequéncia da aderéncia ou ndo ao modelo-canone.

No que diz respeito as normas no polissistema da traducdo literaria, Toury
salienta a presenca de regularidades que o tradutor visa seguir: ele realiza, em
pormenor, um elenco de normas as quais os tradutores fazem referéncia: as “normas

preliminares”, as “normas iniciais” e as “normas operacionais”.

> Apesar de serem isomérficos, ou seja, de terem a mesma estrutura, como salienta Even-Zohar na
descricdo da Teoria dos Polissistemas.
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As “normas preliminares” referem-se a escolha dos textos a serem traduzidos, as
estratégias globais utilizadas na propria traducdo e na insercdo no sistema-alvo: de
facto, ndo sdo apenas os tradutores que participam nesta operacdo, mas também outras
instituicOes que pertencem seja ao sistema de partida, seja ao de chegada. As “normas
iniciais” encontram-se ligadas as escolhas do tradutor relativamente a posicdo do texto
no sistema-alvo (o tradutor pode adotar solu¢bes source-oriented para chegar a
adequacao da obra, ou seja, manter as relac6es internas ao texto, ou target-oriented para
que a traducdo se torne aceite pela comunidade, quer dizer, liga-se as normas textuais do
sistema de chegada). Finalmente, as “normas operacionais” regem as escolhas do
tradutor sobre a propria criagdo do metatexto, ou seja, define as relagdes textuais entre a
traducéo e o original. E mais: Toury separa este grupo em “normas matriciais” — que
consideram a lingua de chegada como substituicdo do sistema linguistico original e, por
isso, lidam com acréscimos, omissOes, alteracfes e segmentacdes no metatexto em
comparagdo com 0 prototexto — e “normas textuais” — que governam o material
linguistico e estilistico do texto de chegada, que substitui aquilo do texto original.

Porém, para entender melhor a abordagem de Toury relativamente ao conceito
de normas, vale a pena tomar como referéncia tedrica a teoria do habitus de Bourdieu,
mencionada no trabalho de Even-Zohar, que tem as suas raizes no &mbito da sociologia
(Even-Zohar, 1990: 43). Consoante esta teoria, 0os modelos adotados por um individuo
OU por um grupo nao sdo esquemas genéticos ou universais, mas sdo adquiridos atraveés
da experiéncia e, por isso, tém localizacdo espaciotemporal. De facto, esta tese baseia-se
na visao historica dos sistemas culturais, 0s quais, como mencionado no inicio desta
seccdo, sdo dinamicos e heterogéneos, mesmo por causa da condicdo historica. De uma
forma mais alargada, Even-Zohar retoma as proprias palavras de Bourdieu para a
definicdo de habitus, ou seja:

[...] a system of internalized embodied schemes which, having been constituted in the course of

collective history, are acquired in the course of individual history and function in their practical
states, for practice (and not for the sake of pure knowledge). (Even-Zohar, 1990: 42-43)

Mais uma vez, deparamo-nos com a abordagem empirica tipica dos teoricos
descritivistas, isto é, com uma visdo funcional do sistema cultural; e, como salienta
Carvalho, o principio de habitus faz com que no polissistema da literatura traduzida o
publico tenda a reagir a rececdo do trabalho do tradutor em maneira positiva ou

negativa, conforme o respeito das espectativas criadas nos consumidores. Desta forma,
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o retorno influencia o tradutor nas suas escolhas futuras de estratégias de traducédo e
ajuda-o a prever as reacOes devidas a rececdo da obra pelo publico. E mais, através da
experiéncia teorizada por Bourdieu, certas decisdes tornam-se automaticas no tempo:
deste modo, é possivel falar de negociacdo continua das normas no sistema cultural
(Carvalho, 2005: 52). De facto, tal como Eco identificava na negociacdo, 0 processo
através do qual os tradutores tomam decisdes para realizarem uma traducdo mais fiel,
adequada e equivalente ao original e a sua funcdo se encontra, assim em ambito
descritivista 0 conceito de negociacdo se torna 0 motor que acaba por criar as normas
nos sistemas culturais. Afinal, como destaca Carvalho, a meta mais alta da pesquisa de
Toury a partir de estudos de caso para elaborar teorias sobre traducdo € mesmo criar
uma teoria 0 mais abrangente possivel para os estudos de traducdo, que possa fornecer
explicacOes, ndo prescricdes, sobre 0 comportamento tradutdrio, prevendo as exigéncias
conforme as condi¢bes e seguindo o desenvolvimento da traducdo no sistema
(Carvalho, 2005, p 53).

Resumindo, nesta seccdo procuramos apresentar a teoria dos polissistemas
realizada por Itamar Even-Zohar, teoria essa que se tornou a base para o0
desenvolvimento da lI6gica dos estudos descritivistas nos anos 70. E mais: foi abrangido
detalhadamente o conceito de norma teorizado por Gideon Toury, fundamental ao longo
dos Estudos da traducdo, que comecaram a intensificar-se também graca ao
desenvolvimento da perspetiva descritivista. No que diz respeito a traducdo audiovisual,
que € o foco desta dissertacdo, pode afirmar-se que existe um certo nimero de trabalhos
que analisam as caracteristicas do sistema audiovisual no contexto da traducdo de uma
perspetiva descritivista, alguns dos quais serdo explicados no capitulo Il. Contudo, por
uma questdo metodoldgica, impde-se mencionar na proxima seccdo algumas referéncias

descritivistas no ambito da linguistica sistétmico-funcional.

L.B.3 A linguistica sistémico-funcional

A presente seccdo afasta-se, de certa forma, das outras duas que a precederam:
de facto, ndo trataremos da teoria da traducdo da perspetiva dos Estudos da Traducéo,
tal como acontecia nas abordagens de Eco e dos teodricos descritivistas, mas focar-nos-
emos na visao da traducdo do ponto de vista da linguistica. Na verdade, esta ética torna-

se instrumento muito valido no ato da analise das legendas portuguesas traduzidas a
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partir dos didlogos italianos (alvo principal desta dissertagdo), propondo deste modo
estratégias praticas para lidar com o texto. E mais, esta perspetiva oferece também
referéncias ao conceito de equivaléncia, principio crucial ao tratar dos problemas da
traducdo. Por isso, € interessante mais uma vez comparar o que a linguistica sistémico-
funcional considera equivaléncia e o que Eco e os descritivistas destacam sobre este
topico.

Em primeiro lugar, é importante salientar que o linguista Halliday distingue
entre a abordagem dos Estudos da Traducdo — que visam a criacdo de uma verdadeira
teoria que possa orientar os tradutores na realizacdo das obras — e a perspetiva da
linguistica — que ndo tenta elaborar nenhuma tese sobre o0 assunto, apesar reconhecer a
importancia do problema da teoria da traducdo. De facto, tradutores e linguistas tém
uma Otica diferente: enquanto os tradutores lidam com o modo como seria necessario
traduzir, com o objetivo de criar uma obra boa e eficaz, os linguistas, por seu lado,
interessam-se com 0 que acontece durante o0 processo de traducgdo, ou seja, com as
caracteristicas das relacGes que se estabelecem entre dois sistemas linguisticos e o tipo
de processos que sdo envolvidos durante a traducéo inter-sistémica. Halliday reforca a
ligacdo entre as duas disciplinas, definindo a tradu¢do como «meaning-making activity»
(Halliday, 1992: 15); ou seja, o ato da traducdo produz significado, e esta mesma
producdo de significado se torna a condigdo necessaria para considerar uma atividade
como verdadeira traducdo. E mais, Halliday acrescenta que ndo se trata apenas de
criacdo de significado, ainda que a traducdo seja criacdo «orientada» de significado,
através o uso de indicacdes de producdo (abordadas na seccdo precedente a partir do
trabalho descritivista de Gideon Toury sobre as normas). Porém, Halliday destaca que a
linguistica ndo € um conjunto de prescrigbes, mas baseia-se em escolhas conforme a
teoria do significado contextual. De facto, a abordagem do conceito de escolha implica
duas questdes: refere-se ao que é possivel, dado que a teoria linguistica €, nas palavras
de Halliday, «explanation of potentiality» (ivi), e, no leque das solugdes possiveis,
implica a distin¢do entre 0 que € mais possivel e 0 que € menos. Por isso, para criar uma
ligacdo entre linguistica e traducdo, o autor afirma que € necessario tomar como
referéncia a semantica funcional — onde «funcional» ndo remete apenas para a relacdo
entre «funcdo» e «uso», mas também para o conceito que o autor designou como

«metafuncdo», ou seja, para o principio organizativo fundamental sobre o qual toda a
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linguagem humana se desenvolveu (Halliday, 1992: 15). Desta forma, do ponto de vista
da linguistica definida “sistémico-funcional”, as estruturas formais, tal como as
fonolodgica e sintatica, ndo tém relevancia por si s6, mas sdo interessantes de uma
perspetiva ligada as funcbes contextuais: as estruturas formais podem tornar-se
relevantes no que diz respeito a tradugdo apenas no caso de terem relacfes semanticas
com o original. Procurando ser mais claro, o autor aponta este exemplo:

If you are translating a nursery rhyme from French or Italian into English you might well change

a wolf into a fox, if you wanted it to rhyme with box. But whereas you would change it into a fox,

which is still within the same semantic domain, you would not change it into rocks or socks. So

the constraint within which we are operating will always be a functional semantic one (Halliday,
1992: 16).

Como se pode aqui deduzir, o autor destaca que € necessario escolher uma
alternativa que seja do mesmo campo semantico, o que implica o conceito de
equivaléncia semantica entre linguas e textos. Contudo, ndo se pode falar de
equivaléncia absoluta, enquanto o elemento estd sempre ligado a sua funcdo no contexto
de referéncia. De facto, Halliday identifica trés fases para o tradutor encontrar a
equivaléncia ideal: em primeiro lugar, é preciso detetar os equivalentes potenciais de
um determinado elemento; em seguida, o tradutor deve ter a consciéncia de que cada
equivalente tem um significado que varia conforme o contexto em que é usado; por isso,
0 terceiro passo é escolher o equivalente potencial que seja relevante para o contexto
que o tradutor escolheu para a traducdo (Halliday, 1992: 16). Na verdade, esta conce¢éo
do tdpico da equivaléncia destaca-se da abordagem linguistica mais classica, que €
tratada, por exemplo, por Shuttleworth e Cowie, que identificam o papel da linguistica
no &mbito da tradugdo na sua variante puramente formal, ou seja, com abordagem
linguistica na traducdo, refere-se a «any approach which views translation as simply a
question of replacing the linguistic units of ST with equivalent TL units without
reference to factors such as context or connotation» (Espindola, 2012: 502). De facto,
esta perspetiva reduz o papel potencial da linguistica na traducdo a mera transferéncia
linguistica da mensagem do sistema de partida para aquele de chegada — o que o
proprio Umberto Eco e os tedricos descritivistas questionam, demonstrando a invalidade
desta teoria. Retomando as palavras de Perego na seccdo 1.B.1, além da equivaléncia
formal, é possivel falar de equivaléncia dindmica ou funcional, que tem carater

semantico, quer dizer, a mensagem do texto original é reproduzida no texto traduzido
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através de métodos estilisticos e sintaticos diferentes, escolhidos, consoante o contexto
relevante, e ndo reproduzindo no metatexto a forma dos elementos textuais. E mais, de
uma perspetiva descritivista, Even-Zohar salienta que uma relacédo de equivaléncia entre
dois textos pode existir apenas a partir das caracteristicas do sistema cultural para o qual
a traducdo é concebida, ndo sendo, portanto, possivel postular parédmetros de
equivaléncia a priori; porém, Gideon Toury, pelo contrério, acrescenta que um texto é
considerado equivalente a outro de acordo com as regras que pertencem a um
determinado contexto e sistema cultural. Apesar de terem opinides diferentes sobre o
assunto, ambos (Even-Zohar e Toury) referem-se a equivaléncia a partir de
caracteristicas e contexto dos sistemas — ndo sendo, afinal, o conceito classico de
equivaléncia de tipo formal mencionada por nenhum dos autores. De facto, a abordagem
da linguistica sistémico-funcional tem pontos de contacto com as teorias da traducéo
mencionadas, dado que ndo define a linguagem na perspetiva saussuriana’®, ou seja,
como um sistema formal, mas como um sistema de semiética social, que estabelece uma
forte conexdo entre o sistema linguistico e outro sistema semidtico (Espindola, 2012:
503). Por isso, no caso da traducdo literaria é possivel salientar uma diferenca entre a
perspetiva tradutoria e aquela linguistica: por um lado, os tedricos descritivistas falam
de relacdo entre dois sistemas isomarficos, querendo o mesmo dizer que tém a mesma
estrutura, ainda que apresentem caracteristicas internas diferentes; por outro lado, a
linguistica sistémico-funcional pde em relacdo dois sistemas diferentes: o sistema
linguistico e o sistema extralinguistico. O que parece interessante € que ambas as
abordagens consideram a tradugdo da mensagem do texto original como ligada ao
contexto do texto de chegada, e ndo como mera transferéncia linguistica.

De facto, na teoria de Halliday, o contexto desempenha um papel fundamental
na criacdo da mensagem na obra traduzida. Para explicar em palavras simples o que se
entende com «contexto», 0 autor utiliza o conceito de “constituicdo”, ou seja, a relagéo
pela qual pequenas unidades constituem unidades maiores em ambito gramatical, no
qual os constituintes sdo organizados em uma hierarquia organica: uma frase é formada

por sintagmas que sdo formados por palavras, que sdo,por sua vez, constituidas por

18 Carvalho reassume os principios bésicos da teoria do Estruturalismo criada por Ferdinand de Saussure:
«Por um lado, a langue — objeto de estudo da Linguistica, segundo Saussure — foi caracterizada como
um sistema linguistico abstrato e estavel, referente ao conhecimento linguistico partilhado por todos os
membros de uma sociedade. Por outro, a parole corresponderia & realizacdo linguistica, concreta e
variavel, de cada falante individual de uma comunidade» (Carvalho, 2005: 138-139).
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morfemas (Halliday, 1992: 17). Porém, € possivel salientar que cada nivel hierarquico
de equivalentes potenciais em ambito gramatical leva a escolhas de significado
conforme ao contexto, neste caso, linguistico. De facto, este mecanismo explica a
ligagdo entre linguistica e traducdo: o mesmo processo de escolha e selegdo de
significados entre diferentes contextos acontece também a nivel tradutdrio. A este
proposito, 0 processo para encontrar 0 contexto relevante parece comparavel ao
conceito de negociacdo elaborado por Eco, ou seja, 0 processo que rege todo o ato
tradutorio e que se baseia em escolhas continuas para chegar a um compromisso, a
partir da interpretacdo do texto original pelo tradutor conforme a lingua e o contexto
cultural do préprio texto.

A elaboracdo da teoria do contexto para a traducdo a luz da perspetiva da
linguistica sistémico-funcional deriva das pesquisas de Malinowski, que, estudando
traducdo das linguas da Melanésia para o Inglés, foi o primeiro a destacar a importancia
de se estender o conceito de contexto da perspetiva linguistica, ou seja, da estrutura
formal, para a perspetiva extralinguistica, isto é, o que ele chama «contexto da situacdo»
e «contexto da cultura», a fim de entender o texto em maneira mais completa. A este
respeito, parece razoavel mencionar as palavras de Malinowski retomadas por Taylor:

Different cultures have different modalities of perception which at times impede interlingual

understanding. Translators must know their audiences very well and be sensitive to their
receptive capabilities in given situational contexts (Taylor, 2000: 11).

Afinal, é o mesmo conceito que os Estudos da Tradugdo, abordado nas sec¢des
antecedentes, destacaram, enquanto Eco fala de «informacdo enciclopédica» para
conseguir realizar uma boa traducdo, e os tedricos descritivistas salientam o conceito de
equivaléncia como adequacéo as regras do sistema cultural de chegada. Portanto, como
ja foi mencionado, da perspetiva da linguistica sistémico-funcional, Halliday faz
referéncia a teoria de Malinowski para afirmar que todos os textos tém um contexto
situacional, e elabora um modelo tripartido para explicar a sua teoria do contexto: de
facto, o field refere-se ao que estd a acontecer, ou seja, a natureza da atividade do que o
texto € parte; o tenor abrange 0s sujeitos, 0s seus stati e as relagdes que existem entre
eles; finalmente, 0 mode indica o tipo de papel que a linguagem esta a desempenhar, ou
seja, 0 meio e as fungdes retoricas do proprio discurso (Halliday, 1992: 24). E cada uma
destas categorias tem, respetivamente, um significado a nivel meta-funcional: ideational

para o field (que se refere ao tipo de atividade desempenhada pelo texto), interpersonal
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para o tenor (que descreve a subjetividade e as relagcdes dos agentes do texto) e textual
para 0 mode (que abrange a mesma estrutura do texto, a sua coesdo e coeréncia)
(Manfredi, 2008: 41-42). No processo da traducéo, a consciéncia dos significados e das
suas meta-fungdes faz com que o registo do texto a ser traduzido seja equivalente ao
original e adequado para a cultura de chegada. Enfim, podemos dizer que esta
perspetiva une quer a linguistica funcional, quer a semantica do discurso no que diz
respeito a importancia do significado no contexto relevante.

Ora, a luz do objetivo desta dissertacdo, ou seja, a traducdo audiovisual para
legendagem, o modelo de andlise apresentado por Halliday na teoria da linguistica
sistémico-funcional torna-se instrumento valido para a abordagem analitica da tradugéo
de legendas de uma lingua para outra. De facto, no caso de estudo deste trabalho,
pretendemos concentrar a andlise sobre escolhas de traducdo que se revelam
problemdticas na transferéncia de significado do sistema linguistico-cultural da Sicilia
para o sistema linguistico-cultural portugués. Para este propdsito, a avaliacdo critica
através do modelo de Halliday pode revelar-se 6tima e abrangente, como salienta
também Kovacic¢:

Since (in subtitling) we are dealing with language in use, the most appropriate models for such a

description would seem to be those provided by functional linguistics, which defines its

objective as study of language not as a formal system, but rather as a system of social semiotics,
i.e. from the point of view of its function in human societies. (Espindola, 2012)

Em conclusdo, é importante acrescentar que, tal como acontece na tradugédo
literéria, o tradutor, durante a traducdo audiovisual, tem que tomar em conta todos 0s
aspetos dos significados identificados por Halliday ao mesmo tempo, com o intuito de
criar uma sinergia de significado na transferéncia da mensagem de um sistema
linguistico-cultural para outro e tornar os dois textos equivalentes. A este respeito,
parece importante sublinhar a posicdo de Taylor, que confirma a importancia da
inclusdo de todos os tipos de significados meta-funcionais:

A good translator/subtitler, therefore, should be able to guarantee the inclusion of all the

essential elements of meaning, such that the viewer perceives the events of the film, in

Hallidayan terms, as not only an ideational, but also an interpersonal and textual whole. (Taylor,
2000: 16)
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[.C O papel do tradutor

Para concluir a introducéo tedrica que este primeiro capitulo pretende apresentar,
é preciso dedicar a presente seccdo ao papel desempenhado pelo tradutor em relagdo as
perspetivas dos estudos abrangidos até aqui. De facto, esta seccdo representa uma
analise transversal da figura do tradutor que se foca na sua funcdo entre dois textos,
duas linguas e duas culturas. Em primeiro lugar, em todas as perspetivas consideradas
emerge o aspeto sociocultural da atividade tradutoria, isto €, mesmo uma ponte entre
duas sociedades que tém, cada uma a seu lado, a sua estrutura e a sua rede cultural.
Retomando o conceito elaborado nos estudos de Eco, a primeira etapa que determina o
contacto inicial do tradutor com o texto original é a interpretacdo do texto, ou seja, a
compreensdo da sua estrutura em relacdo ao sistema linguistico ao qual pertence.
Contudo, como ja foi destacado, “interpretar” ndo é sinéonimo de “traduzir”, dado que
ndo tem inerente a si 0 conceito de transferéncia de significado que a traducdo
incorpora. A partir da compreensdo do texto original, o tradutor pode, portanto, negociar
as estratégias de traducdo de acordo ndo apenas com as caracteristicas do prototexto,
mas também com as exigéncias do sistema linguistico e cultural do metatexto. De facto,
como ja também foi destacado, o tradutor transfere o significado da mensagem do texto
de partida para o texto de chegada, no qual produz um significado o mais possivel
equivalente ao da mensagem original. A tarefa de mediador linguistico e cultural
evidencia-se, assim, na negociacao continua dos diferentes niveis de fidelidade ao texto
original, da balanca entre equivaléncia formal e funcional, e das escolhas estratégicas
para chegar a compromissos adequados conforme aos dois sistemas em contacto. Na
verdade, podem existir infinitas possibilidades de negociacao e de interpretacdo do texto
original, conforme a intengdo do tradutor em orientar a atencdo do destinatario sobre
determinados niveis textuais mais do que sobre outros. Estes “limites” de interpretacédo
que o tradutor impde ao texto levam a duas consideracfes: a primeira, j& mencionada
por os estudos de Eco, é a possibilidade de integrar as diferentes traducdes do mesmo
texto para chegar a uma visdo mais completa da obra original, que é traduzida por varios
pontos de vista. Relativamente & segunda consideragdo, os “limites” de interpretacdo,
que se tornam variantes tradutérias da mesma obra original, levam ao conceito de
subjetividade do tradutor. E preciso salientar, desde logo, que com esta ideia ndo se

indica a completa liberdade interpretativa do tradutor, uma vez que, como ja foi
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destacado por Eco, as escolhas no ato da tradugdo tém que respeitar o rumo do texto
original relativamente a lingua e ao contexto nos quais a obra foi produzida. Para além
disso, no @mbito da traducdo audiovisual, ndo apenas os “limites” constituem aqueles
impostos pelo tradutor, mas também as restricGes técnicas desempenham um papel
fundamental (reflexdo que procuraremos desenvolver no capitulo II).

Portanto, como o conceito da subjetividade se torna fundamental no processo
tradutdrio, Carolina Carvalho aborda amplamente este topico da traducdo que ocupa
uma posicéo transversal em relagdo aos temas de equivaléncia, adequacéo e fidelidade
entre textos e culturas. De facto, a pesquisadora releva uma falta de consideracdo da
subjetividade do tradutor pela perspetiva descritivista: por exemplo, na teoria de Toury,
destaca-se uma visdo sociocultural do tradutor, mas parece que a parte mais “humana”
ndo é considerada. A este respeito, vale a pena apontar aqui as palavras de Toury,
retomadas por Carvalho:

E desnecessario dizer que ndo se pode afirmar que ocorreu um evento tradutério [contextual]

amenos que um ato tradutério [cognitivo] tenha sido realizado. Por outro lado, ao menos em

instancias de traducdo socialmente relevantes [...], todos 0s processos cognitivos ocorrem dentro
de contextos que constituem eventos. Acredito que isto é indiscutivel e deveria ser uma

justificativa suficiente para abordar o evento como um todo em termos socioculturais (Carvalho,
2005: 137).

E evidente que Toury segue a légica descritivista; isto é: a traducdo ocorre num
contexto preciso, o sistema, ao qual tudo pertence. De facto, o ato cognitivo do processo
da traducdo e o proprio evento tradutdrio realizado ndo se podem separar; portanto,
também o tradutor, com a sua subjetividade, faz parte do contexto do sistema
sociocultural. Por isso, ele € sobredeterminado pela sociedade, ou seja, € sujeito aquelas
normas que regram o sistema do qual faz parte, normas essas para cuja construcdo
empirica ele mesmo contribui, como foi destacado na seccdo dedicada aos estudos
descritivistas. Neste ponto, Carvalho menciona a teoria de Stanley Fish segundo a qual
0 sujeito € um sujeito social, englobando, portanto, a esfera da sociedade a historia
pessoal da sua subjetividade (Carvalho, 2005: 140). Nas palavras do autor:

Assim, embora seja correto dizer que criamos poesia [...], nds o fazemos através de estratégias

interpretativas que em Ultima instancia ndo sdo nossas, porém tém sua origem em um sistema de
inteligibilidade que é publico. (Carvalho, 2005: 140)

Parece claro, portanto, confirmar-se o que foi mencionado antes: o tradutor esta

subordinado pelo sistema sociocultural que o rodeia, ou seja, ele é submetido as normas
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definidas pela lingua, pela historia e pela ideologia da sociedade. Contudo, para o autor,
«embora seja correcto dizer que criamos poesia», de um certo ponto de vista, pode falar-
se de um tradutor que tem dominio suficiente da lingua para lidar com a textura
complexa do texto e para orientar os leitores no conhecimento profunda da obra,
acabando por manipular as relacfes de poder no sistema e até mudando o rumo da
histdria (Carvalho, 2005: 140-141). De facto, a perspetiva descritivista, apesar de nédo
dar espaco a subjetividade do tradutor, concebe uma fun¢do mais ativa do tradutor, que
acaba por ser objeto do sistema sociocultural, tornando-se um sujeito que participa na
criacdo da realidade que o rodeia. Assim, a dicotomia equilibra-se entre um tradutor-
sujeito, que é sobredeterminado pela estrutura do sistema, e 0 sujeito-tradutor, que
desempenha um papel ativo na criacdo de novos significados, inovando a cultura de
chegada, e na preservacao do status do canone literario. Uma interpretacdo desta visdo
dicotomica pode ser encontrada na teoria de Lawrence Venuti, que considera a
subjetividade do tradutor ndo como autoria, no sentido cartesiamo de cogito ergo sum,
mas constituida pela componente social e histérica (Carvalho, 2005: 142). De facto,
cada interpretacdo elaborada pelo tradutor serd sempre influenciada pelo contexto ao
qual o préprio tradutor pertence. Contudo, Venuti atribui ao tradutor uma funcdo mais
ativa, ao considerar a tradugdo como «escrita de resisténcia»: de facto, esta defini¢do
liga o tradutor ao aspeto social da traducéo, que se afasta do tipo de subjetividade mais
«humana» da qual falava Carvalho, mas ao mesmo tempo faz com que o tradutor se
torne um individuo engajado politicamente, que consegue manipular a ideologia do
texto original no ato da traducdo no sistema de chegada e impor 0s seus interesses
politicos anti-hegemonicos (ivi). Um exemplo flagrante desta conce¢do do tradutor
poderia ser 0 mesmo ato da traducdo nas culturas colonizadas periféricas, nas quais ha
uma vontade de afirmacdo da propria identidade cultural, que € diferente daquela
imposta pelos colonizadores — e que, portanto, conduz a uma posic¢ao anti-hegemonica
contra a cultura do centro. Relativamente a esta concegdo do tradutor engajado, vale a
pena aprofundar o conceito de ideologia mencionado pouco antes: nas palavras de
Mason, a ideologia € «the set of beliefs and values which informs an individual’s and
istitution’s view of the world and assists their interpretation of events, facts, etc...» (lan
Mason, apud Xavier, 2009: 83). Na verdade, esta definicdo constitui uma prova ulterior
do facto de o individuo estar sobredeterminado pelo contexto que o rodeia, mas ao
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mesmo tempo «consciously or subconsciously, text users bring their own assumptions,
predispositions and general world-wiew to bear on their processing of text at all times»
(ivi). Portanto, o tradutor torna-se parte constituinte do contexto, como ja foi destacado
antes, participando na construcdo de um discurso ideoldgico partilhado pela
comunidade toda, assim que o papel do tradutor engajado se torna central na
manutencdo das relacdes do sistema baseadas em um determinado discurso histérico-
ideoldgico.

Até aqui, todos os casos enunciados sobre o papel do tradutor baseavam-se na
dicotomia sujeito/objeto, mas os estudos de Carvalho apresentam uma proposta de
superacao deste dualismo com o conceito de singularidade. De facto, Carvalho retoma o
principio elaborado por Frota, que salienta que as formacGes discursivas singulares
«transcendem tanto a “intencdo” consciente do falante quanto as possiveis
interpretagfes em circulagdo num determinado contexto social, remetendo portanto a
uma instancia intima do sujeito» (Carvalho, 2005: 142). Na verdade, a singularidade
ndo se adapta aos esquemas binarios que classificam as acdes humanas, tal como o
“certo” e o “errado”: um critico da traducdo poderia considerar a singularidade como
erro de interpretacdo do texto ou tentativa de valorizacdo do conteddo sobre a forma
pelo tradutor. Contudo, nas palavras de Carvalho, as vezes ndo é tdo simples identificar
a natureza da singularidade, dado que é um conceito que ocupa um terceiro lugar, além
da estrutura biunivoca do certo e do errado. E mais, ndo é facil destacar se uma
singularidade é fruto de uma decisdo intencional ou se ndo esta ligada a reflexdes
racionais. De facto, as singularidades rompem as expectativas do observador, o qual
tende a classificar 0 que ndo conhece conforme as categorias classicas, apesar da
singularidade, como foi mencionado pouco antes, de estar além da distincdo entre o
“certo” e o “errado”. Desta maneira, 0 conceito da singularidade que influencia as
expectativas do observador introduz dois topicos importantes na tarefa do tradutor: a
relacdo com o destinatario e a criagdo do publico-alvo.

Alias, o publico (o que os descritivistas chamam “consumidor’) representa um
elemento fundamental do sistema sociocultural do qual também o tradutor faz parte por
duas razdes principais: uma ligada as estratégias escolhidas pelo tradutor; outra, ao

conceito de norma.
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Em primeiro lugar, é razoavel destacar que a traducdo é concebida para cumprir
uma necessidade, quer dizer, a divulgacdo da obra original. E mais, traducédo significa
(re)produzir o significado da mensagem do prototexto para 0 metatexto, isto €, criar
uma obra noutro contexto sociocultural, criacdo essa que seja 0 mais equivalente
possivel com a obra de partida. Por isso, o tradutor sabe que tem que negociar entre
diferentes estratégias tradutorias para lidar quer com a fidelidade do texto criado quer
com o texto original, quer com o destinatario da traducdo, que pertence a um sistema
sociocultural diferente respeito ao de partida. Neste caso, o tradutor tem que imaginar
um publico-alvo para o qual destinar a obra, modulando as suas escolhas de acordo com
0 tipo de audiéncia que pensa encontrar no sistema de chegada. De facto, a imagem do
publico que o tradutor cria influencia a maneira como um texto é traduzido. Por oturo
lado, também pode acontecer que a audiéncia concreta, e ndo a imaginada, afete com as
suas expectativas o trabalho do tradutor. Considerando a ideia descritivista do tradutor
que parte da experiéncia concreta para criar uma teoria da traducdo, é possivel salientar
que o tradutor orienta o seu trabalho a partir da reacdo do publico as suas estratégias. Na
verdade, a audiéncia influencia o tradutor, de forma a que as suas escolhas tradutérias
sejam o mais eficazes possiveis, tal como o ajuda a desenvolver a sua capacidade de
previsao relativamente a reagdo de rececdo dos contetdos apresentados. Deste modo, o
tradutor colabora na construcdo das normas que regram o sistema sociocultural do qual
ele mesmo e o destinatario fazem parte, e, através destas normas, contribui para a
manutencdo do canone literario do prdprio contexto.

Mas relativamente ao topico da relacdo entre tradutor e publico, torna-se
igualmente interessante relembrar a questdo da censura e da autocensura, abordadas por
Xavier. De facto, a censura é aquele sistema que as instituicdes do Estado criam para
poder controlar completamente a producdo mediatica da sociedade. Este topico sera
abrangido mais exaustivamente no capitulo 11 — tendo sido Portugal um pais no qual a
censura foi mantida por muito tempo, facto que teve consequéncias importantes também
no ambito da traducdo. De qualquer forma, aqui é s preciso destacar que a censura tem
forte impacto politico e social na sociedade e que pode ter como consequéncias atos de

autocensura por parte dos produtores’, ou seja, um mecanismo utilizado para aderir as

"' E melhor utilizar aqui a terminologia descritivista porque se torna mais abrangente: refere-se a autores,
tradutores, diretores cinematograficos, entre outros — de facto, todos os produtores de significado na
sociedade.
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normas do sistema, apesar de terem sido afetadas pela censura ao longo do tempo. A
este respeito, Xavier retoma as palavras de Azevedo:
Apesar desta forma de censura ndo ter rigorosamente existéncia expressa nem legal, €
indiscutivel que constituiu uma das formas mais graves de condicionamento intelectual e de

repressao cultural, porque, sem que as pessoas tivessem por vezes plena consciéncia, atrofiava a
criatividade e o espirito critico (Xavier, 2009: 81).

De facto, o conceito de autocensura esta ligado a relacdo que o tradutor tem quer
com a producéo da obra, quer com o destinatario, quer ainda com o contexto com o qual
interage. Por um lado, o tradutor, como destaca Azevedo, estd «condicionado
intelectualmente» por normas que, apesar de nao terem «existéncia expressa ou legal»,
permanecem no sistema, sendo o tradutor orientado a respeita-las em maneira
idiossincratica, de forma variavelmente conscientemente. Por outro lado, o tradutor
traca o perfil do seu puablico-alvo baseando-se naquelas normas as quais ele esta
acostumado: assim, a imagem do contexto de chegada que o tradutor delineia sera
conservadora, e as mesmas normas de traducdo confirmardo o status do canone do
sistema.

Para concluir, o papel que o tradutor desempenha é claramente fundamental, ja
que permite o contacto entre duas linguas e duas culturas diferentes. Além disso, ele
detém um grande poder, porque pode orientar o publico na dire¢do do nivel do texto que
é reproducdo da propria interpretacdo do mesmo, da sua visdo do mundo, apesar da
influéncia do contexto nos seus raciocinios e escolhas préaticas de tradugdo. De facto, no
sistema de chegada, o tradutor cria uma obra equivalente a outra, mas que tem
significado por si so; por isso, uma vez entrada no sistema novo, pode mudar as relacées
de poder do sistema dindmico e desempenhar um papel inovador na cultura.

Entretanto, tendo nés desenvolvido nesta introducdo uma reflexdo acerca do
panorama teérico no que a traducdo diz respeito, procuraremos no préximo capitulo
equacionar o focus sobre a traducdo audiovisual, explicitando também as ligacGes e 0s

limites que apresenta na aplicacdo da teoria abrangida no presente capitulo.
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Capitulo II: A traducdo audiovisual e o caso portugués

[I.A Introducao a traducdo audiovisual

No capitulo anterior do presente trabalho, procurdmos sistematizar diversas
perspetivas apresentados focando alguns dos topicos mais problemaéticos da traducéo, e
que constituem a base tedrica e literaria para compreender a fundo o tema desta
dissertacdo. No presente capitulo, procuraremos debrucarmo-nos sobre a traducédo
audiovisual, ou seja, a sua histdria, o estado da arte e as suas caracteristicas, focando a
atencdo sobre a traducdo para legendagem. De facto, aprofundar as estratégias e os
métodos utilizados neste tipo de traducdo torna-se de certa forma propedéutico para a
analise das legendas de Nuovo Cinema Paradiso, que levaremos a cabo no capitulo I11.
Porém, iremos apresentar o0 enquadramento do contexto portugués no ambito
audiovisual, examinando as motivac¢des que levaram Portugal a escolher determinados
tipos de traducdo para os produtos audiovisuais estrangeiros mais do que outros. Na
verdade, esta abordagem contextual tornar-se-a util para melhor compreendamos as
escolhas feitas pelo tradutor na criacdo das legendas do filme, e conseguirmos retirar
algumas ilagcbes sobre as consequéncias advindas da interacdo entre dois sistemas
linguisticos e culturais em contacto.

Em primeiro lugar, tal como no capitulo anterior, é importante partir das
defini¢Bes basicas para introduzir o assunto: neste caso, o0 que é que significa “traducéo
audiovisual”? Perego define esta variante de tradugdo como o conjunto das modalidades
de transferéncia linguistica utilizadas para traduzir os didlogos originais dos produtos
audiovisuais, 0s quais comunicam atraves do canal acustico e visual ao mesmo tempo,
com a finalidade de tornar estes mesmos produtos acessiveis a um puablico mais amplo
(Perego, 2005: 7). Ora, mesmo que ndo seja tarefa facil tentar definir o conceito de
traducdo numa frase, vale a pena acrescentar que, na traducdo, ndo se trata apenas de
transferéncia linguistica, como foi destacado no capitulo anterior, mas também de
transferéncia cultural. Assim, seria mais correto referirmo-nos a traducdo audiovisual
como transferéncia de significado linguistico e cultural dos produtos audiovisuais —
textos que apresentam uma textura polimorfica (isto é: o significado é criado atraves da

sinergia do elemento verbal, visual e acustico). Contudo, como ja foi mencionado
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também na introducdo do capitulo anterior, 0 ambito académico ndo toma a traducédo
audiovisual em grande consideracdo, diferentemente do que acontece no ambito da
traducdo literaria'®. Consequentemente, para explicar as caracteristicas da traducdo
audiovisual, é compreensivel fazer-se referéncia as teorias elaboradas ao longo do
tempo pelos Estudos da Traducdo. Contudo, os modelos classicos propostos néo
conseguem abranger completamente o mundo da tradugédo audiovisual, tornando-se, por
isso, bastante complicado tracar o perfil completo desta variante tradutoria. Apesar das
dificuldades, na primeira seccdo foi igualmente destacado que se encontra a
desenvolver-se um crescente interesse na traducdo audiovisual. Na verdade, a atencéo
para este moderno tipo de traducdo aumentou ao longo dos anos 80 e 90, altura em que
na Europa se desenvolveu mais a consciéncia linguistica, um maior respeito para as
linguas minoritarias e um mais amplo reconhecimento da importancia dos média na
facilitacdo da comunicacdo e na promoc¢do da identidade linguistico-cultural. Pode,
inclusivamente, dizer-se que este interesse culminou em 1995, ano em que foi
organizado o primeiro férum sobre a comunicacdo audiovisual e a transferéncia
linguistica (Perego, 2005: 7): hoje em dia, 0 numero das conferéncias sobre o assunto €
muito elevado, dado que o interesse no sector tende a crescer rapido. Alids, Perego
reflete sobre o papel fundamental da tecnologia: a autora salienta que o progresso da
tecnologia demanda sempre mais traducOes de servigos e produtos em linha para
aumentar o numero de utilizadores; ao mesmo tempo, a tecnologia digital faz com que o
trabalho do tradutor se torne mais facil e rapido, graca aos numerosos softwares
programados. Mais: este desenvolvimento contribui para mudar também a maneira
como os filmes e, em geral, os produtos audiovisuais, sdo gravados, percebidos e
distribuidos (ivi). Esta posicdo sobre a importancia da tecnologia no ambito da traducéo

audiovisual é reforcada pelas palavras de Chaume:

Digital technology has played a crucial role not only in the process of production and distribution
of audiovisual content, but as far as our interest goes, in the process of localization and
consumption of audiovisual products. It has been the primary cause for the current blooming of
new forms of elaboration and consumption of audiovisual products, for the optimized use of new
devices (laptops, tablets, smartphones) and also for new forms of communication (social
networks, crowdsourcing). Consequently, technological developments have brought about new
audiovisual transfer modes, or new combinations of the latter. (Chaume, 2018b: 41)

18 A este respeito, Jorge Diaz Cintas destaca trés razées principais, que vale a pena retomar aqui: a falta
de interesse de pesquisa entre os académicos, a particularidade da estrutura polimorfica do texto e a
dificuldade em encontrar materiais adaptados sobre os quais trabalhar (Diaz Cintas, 2004: 2).
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De facto, o cinema nasceu oficialmente em 1895, ano em que 0s irmaos Lumiere
apresentaram em frente de um puablico a primeira pelicula gravada com o
cinematografo: aquele momento de inovacdo tecnoldgica pds-revolugdo industrial
coincide com o comeco da evolucdo da préatica representativa que levou, ao longo do
tempo, ao desenvolvimento dos produtos de natureza audiovisual. A partir da analise de
Pérez-Gonzalez, vale a pena apontar aqui uma breve (por ser metodologicamente
necessaria) historia do cinema, para que seja claro o processo que permitiu a cria¢do da
estrutura peculiar dos textos audiovisuais através da complementaridade de imagens,
sons e legendas.

Em primeiro lugar, € importante relembrar que o cinema nasceu mudo, ou seja, a
comunicacdo da mensagem ocorria apenas atraves da linguagem corporal do ator e,
portanto, o texto filmico envolvia unicamente a componente visual. De facto, como nédo
era fécil para o publico compreender o que estava a acontecer no ecrd, introduziam-se
didlogos falados ao lado das projecdes filmicas para “traduzir” os gestos artisticos dos
atores em palavras compreensiveis e conseguir suscitar mais participacdo ativa da
audiéncia (Pérez-Gonzalez, 2014: 37). Assim, os “lectores” ou “explicatores”
contribuiam para promover a qualidade da experiéncia cinematografica através de
explicacBes sobre o processo técnico de projecdo, ou de comentarios sobre a vida
privada e a histdéria dos atores. Contudo, estes narradores ao vivo nao conseguiam
manter o ritmo que a nascente industria cinematografica requeria e, a partir dos anos 20,
esta pratica desapareceu. No seguimento dos narradores ao vivo, nasceram as “imagens
falantes” (talking pictures) com o objetivo de tornar os enredos dos filmes mais
compreensiveis para o publico, e, sobretudo, mais verosimeis. Esta técnica reforcava
pouco a pouco o que os narradores tinham comecado, isto é, a criagdo de um laco entre
a representacdo visual e o registo oral; assim, os distribuidores tinham que criar
didlogos a ser lidos atras do ecrd. Contudo, nem este tipo de narragdo conseguiu
adaptar-se as exigéncias econdmicas e praticas do sistema cinematografico, tendo
acabado por desaparecer (Pérez-Gonzalez, 2014: 38). De facto, ndo era simples
equilibrar, por um lado, as vontades do publico, que pedia maior realismo nas obras
filmicas, e, por outro, os limites do processo de producdo e distribuicdo cinematografica
que tinham surgido até os anos 10 do XX século (ivi: 39). Porém, a funcdo de diverséo
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que o cinema oferecia ao publico tornou-se progressivamente mais central: de facto, o
éxito das representacdes performativas revelou-se fundamental para consolidar o poder
do sistema cinematografico e, por isso, era importante investir em inovacdo continua.
Assim, nos primeiros anos do seculo XX, recorreu-se aos “intertitulos” ou as “legendas”
no ecrd para facilitar a compreensdo do enredo da pelicula (Pérez-Gonzélez, 2014: 40;
Perego, 2005: 34). Na verdade, trata-se de pequenas sequéncias de comentarios
descritivos e explicativos, ou dialogos breves que ndo superam a extensao de uma frase,
que sé@o projetados num fundo opaco entre duas cenas do filme. Ao longo do tempo,
estes intertitulos acabaram por ser englobados nas imagens dindmicas da pelicula para
indicar informacdes espaciotemporais, ou, em geral, para realizar explica¢6es funcionais
a compreensdo do filme: desde a segunda metade dos anos 20, pode-se falar de legendas
e ndo de intertitulos (Perego, 2005: 34). Neste ponto, € interessante mencionar a posi¢cao

de Gambier:

Le cinéma n’a jamais été “muet”, grace a des intertitres ni non plus vraiment “silencieux”, grace
aux musiques d’accompagnement d’abord jouées dans les salles de projection (Gambier apud
Hernandez Bartolomé & Mendiluce Cabrera, 2005: 89).

Na verdade, costuma-se afirmar que 0 cinema nasceu “mudo”, enquanto os atores
exprimiam-se sem utilizar as palavras e comunicavam a mensagem ao publico apenas
atraveés dos gestos. Aqui, Gambier destaca que os intertitulos e, mais tarde, as legendas
fizeram com que o cinema tivesse voz, como a palavra escrita conseguiria ajudar as
imagens na transmissdo de significado que, antes, era tarefa atribuida unicamente a
expressividade dos atores. E mais: a musica que inicialmente era tocada nas salas de
projecdo dos filmes contribuia a acompanhar as imagens e a sublinhar a forca
expressiva de algumas cenas. De facto, juntamente com os narradores e as “imagens
falantes”, a musica estimulava o publico para a compreensdo dos contetdos visuais
através do canal acustico.

De facto, por muito tempo, os diretores cinematograficos nunca pensaram na
utilizacdo da linguagem no ambito da realizacdo das peliculas, por causa da suposta
incompatibilidade entre as imagens e o0 texto escrito. Contudo, a necessidade da
audiéncia para compreender os enredos dos filmes que viam no ecra — o0 que
incentivou, portanto, a maior participacdo do publico nos cinemas ao longo prazo —

levou a industria cinematografica a criar uma relacdo entre as imagens e a palavra
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escrita destinada a permanecer até hoje (Pérez-Gonzélez, 2014: 41). De facto, a
popularizacdo dos intertitulos teve um impacto significativo a nivel comercial: esta
solucdo permitia o equilibrio entre as exigéncias do publico de compreender a pelicula e
as necessidades dos produtores e ditribuidores de manter condi¢cBes econdémicas e
praticas sustentaveis. E mais: os intertitulos colaboraram para a criagdo daquela
uniformidade de informagdo que se revelou fundamental para um sistema baseado na
producdo e o consumo de massa (Pérez-Gonzalez, 2014: 42). Outra etapa fundamental
na historia do cinema foi o lancamento do filme The Jazz Singer de Alan Crosland, em
1927, que marcou a incorpora¢do dos dialogos sonoros as imagens. De facto, mais uma
vez, a inovagdo no d&mbito cinematogréfico levou a consequéncias importantes, como

salienta Pérez-Gonzalez:

Talkies were no longer simply the sum of visual and acoustic stimuli, but the outcome of a multi-
dimensional process of semiotic blending. Image, word, music and background noise could now
be used as representational resources to construct the diegetic world, hence opening up new
avenues for artistic expressiveness. (Pérez-Gonzalez, 2014: 44)

Os filmes tornam-se, portanto, o resultado de processos multidimensionais, quer
dizer, a textura ndo € formada apenas pelas imagens, mas € um conjunto de stimuli
acusticos e visuais cuja unido produz um significado que é necessario considerar como
um todo. Assim, no prazo de 30 anos, o desenvolvimento no ambito cinematogréfico
mudou a estrutura dos seus produtos culturais de maneira gradual, mas constante,
acabando por criar um sistema de producdo baseado no consumo de massa do publico.
Contudo, no que diz respeito a distribuicdo dos produtos, que é a consequéncia
econdmica do sistema cinematografico consolidado e orientado para a expansao, as
novas tecnologias de inclusdo do som entre as imagens em sequéncia revelaram-se um
obstaculo na exportacdo. De facto, 0 ato da traducdo dos dialogos sonoros da lingua
original para outra tornava-se mais complicado a nivel financeiro do que a traducdo dos
intertitulos.  Portanto, Hollywood comegou a experimentar novas préaticas
representativas para satisfazer as exigéncias do publico estrangeiro e conseguir traduzir
os didlogos filmicos da lingua original para as dos paises importadores. A primeira

tentativa foi realizada através da pratica das “edigdes multiplas dos filmes™*

1% Um exemplo de utilizacio de esta pratica ¢ a distribuicdo dos filmes de Stan Laurel e Oliver Hardy na
Itdlia: como os dois atores ndo foram substituidos com artistas italianos, mas tinham que representar na
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(multilingual filming method): o filme era gravado em vérias linguas com a
participacdo, as vezes, de atores e diretores diferentes, conforme o pais para o qual o
filme era destinado (Pérez-Gonzalez, 2014: 45; Perego, 2005: 35). Como gravar
novamente as peliculas demorava muito tempo e resultava insustentavel a nivel
financeiro, a industria de Hollywood utilizou a pratica das “edigdes multiplas” s6 até os
anos 30. De facto, como salienta Pérez-Gonzalez, pela primeira vez na historia do
cinema, as inovagOes tecnoldgicas em ambito cinematografico foram orientadas pela
necessidade de encontrar novas estratégias para traduzir os dialogos filmicos, ja
fundamentais na textura dos filmes. Portanto, os produtores decidiram utilizar a técnica
da “dobragem pds-sincronizada” (post-synchronized dubbing), quer dizer, uma
estratégia concebida inicialmente para melhorar a qualidade do som dos dialogos,
remover ruidos acidentais e integrar a musica depois da gravacdo do filme: desta
maneira, incorporavam-se os dialogos traduzidos em substituicdo dos dialogos originais,

0 que faz desta técnica a precursora da dobragem moderna (Pérez-Gonzalez, 2014: 46).

O presente resumo, que retoma em breve as etapas principais da histéria do
nascimento do cinema, evidencia a estrutura complexa das peliculas que se
desenvolveria ao longo dos anos. De facto, a textura dos filmes é composta por
imagens, sons e elementos escritos: nas palavras de Chaume, um texto audiovisual é
uma construcdo semiotica que apresenta varios codigos semanticos, 0os quais operam
juntos para a construcdo do significado (Chaume, 2004:18). A partir desta consideracdo
fundamental da natureza dos produtos audiovisuais, parece interessante refletir sobre a
terminologia que os teoricos utilizaram para definir esta variante da traducdo. De facto,
encontrar um termo bastante abrangente para incluir todas as facetas da traducao
audiovisual nédo se revelou missdo simples desde o comeco: os primeiros estudos sobre
a disciplina falam de “tradugdo filmica” e “traducdo para o ecrd”. Perego salienta que a
primeira definicdo se refere ao produto da traducéo (quer dizer, a mensagem veiculada
através dos dialogos filmicos), enquanto que a segunda chama a atencdo sobre o meio
de distribuicdo dos produtos audiovisuais, 0 ecrd. Porém, utilizou-se também a
expressao “transferéncia linguistica”, que evidencia a componente verbal da textura

audiovisual (Perego, 2005: 8). De facto, todas estas designacdes fazem referéncia a

lingua do pais de chegada, o filme foi gravado novamente com os dois atores a falarem italiano,
acrescendo ainda mais a diversdo do publico por causa do forte sotaque americano.
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caracteristicas diferentes do &mbito em consideracdo, mas ndo conseguem abranger o
assunto completo. Com a expressdo “tradu¢do de multimidia”, comega-se a abordar o
tema de modo mais amplo, ja que esta definicdo da conta dos multiplos canais
envolvidos na emissdo da mensagem. E mais: Titford e Diaz Cintas utilizaram a
designagdo constrained translation, ou seja, “traducdo subordinada”, para indicar as
coer¢bes impostas a tarefa do tradutor, quer dizer, os limites definidos pela
multiplicidade de codigos semioticos na textura dos produtos audiovisuais (Carvalho,
2005: 24). Afinal, o termo “traducdo audiovisual” torna-se O que mais consegue
englobar a maior parte das especificidades da presente variante de traducdo. De facto,
esta defini¢do delineia os dois canais semioticos através dos quais a mensagem do filme
chega ao destinatario (quer dizer, o canal acustico e o canal visual [ivi]). Ao mesmo
tempo, a “traducao audiovisual” destaca a importancia de considerar multiplos niveis de
significado no ato da tradugdo, que, como foi destacado no capitulo I, ndo é mera
transferéncia linguistica, mas (no caso especifico da traducdo audiovisual) também
significa lidar com os “limites” impostos na mediagdo entre os diferentes codigos
semidticos. Por causa da peculiaridade da textura dos produtos audiovisuais, vale a pena
debrucarmo-nos mais sobre o conceito de multimodality, que nédo se refere apenas a
estrutura do texto audiovisual, ou seja, a combinacdo de elementos orais, escritos,
visuais e musica (Pérez-Gonzalez, 2014: 184); além dos multiplos codigos semanticos
que sdo envolvidos na producdo de significado, este conceito incentiva a analise dos
produtos audiovisuais atraves de abordagens diferentes para compreender mais a fundo
0 objeto de estudo (Chaume, 2004: 12). De facto, como destaca Chaume:

Apart from descriptive studies on dubbing and subtitling, few authors have made a profound

story on the peculiarities of the construction of audiovisual texts, of the semiotic interaction that

is produced in the simultaneous emissions of text and image, and the repercussions that this has
in the process of translation. (Chaume apud Pérez-Gonzélez, 2014: 101).

Das palavras do autor, emerge a necessidade de um modelo de analise mais abrangente
que consiga tomar em consideracdo todos os niveis da textura audiovisual. A este
respeito, vale a pena reproduzir aqui 0 esquema proposto por De Rosa, que descreve a

dimensao polissemidtica do texto audiovisual (De Rosa, 2012: 35):
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E claro que a textura do produto audiovisual se torna mais complicada do que a do texto
literario, que é formado unicamente por elementos escritos aos quais o destinatario tem
acesso através do canal visual. Aqui, os diferentes niveis semidticos interligam-se para
formar uma estrutura complexa: a tarefa do tradutor é ter em conta esta complexidade,
para que o destinatario consiga elaborar a textura audiovisual como um todo coerente e

harmonico. Mais especificamente, nas palavras de Chaume:

The relationship between image and word, the interplay of the signification systems of
audiovisual texts, shows itself in terms of cohesion and coherence between the two simultaneous
narratives, the visual and the verbal, in such a way that the translator finds himself/herself
obliged to put into practice translation strategies capable of transmitting not only the information
contained in each narrative and each code [...] but the meaning that erupts as a result of this
interaction [...] that goes beyond the mere sum of both narrations. (Chaume, 2004: 25)

Ainda a este proposito, e de forma ndo surpreendente, note-se ainda como Perego e
Chaume afirmam que a traducdo audiovisual pode ser considerada até um género
independente, por causa da interacdo entre informacgOes verbais e ndo-verbais, cuja
sinergia produz significado na peculiar textura polissemidtica (Chaume, 1997: 315;
Perego, 2005: 8).

Ora, depois desta apresentacdo geral na qual foi explicado o que é a traducao
audiovisual, a sua historia e a multimodalidade da textura do texto, a sec¢do seguinte
tratard das diferentes modalidades que existem desta variante de traducdo. A seguir, o
foco abrangera mais detalhadamente as caracteristicas da traducdo para legendagem,
também através da comparacdo com a dobragem, a descricdo das passagens técnicas
para a criagdo das legendas, e as estratégias tradutdrias mais utilizadas na legendagem

interlinguistica, que se baseiam nos estudos de Gottlieb, Kovaci¢ e Delabastita.
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Finalmente, a Gltima sessdo ser& dedicada ao caso portugués, no qual serdo apresentadas
as raz0es historicas, politicas, econdmicas e culturais que determinaram a escolha da
legendagem como principal modalidade de traducéo audiovisual, e que influenciam, em

parte, as estratégias tradutérias das obras estrangeiras em portugués.

I1.A.1 Diferentes modalidades de tradugdo

Com a finalidade de redigir uma lista 0 mais completa possivel acerca das varias
modalidades de traducdo, a presente seccdo baseia-se na taxonomia proposta por
Hernandez-Bartolomé & Mendiluce-Cabrera, elaborada inicialmente por Gambier e
Chaume. Porém, antes de nos debrucarmos sobre a descri¢do das caracteristicas de cada
método, é razoavel classificar as modalidades de traducdo em duas diferentes macro-
categorias, ou seja, revoicing e captioning (Chaume, 2018a: 84). E mais, no que diz
respeito as técnicas da dobragem e da legendagem, a sec¢do seguinte apresentara uma
comparacao entre estas duas modalidades de traducéo, como foi mencionado no final da

seccdo precedente.

MODALIDADES DE REVOICING:

1) Dobragem

E uma das técnicas de traducdo audiovisual mais utilizada: na Europa, os paises
da Alemanha, Franca, Italia e Espanha sdo aqueles que adotaram esta modalidade para a
distribuicdo de produtos audiovisuais estrangeiros. De facto, a dobragem prevé uma
transferéncia isosemidtica da mensagem (De Rosa, 2012: 17), ou seja, a substitui¢do da
lingua original do texto oral com outro sistema linguistico. A particularidade desta
técnica € a importdncia da sincronizacdo fonética e cinética, ou seja, as palavras
pronunciadas pelos atores tém que ser o mais sincronizado possivel com 0s seus
movimentos labiais (Hernandez-Bartolomé & Mendiluce-Cabrera, 2005: 93). Desta
maneira, € preciso traduzir conforme os constrangimentos impostos pela sincronizacao
para que a adaptacdo dos didlogos de uma lingua para outra ndo seja mal recebida pelos
destinatarios. Para além das vantagens e desvantagens desta modalidade de traducéo
(que serdo tratados na seccdo I1.A.2 e comparados com os da legendagem), é importante
mencionar a técnica da dobragem intralinguistica, ou, por outras palavras, da “post-

sincroniza¢do”. Na verdade, como foi destacado na secg¢do precedente, esta tecnica

54



comecou a ser utilizada nos anos 30 para ajustar a qualidade do som dos produtos
audiovisuais (Pérez-Gonzalez, 2014: 46): hoje, além da melhoria fonética, é utilizada
para lidar com ajustamentos culturais mais do que linguisticos. Porém, a técnica da
dobragem esté ligada ao dubbese, ou seja, uma lingua artificial criada pela recursividade
das formulas no contexto da adaptacdo dos didlogos de uma lingua para outra
(Hernandez-Bartolomé & Mendiluce-Cabrera, 2005: 94).

I1) Sonorizagao

Também conhecida como voice-over, a sonorizagdo é utilizada sobretudo na
Polonia, na Russia e nas repUblicas da ex Unido Soviética para a traducdo filmica
(Perego, 2005: 29). Esta técnica consiste na difusdo simultanea do texto original e da
sua traducdo: mais especificadamente, a versdo traduzida comeca cerca de dois
segundos depois da versdo original, que terminam ao mesmo tempo. Porém, o volume
do original é reduzido para que seja mais facil ouvir a versdo na lingua de chegada. De
facto, como esta técnica ndo requere muita precisdo para a sincronizacdo labial, a
sonorizagdo tem um efeito realistico no destinatario e é utilizada, por isso, em
entrevistas televisivas e documentarios (Hernandez-Bartolomé & Mendiluce-Cabrera,
2005: 95).

I11) Audio-descri¢éao

A presente técnica foi desenvolvida para compensar as necessidades de pessoas
com deficiéncias visuais a varios niveis. De facto, a audio-descricdo consiste na
narracdo de elementos visuais nas peliculas, tal como a linguagem corporal e a roupa
das personagens, cuja funcdo é fundamental para compreender o enredo. Com o
objetivo de ndo criar confusdo nos destinatarios, estas descricdes, que podem ser
interlinguisticas ou intralinguisticas, sdo inseridas nos momentos de siléncio entre 0s
didlogos (Hernandez-Bartolomé & Mendiluce-Cabrera, 2005: 98). A este respeito,
Gambier fala da audio-descricdo como double dubbing por causa da transferéncia
semidtica de uma lingua para outra e das imagens para as palavras (Yves Gambier apud
Hernandez-Bartolomé & Mendiluce-Cabrera, 2005: 98). Nos ultimos anos, a atencao

para este tipo de traducdo audiovisual aumentou: desde a primeira década dos 2000, as
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conferéncias como Media for All e Languages & the media®® contribuiram para o
progresso sobre o assunto da acessibilidade aos produtos audiovisuais, sobretudo no

desenvolvimento de novas tecnologias (ivi).

IV) Interpretagdo

Com “interpretagdo” queremo-nos referir a traducdo oral, simultdnea ou
consecutiva, de um produto audiovisual realizada apenas por um falante. Esta técnica é
utilizada nas entrevistas e nos servigos televisivos, e, tal como na sonorizagéo, a fala
original é reproduzida com volume mais baixo a0 mesmo tempo que a traducdo
(Hernandez-Bartolomé & Mendiluce-Cabrera, 2005: 95).

V) Narragéo:

Esta modalidade de traducédo consiste na leitura do texto filmico por um narrador
anico, enquanto o volume dos didlogos originais é reduzido ou até apagado. Como
destaca Diaz Cintas, diversamente da sonorizacdo, a traducdo através da narragdo
apresenta-se mais condensada e ndo se torna completamente fiel ao texto original (Jorge
Diaz Cintas apud Hernandez-Bartolomé & Mendiluce-Cabrera, 2005: 97). Por isso, a
narracdo € utilizada mais no Leste Europeu do que nos paises de grande tradicdo na
dobragem, como o resultado da tradugdo nédo se apresenta verosimil, apesar de resultar

mais barato.

VI) Dobragem parcial

Esta modalidade ndo é muito popular: consiste em juntar ao original um texto
oral que transmita apenas as informacdes necessarias e ndo uma traducdo completa dos
dialogos. A dobragem parcial ocorre nos momentos de siléncio das peliculas, e, apesar
de ser barato, ndo é difundido por causa da falta de fidelidade ao original (Hernandez-
Bartolomé & Mendiluce-Cabrera, 2005: 96).

VII1) Comentario livre
Refere-se a adaptacdo de um programa para uma audiéncia completamente
diferente em comparagdo com a designada para a obra original. De facto, a tradugcdo ndo

é completamente fiel ao texto de partida e esta sincronizada apenas com as imagens,

2 As (ltimas edicdes das conferéncias foram, respetivamente, em Sydney (Setembre 2015) e em Berlim
(Outubro 2018).
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como o produto € traduzido em funcéo de fatores culturais e objetivos diferentes. Desta
maneira, a presente modalidade é utilizada na traducdo de programas para criancas,
documentarios, video humoristicos e parddias, enquanto o tradutor inclui mais detalhes
com o objetivo de explicar melhor os contetudos ao publico (Hernandez-Bartolomé &
Mendiluce-Cabrera, 2005: 96).

VIII) Animagéo

Esta técnica apresenta caracteristicas que pertencem seja a traducdo, seja a
atividade de criacdo de guido: de facto, o tradutor cria os didlogos a partir de uma traca
e sincroniza-as com as imagens mudas. Portanto, por um lado a animagdo apresenta 0s
mesmos constrangimentos da dobragem relativamente a sincronizacéo; por outro, torna-
se também parecida com o comentério livre, apesar de ndo ter ja um guido (Hernandez-
Bartolomé & Mendiluce-Cabrera, 2005: 99).

IX) Produgdo multilingue

Conhecida também como remake, consiste na recontextualizacdo de uma obra
filmica conforme as caracteristicas da cultura de chegada. Na opinido de Gambier, a
producdo multilingue foca-se nos fatores culturais, tal como os valores e a ideologia, a
partir do momento em que a equivaléncia linguistica ao texto de partida néo se torne a
prioridade neste tipo de traducdo (Yves Gambier apud Herndndez-Bartolomé &
Mendiluce-Cabrera, 2005: 100). De facto, elementos culturais podem ser modificados
radicalmente para adaptar a obra original ao sistema da cultura de chegada: esta pratica
deriva da técnica das edi¢cdes multiplas de obras filmicas, comum nos anos 30, cujas

caracteristicas foram explicadas na seccéo precedente.

MODALIDADES DE CAPTIONING

1) Legendagem

Junto a dobragem, a legendagem e a modalidade de traducdo para filmes e
televisdo mais popular, como utilizam-na a maior parte dos paises europeus (Perego,
2005: 19). De facto, pode ser definida como traducdo em forma escrita ao pé do ecra de
dialogos orais, elementos icénicos e canc¢des da obra de partida (Jorge Diaz Cintas apud
Hernandez-Bartolomé & Mendiluce-Cabrera, 2005: 94). Apesar de as caracteristicas

principais da legendagem serem abordadas em detalhe nas prdximas sec¢des, € Util
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comegar introduzir aqui algumas informagdes gerais sobre esta modalidade de tradugé&o:
de facto, existem dois diferentes tipos de legendas, quer dizer, interlinguisticas e
intralinguisticas. E mais: as legendas interlinguisticas podem ser também bilinguais,
como no caso da Bélgica ou da Finlandia. Em geral, todas as variantes de legendas tém
que respeitar os limites impostos pela sincronizagdo com o0 espaco e o0 tempo dos sons e
das imagens no ecrd, e as caracteristicas da tradugdo em legendas variam conforme o
tipo de media utilizado e o publico-alvo (Hernandez-Bartolomé & Mendiluce-Cabrera,
2005: 94).

I) Legendagem para surdos

Tal como entre as modalidades de revoicing, inclui-se a audio-descricédo para as
pessoas com deficiéncia visual, tendo-se desenvolvido também uma técnica para quem
tem dificuldades auditivas. De facto, ndo sdo meras legendas intralinguisticas: além dos
dialogos, esta técnica prevé a adicdo de informacdo complementar, ou seja, a descricao
dos sons que fazem parte da banda sonora da pelicula, tal como os sons da natureza, a
musica, os ruidos de fundo, entre outros (Xavier, 2009: 23). Na verdade, os limites na
criacdo deste tipo de legendas sdo ainda mais exigentes, ja que as pessoas com
deficiéncia auditiva fazem maior esfor¢o na leitura e, portanto, precisam de legendas

mais reduzidas e com mais tempo de permaneca no ecra®

. Acrescente-se que existem
varias pesquisas sobre o uso das emoticons nas legendas para surdos, introduzidas para
que os elementos emocionais e paralinguisticos cheguem eficazmente aos destinatarios.
Porém, as legendas para surdos podem ocorrer nas peliculas dobradas para facilitarem
maior integracdo das pessoas com deficiéncias auditivas dentro das familias

(Hernéndez-Bartolomé & Mendiluce-Cabrera, 2005: 97-98).

I11) Supralegendagem
Esta técnica é muito utilizada nos teatros e nas salas de dpera e consiste na

passagem continua de uma linha de legendas no ecrd em cima do palco ou atrds dos

2! pelo contrério, ha uma tendéncia entre a comunidade dos surdos e das pessoas com capacidade auditiva
reduzida a pretender a mesma carga de informacdo nas legendas a qual as outras pessoas tém acesso. De
facto, interpretam a reducdo da informacg&o nas legendas como uma forma de censura, e ndo como ajuda:
“The demand for verbatim transcriptions has become a banner for Deaf associations and movements, who
consider any kind of editing as a form of censorship. They defend that equal rights will be achieved when
the Deaf are given exactly the same information as that which hearers get when watching television or
other audiovisual materials” (Neves, 2005: 142).
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lugares sentados. As legendas seguem o ritmo espaciotemporal das cenas teatrais, como
se fossem as imagens de um filme. E mais: as estratégias de traducdo variam conforme
0 tipo de audiéncia que assiste ao espetaculo, e, por consequéncia, conforme 0 mesmo
género de espetaculo. De facto, o publico pode ser “elitista” e ndo cuidar com a
compreensdo de todas as palavras da obra; pelo contrario, um publico “mondano”
aprecia entender o significado da exibicdo (Hernandez-Bartolomé & Mendiluce-
Cabrera, 2005: 95-96).

IV) Traducdo simultanea

Esta modalidade de traducdo baseia-se na transferéncia da mensagem a partir de
um guido ou legendas em lingua estrangeira, que tem a funcdo de pivot, ou seja, uma
linguagem de passagem na traducdo de uma lingua para outra (Gottlieb, 1994: 177). Por
isso, é utilizada em contextos bem definidos, como os festivais de filmes, nos quais é
necessario utilizar uma lingua pivot mais conhecida: o publico acaba por ouvir ambas as
versdes, apesar de a sincronizacdo ndo ser de boa qualidade (Hernandez-Bartolomé &
Mendiluce-Cabrera, 2005: 97).

V) Legendagem ao vivo

Conhecida também como “legendagem em direto”, ¢é utilizada sobretudo para a
traducdo de noticias para o publico com dificuldades auditivas. De facto, as legendas
tém que respeitar o ritmo rapido dos programas ao vivo e, portanto, ndo se devem
confundir com as legendas pré-registadas e inseridas na hora. Para conseguirem
escrever rapido, os tradutores sdo até equipados com teclados especiais (Hernandez-
Bartolomé & Mendiluce-Cabrera, 2005: 97).

VI) Traducédo de guido

Na opinido de Gambier, este tipo de traducdo € utilizado com o objetivo de
conseguir apoio financeiro no ambito da coproducéo de filmes (Yves Gambier apud
Hernandez-Bartolomé & Mendiluce-Cabrera, 2005: 99). De facto, a traducdo de guido
ndo é concebida para o publico, mas tem natureza processual, porquanto € o ponto de
partida para o financiamento da producdo filmica. Por isso, os guies traduzidos
dificilmente sdo publicados, como néo interessam diretamente a audiéncia (Hernandez-
Bartolomé & Mendiluce-Cabrera, 2005: 99).
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Na presente categorizagdo dualistica de revoicing e captioning, ndo podem ser
incluidas a traducdo de multimédia, a distribuicdo multilingue e a interpretacdo em
lingua gestual. Contudo, vale a pena apresentar também as caracteristicas destes trés
tipos de traducdo, que fazem parte do vasto panorama das modalidades de traducéo

audiovisual.

1) TRADUCAO DE MULTIMEDIA

Esta pratica combina a dobragem e a legendagem com as novas tecnologias para
traduzir os jogos interativos de computador e consolas. Recentemente, o conceito de
localizacdo esta estritamente relacionado com este tipo de traducdo: todavia, prefere-se
utilizar o termo “localizagdo” no que diz respeito aos programas de computadores e
“tradu¢do de multimédia” para englobar varios média, € ndo apenas 0s computadores
(Herndndez-Bartolomé & Mendiluce-Cabrera, 2005: 99).

I1) DISTRIBUICAO MULTILINGUE

Tal como acontece na traducdo de multimeédia, esta modalidade prevé o uso de
varios tipos de traducdo audiovisual, nomeadamente a dobragem, a legendagem e a
legendagem para surdos, para criar versdes traduzidas do mesmo filme que sera
distribuido em DVD. Porém, os DVD podem conter traducdes do mesmo filme em

linguas diferentes, seja nas versdes dobradas, seja nas legendadas (Xavier, 2009: 28).

I11) INTERPRETACAO EM LINGUA GESTUAL

Este tipo de traducdo consiste na transferéncia semantica simultdnea de uma
lingua oral para a lingua gestual, utilizada para explicar as noticias as pessoas com
deficiéncias auditivas. Como destaca Xavier, ndo € possivel incluir este tipo de traducéo
na defini¢do de “interpretacdo”, como as técnicas € as competéncias empregadas na
interpretacdo gestual sdo diferentes. De facto, a pesquisadora afasta-se das posi¢des de
Gambier e Hernandez-Bartolomé & Mendiluce-Cabrera: a interpretacdo gestual requere
mais do que competéncias de transferéncia linguistica e cultural, dado que é necessario
reelaborar a mensagem e transmiti-la de maneira semanticamente clara a pessoas surdas

e com dificuldades auditivas por via gestual (Xavier, 2009: 25).
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Ate aqui, foram apresentadas, de uma forma geral, as modalidades de tradugéo
audiovisual, desde as mais consolidadas até as menos populares: de facto, o amplo leque
de técnicas de traducdo é testemunho da importancia do impacto social que tem a
funcdo do tradutor audiovisual. Alias, como foi mencionado no comeco deste capitulo, a
tecnologia neste dominio tem-se desenvolvido muito rapidamente: assim, é natural
supor que serdo criadas novas modalidades de tradugéo audiovisual, sobretudo no que
diz respeito a melhoria da acessibilidade das pessoas com necessidades especiais aos
produtos.

Quanto a proxima sessdo: procuraremos abordar especificadamente o assunto da
legendagem, conforme o tema da presente dissertagdo: serdo apresentadas as
caracteristicas das legendas, também através de uma comparacdo com a dobragem, 0s
métodos de criacdo das legendas e as estratégias tradutorias mais frequentes, com a
finalidade de fornecer o quadro teérico completo antes de avancarmos para a reflexao e

analise das legendas de Nuovo Cinema Paradiso.

[I.B A natureza da legendagem

Em primeiro lugar, € prudente partir da definicdo de legendagem antes de
comecarmos a refletir de modo mais abrangente sobre o assunto. Atente-se nas palavras
de Diaz Cintas:

[...] subtitling may be described as a translation practice that consists of rendering in writing,

usually at the bottom of the screen, the translation into a target language of the original dialogue

exchanges uttered by different speakers, as well as all other verbal information that appears

written on screen (letters, banners, inserts) or is transmitted aurally in the soundtrack (song,
lyrics, voices off). (Diaz Cintas, 2012)

De facto, aqui, o autor desenvolve mais aprofundadamente o conceito que foi destacado
sobre este assunto na seccdo anterior: a legendagem é uma modalidade de traducdo
diamésica, ou seja, de transferéncia da mensagem de codigo oral ao codigo escrito.
Porém, Diaz Cintas descreve a mensagem a ser transferida através da tradugdo como o
conjunto de dialogos, elementos verbais (Uteis & compreensdo do enredo) e elementos
sonoros. Numa perspetiva funcionalista, o destinatario da obra filmica orienta as
escolhas tradutérias e as técnicas de criacdo das legendas: de facto, o perfil das
legendas, criadas com o propdsito de tradugdo e divulgacdo de média, realiza-se

conforme ao tipo de publico-alvo, que pode ser 0 mercado estrangeiros, os estudantes
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que querem aprender uma L2, pessoas com necessidades especiais, entre outros. Na
verdade, a presente dissertacdo foca-se na legendagem interlinguistica, tendo em
consideracao que o objeto de estudo é um filme italiano cujos dialogos foram traduzidos
em legendas portuguesas. Contudo, para que ndo caiamos na generalizagcdo no que a
descricdo das caracteristicas das legendas diz respeito, consideramos necessario
introduzir o assunto com a classificacdo dos diferentes tipos de legendas. Para fazer
isso, a referéncia principal serd a categorizacdo tradicional entre os parametros
linguisticos e técnicos, proposta por Dayan, que se baseia nos trabalhos de Diaz Cintas e
Gottlieb; e sobre este assunto Ivarsson e Bartoll propuseram também modelos de
classificagdo de legendas, mas para o objetivo do projeto sera suficiente fazer referéncia
a subdivisdo tradicional mencionada.

Conforme os critérios linguisticos, baseados sobre “the relationship that is
established between source and target languages, whether this is the same or not”
(Bartoll, 2004: 57), as legendas dividem-se em interlinguisticas e intralinguisticas.
Conforme a definicdo de Gottlieb, a primeira categoria refere-se a transferéncia da
mensagem de uma lingua de partida a uma de chegada (Henrick Gottlieb apud Dayan,
2014: 1104); na segunda, por outro lado, a lingua de partida coincide com a de chegada.
Na verdade, Bartoll define como tradugdo apenas a legendagem interlinguistica (ou seja,
no caso da mensagem ser transferida para outro sistema linguistico-cultural),
classificando a legendagem intralinguistica como “transcri¢do” (Eduard Bartoll apud
Orero, 2004: 57). Atinente a isto, também Diaz Cintas ndo considera as legendas
intralinguisticas como tradugdo e, como ndo ha mudanca de lingua, o autor fala de
captioning (Jorge Diaz Cintas apud Dayan, 2014: 1105). Porém, a legendagem
intralinguistica tem diferentes destinatarios e alvos: é utilizada para ajudar as pessoas
com deficiéncias auditivas no acesso aos produtos audiovisuais, para contribuir para a
aprendizagem da lingua L2 por estudantes estrangeiros e para facilitar a integracéo de
refugiados e imigrados; além disso, Dayan acrescenta que este tipo de legendagem se
torna util para a preservacdo das linguas minoritéarias e dialetos (Dayan, 2014: 1105).
Contudo, apesar da existéncia no ambito cinematografico e televisivo da pratica da
legendagem no caso de dialetos, ndo é possivel incluir este tipo de legendas na

designacdo intralinguistica, tal como os dialetos ndo partilham com a lingua oficial o
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mesmo sistema linguistico?’. De facto, poder-se-ia falar de legendas intralinguisticas
apenas no que diz respeito aos falantes nativos do dialeto: contudo, neste caso
especifico da audiéncia constituida por falantes nativos, a propria funcao tradutoria da
legendagem acaba por ser anulada.

Do ponto de vista dos critérios técnicos, as legendas classificam-se em “abertas”
e “fechadas”. A primeira categoria faz referéncia as legendas integradas na banda visual
do filme ou da televisdo, e que, portanto, ndo se podem tirar do ecrd (Henrick Gottlieb
apud Dayan, 2014: 1106). Normalmente, utilizam-se para a divulgagdo de filmes
estrangeiros nos cinemas, nas plataformas em linha e nos festivais cinematograficos,
mas também nos programas televisivos. No que diz respeito a segunda categoria,
entende-se as legendas que podem ser adicionadas ao ecrd consoante a escolha do
destinatario. E possivel encontrar este tipo de legendas na televisio, nos DVD e nos
produtos audiovisuais das plataformas na Internet (Dayan, 2014: 1106). Relativamente a
subdivisdo técnica, entre outros pardmetros, Bartoll distingue entre legendas non-
optional e optional, para falar respetivamente das legendas “abertas” e “fechadas”,
baseando a sua categorizacdo na possibilidade de escolha pelo publico (Eduard Bartoll
apud Orero, 2004: 56).

A classificacdo dos diferentes tipos de legendas apresentada aqui é necessaria
para ter uma viséo global sobre o assunto, mesmo que esta dissertagdo, conforme o seu
objetivo, se foque sobretudo nas legendas interlinguisticas. Contudo, vale a pena
salientar as caracteristicas principais partilhadas por todos os tipos de legendas antes de
abordar exaustivamente o assunto da legendagem interlinguistica. De facto, o elemento
comum a todas as variantes da legendagem € a passagem do cddigo oral do texto de
partida para o cddigo escrito do texto de chegada. No primeiro capitulo, salientou-se a
dificuldade na definicdo do género da traducdo audiovisual e, nomeadamente, do tipo de
traducdo relativa ao caso de estudo da presente dissertacdo. De facto, 0 esquema sobre
os diferentes tipos de traducdo realizado por Jakobson em 1959 ndo conseguia
responder as necessidades da traducdo de produtos audiovisuais. Por isso, tentou-se

encontrar na classificacdo das variedades de interpretacdo proposta por Eco uma

22 No que a isto concerne, é possivel fazer referéncia a pelicula L albero degli zoccoli, dirigido por
Ermanno Olmi em 1978, na qual se fala unicamente o dialeto da &rea de Bergamo (uma cidade do Norte
da Italia), tal como a mais recente série Gomorra, realizada por Stefano Sollima em 2014, na qual as
personagens comunicam apenas em dialeto napolitano. De facto, para que a mensagem consiga chegar a
maioria dos destinatarios italianos, é necessario utilizar legendas.
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terminologia que pudesse tracar o perfil da natureza da tradugdo do presente objeto de
estudo. Finalmente, foi destacado que a traducdo dos dialogos orais italianos para
legendas portuguesas podia ser considerada, por um lado, traducéo interlinguistica, por
causa da passagem da uma lingua para outra; por outro, transmutacdo através da
manipulacdo, conforme a mudanca de matéria do cddigo linguistico (oral > escrito),
cuja presenca simultanea ao codigo de partida produz significado®. De facto, por mais
gue se consiga sintetizar as caracteristicas principais da traducdo para legendagem na
terminologia de Eco, a classificacdo proposta pelo autor foi concebida tomando como
ponto de partida a traducdo literaria. Por isso, é necessario encontrar na literatura sobre
traducdo audiovisual uma categorizacdo mais especifica para abordar o assunto do
género da traducdo interlinguistica para legendagem. Para este propdsito, pretende-se
apresentar aqui o esquema de Gottlieb, que parece a solucdo definitiva para fechar o

ciclo sobre o assunto do género da legendagem:

SOURCE LANGUAGE TARGET LANGUAGE

SPEECH Speak Speak

VERTICAL DIAGONAL

SUBTITLING SUBTITLING

WRITING Text Text

Como se pode ver, este esquema apresenta no lado esquerdo a natureza
“vertical” das legendas intralinguisticas, ou seja, a realizagdo escrita da mensagem oral
dentro do mesmo sistema linguistico. Alias, no caso em que se verifique interacdo entre
dois sistemas linguisticos diferentes, as legendas interlinguisticas sdo representadas
como “diagonal”, conforme a mudanga de cddigo e de lingua. Apesar de opinides que

suportam a impossibilidade de traducdo entre midias diferentes por causa da propria

%% \Veja-se a secgdo l.a.1 da presente dissertacéo.
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mudanca de cddigo, Gottlieb parte da terminologia criada por Jakobson e descreve a
legendagem interlinguistica como “intrasemidtica”, quer dizer:
It operates within the confines of the film and TV media, and stays within the code of verbal

language. The subtitler does not even alter the original; he or she adds an element, but does not
delete anything from the audiovisual whole (Gottlieb, 1994: 105).

De facto, as legendas ndo operam noutro sistema semidtico, como séo inseridas
na mesma pelicula simultaneamente aos dialogos orais; por isso, adicionam o elemento
verbal na banda visual. Porém, é preciso acrescentar uma precisdo: apesar de se
encontrar no mesmo macrocodigo verbal, o produto audiovisual legendado apresenta
dois codigos linguisticos interdependentes, isto é, 0 escrito e o oral, que cooperam para
a producéo e a transmissao ao destinatario do significado do produto todo. Neste ponto,
Gottlieb destaca a dificuldade da correspondéncia perfeita entre fonemas e grafemas; e
como o cédigo escrito e o oral ndo sdo isomorficos (na terminologia de Eco) e
apresentam umas diferencas entre eles, vale a pena aqui resumir essa questao.

De facto, no texto escrito, o destinatario ndo esta presente, tal como acontece nos
discursos orais, e, como ndo ha um contexto situacional partilhado, é importante
explicitar completamente a mensagem; porém, o discurso oral ndo respeita as
caracteristicas estilisticas predefinidas, mas depende fortemente do contexto onde se
encontra inserido. Por isso, o discurso espontaneo tem pausas, falsas partidas,
autocorreccoes, interrupcdes e sobreposicdes de turnos; do ponto de vista sintatico,
utilizam-se constru¢des ndo gramaticais, podendo as frases ndo acabar; da perspetiva
semantica, o discurso apresenta autocontradi¢es, ambiguidades e nonsense; afinal, de
um ponto de vista fonético, o uso de expressdes dialetais pode prejudicar a compreensao
do discurso e até a transcricdo conforme as normas ortograficas comuns (Gottlieb, 1994:
105-106). Assim, todos estes elementos representam apenas alguns dos
constrangimentos que afectam a criacdo das legendas interlinguisticas: nas seccfes
seguintes, serdo apresentados os vinculos técnicos e culturais que influenciam as
escolhas tradutdrias no texto polissemidtico. No que se encontra atinente a isto, Titford
fala da traducdo para legendagem como constrained translation, expressdo retomada
também por Diaz Cintas e outros tedricos espanhdis, e refere-se mesmo a traducgéo que é
subordinada aos vinculos técnicos — e também culturais — impostos a tarefa do
tradutor (Carvalho, 2005: 24). E mais: para além dos constrangimentos, a traducdo para

legendagem € definida também para a interdependéncia das legendas e dos dialogos

65



orais no produto audiovisual traduzido. Na verdade, a coexisténcia das duas variantes do
codigo linguistico, a escrita e a oral, faz com que a traducdo para legendagem seja
considerada “vulneravel”:
Como também destaca Diaz Cintas, a presenca do audio em lingua estrangeira associada a
segmentacdo e a sincronia das legendas facilita o contraste entre ambos. Isso torna a legendagem
vulneravel ndo sé & avaliacdo de observadores criticos e com conhecimentos suficientes para

julgar um tipo de traducéo tdo peculiar, mas sobretudo a opinido do publico [...]. (Carvalho,
2005: 144)

De facto, a traducdo para legendagem é sujeita ao olhar critico do destinatario, que
acaba por julgar as legendas do produto audiovisual através da comparagdo e do
contraste com o dialogo original, que, como foi destacado pouco antes, estd em
coexisténcia com as legendas e reforca a textura polimorfica do produto audiovisual.

Na proxima seccdo, serdo explicadas mais caracteristicas da pratica da
legendagem atraves da comparacdo com a dobragem, como sdo as duas modalidades de
traducdo audiovisual mais populares, e as que foram adotadas pelas duas culturas em
contacto no objeto de estudo da presente dissertacdo, quer dizer, a portuguesa e a

italiana.

I1.B.1 Dobragem vs. Legendagem

A comparacdo apresentada aqui entre dobragem e legendagem é funcional para
compreender as caracteristicas tipicas de cada modalidade, mas também para introduzir
as motivagdes pelas quais Portugal escolheu a legendagem, o que serd abordado de
modo mais abrangente na seccdo Il.C. Portanto, apresenta-se aqui 0 esquema de
comparagdo traduzido a partir da traca de Perego, que, por sua vez, completou a
presente tabela com os dados de Diaz Cintas e Gottlieb (Perego, 2005: 27):

Dobragem Legendagem

Caro

Barato

Perde-se o dialogo original

Respeita a integridade do dialogo original

Mais demorado

Relativamente rapido

Finge ser um produto nacional

Promove a aprendizagem de linguas

estrangeiras

Dobrar as vozes dos atores pode ser repetitivo

Qualidade das vozes originais dos atores

66




E bom para os maus leitores

Adequado aos surdos / Ajuda os imigrantes

Respeita a imagem do original

Polui a imagem

Fornece mais informacéo original

Requer maior reducéo de informacéo original

Permite sobreposi¢do de didlogos

N&o permite sobreposicdo de didlogos

O espectador pode centrar-se nas imagens

Disperséo de atencdo: imagem e texto escrito

O espectador pode seguir o sentido, mesmo se

estiver distraido da visdo

O espectador perde o sentido, se distraido

Maior manipulacéo dos didlogos originais

Dificuldade na manipulagdo dos dialogos

originais

As variantes sociolinguisticas da verséo
original sdo expressas melhor

Dificuldade na expressdo das variantes

sociolinguisticas

O espectador pode seguir o enredo sem olhar
para o ecra

O espectador ndo consegue aperceber o

enredo no caso ndo ler as legendas

Exigéncias de sincronizagéo labial

Limitado pelo tempo e pelo espaco

Apenas um cddigo linguistico

Dois  codigos  linguisticos  diferentes

simultaneamente (que podem desorientar)

Texto original = texto polissemidtico e falado

Texto original = texto polissemidtico e falado

A oralidade é mantida (traducéo isosemiotica)

Mudanca de codigo (traducdo diasemidtica)

Pode desviar a atencdo da ilusdo

Permite maior ilusdo cinematogréafica ) o
cinematogréfica

Em primeiro lugar, os autores destacam o fator econémico, ou seja, a
legendagem é uma modalidade de traducdo mais barata do que a dobragem. Sobre isso,
Paolinelli e Di Fortunato salientam que em 2005 o custo da dobragem partia de 20.000
até 100.000 euros; no que diz respeito a legendagem, pelo contrario, 0s custos oscilam
entre 3.000 até 8.000 euros (Paolinelli & Di Fortunato, 2005: 36-37). Porém, De Rosa
acrescenta que, apesar de os custos da legendagem serem mais baixos agora, a diferenca
de custo de producédo entre a dobragem e a legendagem ainda varia muito (De Rosa,
2012: 17)**. De facto, o trabalho envolvido na pratica da dobragem é de substituicéo
completa dos dialogos originais com dialogos adaptados na lingua e na cultura de
chegada. Em contraste, a legendagem permite manter integros os dialogos originais,

% De facto, os custos da dobragem sdo elevados, porque na producdo participa uma equipa de
profissionais: o responsavel pelos didlogos, o diretor da dobragem, o assistente, 0s atores, 0s técnicos
fonicos, entre outros (Paolinelli & Di Fortunato, 2005: p. 80-81). Por outro lado, para legendar os
produtos audiovisuais, é suficiente trabalhar com os softwares, disponiveis também gratuitamente na
Internet (De Rosa, 2012: 16), o que contribuiu para a cria¢cdo do fendmeno dos funsubs, quer dizer, as
legendas criadas por tradutores amatoriais.
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como a tradugdo atua-se adicionando o texto escrito na lingua de chegada ao pé do ecrg,
enguanto as caracteristicas do produto audiovisual original ndo variam. A este respeito,
Gottlieb fala da dobragem como um tipo de traducdo covert, devido a substituicdo
integral dos dialogos originais; pelo contréario, as legendas sdo definidas overt, no
sentido em que a fragmentacdo da traducdo é aberta as criticas do publico (Gottlieb,
1994: 102)®. Na verdade, a criagdo de legendas torna-se um processo relativamente
rapido em comparacdo com a criacdo de dialogos dobrados em lingua estrangeira.
Contudo, as legendas acabam por “poluir” as imagens do produto audiovisual com a
presenca do texto no ecrd, enquanto a técnica da dobragem permite manter intacta a
componente visual. E mais: como os atores que dobram os didlogos atuam em muitos
filmes, personagens diferentes acabam por ter a mesma voz na lingua de chegada. De
facto, com a substituicdo integral de dialogos, os produtos audiovisuais parecem
“autdctones” e garantem maior ilusdo cinematografica. Por outro lado, a legendagem
mantém as vozes originais das personagens e, por isso, favorece a aprendizagem de
linguas e culturas estrangeiras, o que € um dos fatores que acrescenta o interesse na
escolha desta pratica tradutdria sobretudo entre os jovens (De Rosa, 2012: 16). Portanto,
as legendas tornam-se Uteis para estudantes de uma L2, para a integracdo dos imigrados
e para facilitar a compreensdo pelos surdos?®, mas ndo sio adaptas a criancas e, mais em
geral, a pessoas com dificuldade na leitura, que preferem a dobragem. De um ponto de
vista semantico, o facto de a dobragem substituir inteiramente os diadlogos originais
contribui para a limitacdo da reducdo da carga semantica da mensagem e leva a
manipulagdo do texto original conforme a sincronizacdo®’ necessaria entre imagens e
sons. Em contraste, as legendas séo vinculadas a constrangimentos espaciotemporais e,
portanto, conduzem a uma maior reducdo a muitos niveis linguisticos dos didlogos; ao
mesmo tempo, torna-se dificil manipular os didlogos, como o publico percebera

qualquer tipo de intervencdo nas legendas como “trai¢do” do original®®. No que diz

% |sto remete para 0 conceito da legendagem como “traducio vulneravel” de Diaz Cintas (Carvalho,
2005: 144).

%% E importante relembrar que cada pUblico-alvo tem legendas com caracteristicas especiais, conforme as
préprias necessidades.

" Neste ponto, De Rosa retoma a teoria de Herbst e salienta que existem dois tipos de sincronizagdo na
dobragem: uma variante articulatoria, ou lip-sync, que trata do tempo e da maneira de articulacdo labial
dos sons consoante a componente visual, e a variante nuclear, ou nucleous sync, que combina a
articulagdo dos sons com os elementos paralinguisticos e cinéticos (Herbst apud De Rosa, 2012: 17-18).
%8 Ainda uma vez, remetamos para 0 conceito de “tradugdo vulneravel” proposto por Diaz Cintas na
seccdo anterior.
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respeito aos vinculos da legendagem, as proximas sec¢Ges tratardo dos
constrangimentos espaciotemporais da criacdo das legendas e das estratégias de
traducdo conforme “os limites” técnicos e culturais. De facto, a base comum aos dois
tipos de traducdo é o texto polissemiético: a partir daqui, a dobragem conserva a
oralidade e continua a utilizar um anico cddigo linguistico; por outro lado, a
legendagem passa do texto oral ao texto escrito e utiliza dois cddigos linguisticos ao
mesmo tempo, 0 que pode provocar desorientacdo no publico por causa da mistura de
imagens, banda sonora original em L2 e texto escrito em L1. Na verdade, com a
dobragem, o espectador pode concentrar a ateng@o apenas no fluxo das imagens, como
entende perfeitamente a lingua da banda original e, por isso, conseguiria entender a
mensagem do produto audiovisual mesmo que desvie os olhos do ecrd, o que ndo seria

possivel no caso das legendas.

Na presente sec¢do comparativa, pretendeu-se sintetizar as caracteristicas da
legendagem em contraste com a dobragem, o seu alter-ego. De facto, a comparacao
entre as vantagens e desvantagens das duas modalidades de traducéo audiovisual nao
demostra que uma é melhor do que outra. Pelo contrario, numa perspetiva funcional, a
comparacao € necessaria para refletir sobre as condi¢fes nas quais é mais eficaz utilizar
uma modalidade mais do que outra, conforme o0s conceitos de acessibilidade e
usabilidade dos produtos audiovisuais pelo publico em determinados contextos

situacionais e sociais (De Rosa, 2012: 10).

I1.B.2 A criagdo das legendas

Depois da introducdo as caracteristicas principais da legendagem, abrangidas
também através da compara¢do com a dobragem, a presente sec¢do concentra-se nas
etapas técnicas do processo de criacdo das legendas e nos proprios vinculos que
influenciam a tarefa do tradutor. De facto, a fase técnica de producdo das legendas
representa um aspeto muito importante na traducdo para legendagem: além dos
constrangimentos da cultura de chegada, o tradutor é influenciado pelos limites de
espaco e tempo, gque, em ultima instancia, orientam as escolhas tradutdrias na criacdo

das legendas.
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Em primeiro lugar, vale a pena mencionar o esquema elaborado por Sanchez que

visa descrever as varias fases de preparacdo das legendas (Sanchez, 2004: 9):

Pre-translation: Translation of dialogue list before creation of
subtitles.

Adaptation: Separation and adjustment of pre-translated text into
subtitles units.

TC-in/TC-out: The time code at which a subtitle begins and ends.

Coding or Spotting: Capturing of TC-in and TC-out for all subtitles.

LTC: Linear Time Code, carried on audio channel.

VITC: Vertical Interval Time Code, carried in the image
within the interval between frames.

Simulation: Screening of film with completed subtitles.

Import: Transformation of adapted text into subtitle format.

Export: Transformation of subtitles into text format.

A primeira etapa € a traducdo do guido fornecido pelo cliente ao tradutor: de
facto, a lista de didlogos contém todas as informagfes sobre o Iéxico, as expressdes
idiomaticas e as referéncias culturais, que podem nao ser claras ao tradutor e, por isso,
comprometer a traducdo. Contudo, ndo e estranho que os tradutores tenham que lidar
com a criacdo de legendagem a partir dos didlogos orais, transcrevendo o texto “de
ouvido” (Xavier, 2009: 40). Na verdade, a dificuldade na procura de materiais para a
traducdo é uma das razdes pelas quais Diaz Cintas afirma que os pesquisadores tendem
a ndo abordar o tema da traducao audiovisual, que, por isso, ndo tem muita relevancia
no ambito académico, apesar do papel importante que desempenha na sociedade (Diaz
Cintas, 2004b: 51-52). Em seguida, procede-se a adaptacdo dos didlogos traduzidos em
unidades de legendas, segmentando o texto a partir do time code, ou seja, 0 tempo de
codificacdo inicial e final das legendas. Neste ponto, Sdnchez identifica quatro métodos
que variam na ordem das etapas de criacdo (Sanchez, 2004: 10; De Rosa, 2012: 21):

1. Pre-translation — Adptation — Spotting

2. Pre-translation — Spotting — Adaptation

3. Adaptation — Spotting — Translation
4. Translation/Adaptation — Spotting

De facto, a autora destaca que os dois primeiros métodos sdo 0s mais populares: a
diferenca é gque, na segunda modalidade, o tradutor identifica 0 espaco necessario para
as legendas antes de adaptar o texto traduzido a segmentacdo. A vantagem deste método
é que o tradutor ndo é distraido pela quantidade de informagdo contida no texto de
partida e pode decidir onde comecar e onde acabar a sequéncia, ao fim de realizar as
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legendas mais eficazmente (Sanchez, 2004: 12). Em seguida, passa-se a sincronizagao
da legendagem com os elementos acusticos e visuais (LTC e VITC), que € controlada
através de simulacbGes da pelicula toda. Quanto a esta questdo, Xavier destaca a
importancia de revisdo por um outro tradutor para detetar as falhas de tradugédo e de
adaptacdo no filme legendado (Xavier, 2009: 45). Mais especificadamente, existe um
amplo leque de normas e vinculos espaciotemporais que orientam 0 processo da
traducdo audiovisual para legendagem. De facto, muitos autores debrucaram-se sobre
isso, valendo, portanto, a pena apresentar aqui uma tabela que inclui os parametros para

a legendagem interlinguistica identificados por Karamitroglou e por Diaz Cintas:

. DIAZ CINTAS (Diaz Cintas & Remael,
KARAMITROGLOU (De Rosa, 2012; 23) 2007: 82-130)
e  Parametros espaciais: e  Parametros espaciais:
Posi¢do do texto: central ao pé do ecra Posi¢do do texto: central ao pé do ecra
Cumprimento: maximo 2 linhas Cumprimento: maximo 2 linhas
, , . NuUmero de carateres: maximo 39 em cada
Numero de carateres: maximo 35-40 linha
Estilo de carater: Helvetica ou Arial Estilo de carater: Arial 32 (pixel)
Cor: branco Cor: branco ou amarelo
Espago: 2/3 em estencédo Espago: -
e  Pardmetros temporais e  Parmetros temporais
Duracdo de uma legenda em 2 linhas: maximo 6
segundos
Duracdo de uma legenda em 1 linha: méximo 3,5 | De 1 até 6 segundos
segundos
Duragdo de uma legenda de 1 palavra: minimo 1,5
segundos

O presente esquema é muito sintético®®, mas mostra que as posicdes dos dois autores
parecem muito similares entre si: de facto, ndo existe uma teoria que apresente normas
precisas sobre o assunto da traducdo audiovisual, e, neste caso especifico, sobre a
traducdo para legendagem. Na verdade, as normas técnicas constroem-se a partir da
experiéncia prética, que contribui para determinar os vinculos da legibilidade, da
segmentacdo e da sincronizacdo das legendas na pelicula (Perego, 2005: 53). De facto,
para garantir uma boa legibilidade das legendas, existem convencdes tipograficas

formais, ndo necessariamente iguais em todos os paises, que utilizam legendagem, que

% 0 assunto do processo técnico das legendas é muito vasto, como existem diferentes fatores que podem
variar a formatacéo das legendas, conforme a textura das imagens do filme e os tipos de audiéncia, tal
como a duracdo do texto no ecrd, que muda consoante as caracteristicas dos didlogos (Perego, 2005: 54).
A presente dissertagdo ndo prevé uma abordagem extensa sobre este assunto, que € tratado em maneira
exaustiva nos trabalhos de Diaz Cintas (2007), Georgakopoulou (2009), Gummerus & Paro (2001),
Miller (2001), James (2001), Cerdn (2001).
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marcam os tons paralinguisticos das palavras (ivi: 55)*°. Na verdade, como salienta
Twveit, o conceito de legibilidade é determinado pelo sentido comum, mais do que por
pesquisas concretas (Tveit, 2009: 87). No que diz respeito a segmentacdo, Perego
destaca que a melhor solucdo é a criacdo de legendas que consigam conter toda a
informacdo numa linha: no caso de isso ndo ser possivel, é preciso dividir a legendas em
duas linhas, conforme as regras sintaticas da lingua de chegada, para garantir a
continuacdo da logica da informacdo, e a limitacdo dos movimentos dos olhos, para
manter focada a atencdo do espectador (ivi: 58). Sobre o0 assunto da sincronizacao, €
importante detetar a altura precisa na qual a legenda tem que comecar conforme 0s
didlogos originais, os movimentos dos atores, a mudanca de imagens, entre outros
aspetos (Diaz Cintas & Remael, 2007: 90), para que as legendas se tornem “invisiveis”
e 0 publico consiga entender o significado do filme como um todo sinérgico. De facto,
ndo € possivel falar de sincronizacdo no mesmo sentido que na dobragem, como nao é
preciso tentar coordenar os dialogos traduzidos com a articulacdo fonética e cinésica dos
atores. Contudo, como destaca Chaume (retomando Diaz Cintas), é possivel falar de
sincronizacao também no ambito da legendagem, sobretudo intralinguistica (Bartolomé
& Mendiluce Cabrera, 2005: 94): apesar de ndo ser necessaria muita precisdo, a duracéo
dos dialogos orais corresponde ao prazo das legendas, as quais podem ndo coincidir
exatamente com a articulacdo das palavras dos atores (Chaume, 2008: 134). De facto,
como a legendagem é considerada traducdo vulneravel ao olhar critico do publico, a
prioridade torna-se a procura de um equilibrio entre os constrangimentos tecnicos,
linguisticos e culturais com os quais o tradutor tem que “negociar”, na terminologia de
Eco. Na linha deste raciocinio, iremos abordar na proxima seccado os proprios limites
que orientam o trabalho de traducdo para legendagem, tal como a apresentacdo de

alguns modelos sobre o assunto.

I1.B.3 Estratégias textuais da legendagem interlinguistica

Enguanto na seccdo anterior foram apresentados os aspetos técnicos da cria¢do
das legendas, aqui pretendemos refletir sobre as consequéncias que os limites
espaciotemporais determinam na realizacdo das legendas, relativamente a reducdo da

informacdo do texto, a transformacdo diamésica do cddigo oral para o escrito, e ao

% Estas convencdes tipograficas serdo tratadas em breve na préxima seccdo do presente capitulo.
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préprio ato da traducéo interlinguistica entre dois sistemas culturais (Perego, 2005: 73).
E mais: ao longo da apresentacdo das estratégias, sera interessante detetar os parametros
conforme os quais as legendas interlinguisticas se podem definir equivalentes aos
didlogos originais. Em primeiro lugar, é necessario retomar os conceitos mencionados
no final da seccdo I1.B.1, ou seja, os de acessibilidade e usabilidade. Com o primeiro,
entende-se que todos os tipos de audiéncia tém que ter acesso aos produtos
audiovisuais; com o segundo principio, implica-se um certo nivel de facilidade na
utilizacdo do produto (Perego & Taylor apud De Rosa, 2012: 10). Neste ponto, Gambier
faz referéncia a uma série de caracteristicas para que as legendas sejam consideradas
adequadas pelo publico (Yves Gambier apud ivi) :
e Acceptability, related to language norm, stylistic choice, rhetorical patterns,
terminology, etc.
o Legibility, defined — for subtitling — in terms of fonts, position of subtitles, subtitle
rates, etc.
e Readability, also defined for subtitling in terms of reading speed rates, reading habits,
text complexity, information density, semantic load, shot changes and speech rates, etc.
e Relevance, in terms of what information is to be conveyed deleted, added or clarified in
order not to increase the cognitive effort involved in listening or reading
e Domestication strategies, defined in cultural terms. To what extent might we accept the
new narrative modes, expressed values and behaviours depicted in the audiovisual
product? An audiovisual product has to be different enough to be “foreign” but similar

enough to what viewers are familiar with to retain their attention. In a way, the “other”
has to be sufficiently similar to us to be accepted.

Entre estes pardmetros, falta a sincronizagdo, que, como destacado antes, ndo abrange
estritamente o campo das legendas. De facto, a lista de caracteristicas apresentada aqui
torna-se o ponto de referéncia na segunda etapa da criacdo das legendas, isto €, a
adaptacdo, na qual o texto traduzido € segmentado em unidades de legendas. No que a
este respeito concerne, vale a pena mencionar as palavras de Perego:
L’adattamento dell’originale, sia sotto forma di interpretazione del testo verbale in combinazione
con i segni culturali e i sistemi semiotici intrinseci al film, sia sotto forma di traduzione, di

trasformazione diamesica e di riduzione, & attuato con lo scopo di riproporre il dinamismo e
’efficacia comunicativa del dialogo di partenza e di preservarne il contenuto (Perego, 2005: 73).

Os constrangimentos culturais do texto de partida e os ligados aos diferentes sistemas
semidticos, que constituem a textura dos produtos audiovisuais, encontram realizacdo
concreta, portanto, na reducdo da informagdo nas legendas, na transformacao diamésica
e na traducdo de uma lingua para outra, tentando criar um equilibrio entre eficacia

comunicativa e preservacao da informacédo. De facto, esta procura de balanca entre dois
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polos remete para a distingdo dualistica apresentada por Eco no capitulo | entre
“equivaléncia dindmica ou funcional” e “equivaléncia formal”. E, assim, possivel
afirmar que, no campo da traducdo para legendagem, os conceitos de aceitabilidade e
usabilidade pelo publico determinam a adequacéo da traducdo nas legendas.

No que diz respeito as estratégias textuais para lidar com o conteddo das
legendas, tome-se como referéncia principal o trabalho de Perego, considerado
exaustivo na abordagem do presente assunto. De facto, a autora identifica como
estratégia principal a reducédo de informacdo, reducdo essa devida a diferentes fatores: o
tempo e 0 espago no ecra, o tempo de leitura do espectador, os movimentos da camara
nas filmagens e a instantaneidade das legendas; por outro lado, influenciam também a
componente subjetiva do tradutor, o seu juizo e a sua competéncia, bem como a
capacidade de interpretacdo do publico. E a reducdo da informacdo deve sobretudo
calibrar comprimento e densidade seméntica da mensagem com as variaveis ligadas a
sexo, idade, cultura, alfabetizacdo e conhecimento da lingua original do publico. Na
opinido de Perego, um trabalho de traducdo para legendagem pode considerar-se
adequado, uma vez que o espectador tem a impressdo de que nenhuma informacao foi
eliminada (Perego, 2005: 75-76). Porém, o espectador consegue retomar o significado
integral do produto audiovisual através dos outros codigos semioticos que fazem parte
da textura audiovisual, como o cddigo iconografico, fotografico e sonoro, entre outros
(Perego, 2005: 74; Chaume, 2004: 19-21). De facto, é preciso reconhecer a diversidade
entre as modalidades de tradugdo audiovisual, e, ainda mais, entre cddigos diferentes: a
legendagem apresenta-se escrita, e, por isso, é necessario considerar a reducdo de
informacdo como uma caracteristica deste codigo, e ndo como desvantagem (ivi). Nesta
pratica também, ndo existem normas que regem o processo de reducao, mas, na opiniao
de Kovacic, aprende-se atraves da regularidade da experiéncia. E mais: a autora, que se
debrugou exaustivamente sobre o presente assunto, identifica dois tipos principais de
reducdo textual, quer dizer, a “eliminagdo total” e a “condensa¢do”. Portanto, depois de
o tradutor analisar e interpretar o filme todo para ter uma visdo global do texto a ser
traduzido, individua a dominante®, ou seja, a componente principal da traducdo que
define a continuidade informativa. Assim, a partir do grau de relevancia, o tradutor pode

escolher ou eliminar completamente palavras, frases ou turnos de conversagdo, ou

#! Conceito criado por Jakobson e retomado por Eco. Sobre isto, veja-se a seccéo |.B.
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resumir a informacdo. No que diz respeito a eliminacéo total, tende-se geralmente a
privilegiar a narracdo, mais do que a componente emocional, e por isso, omitem-se 0s
tracos tipicos da linguagem oral, tal como hesitacGes, elementos redundantes,
repeticdes, énfases, reformulacgdes, interjeicdes, alocugdes, frases incompletas. Porém,
outros elementos que normalmente os tradutores removem sdo 0s tragos
sociolinguisticos, dialetais e peculiares das personagens, como 0 excesso de vocativos,
gaguez e tiques. E mais: é prevista a omissdo das marcacdes faticas e discursivas, as
informac0es histdricas e geograficas mencionadas anteriormente, os nomes de pessoa, 0
Iéxico com conotacdo cultural e os elementos de pragmatica interpessoal, como as
expressoes de cortesia (Perego, 2005: 81-83). De facto, desta maneira, o texto perde a
forca comunicativa e neutraliza-se: desaparecem os elementos de caracterizagédo e de
interacdo das personagens, tal como o envolvimento emotivo do publico no produto
audiovisual (ivi: 84). A este respeito, vale a pena mencionar as palavras de Taylor:

Even the most banal sounding chat can tell us a great deal about the psychological nature of the

characters, the immediate environment and the cultural setting. Furthermore, conversational

markers and turn-taking strategies can be indicative of social relations, showing where the power
relations lie. (Taylor, 2000: 9)

De facto, conforme os principios da linguistica sistémico-funcional de Halliday,
a eliminacdo das marcagcfes emotivas priva o texto do interpersonal meaning, ou seja, 0
significado metafuncional ligado & subjetividade dos agentes no texto®. Finalmente, a
autora faz referéncia as reducdes sintaticas, que se realizam sobretudo na coordenagéo
de frases subordinadas e na omissdo dos verbos de opinido (ivi: 85). No que diz respeito
a pratica da condensagdo, a informacdo ndo é eliminada completamente, mas é
sintetizada e reformulada sem renunciar a carga semantica da mensagem. Por isso,
tende-se a utilizar advérbios em lugar de locucdes, a substituir elementos seméantico-
pragmaticos com outros da mesma funcdo, a condensar as palavras a nivel
morfossintatico, excluindo, por exemplo, os pronomes cliticos (ivi: 87). Vale a pena
relembrar que os tracos de informacdo linguisticas eliminadas ou reformuladas podem
ser integrados através dos outros canais semidticos e, de uma forma mais geral, do
contexto do produto audiovisual. Porém, as reducbes podem ser acompanhadas por
explicitacbes de informacdo para reequilibrar a perda semantica: esta pratica consiste

em adicionar mais elementos ao texto de partida, conforme determinados critérios. Por

%2 \/eja-se a secgdo 1.B.3 desta dissertagdo, “A linguistica sistémico-funcional”.
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exemplo, nas palavras de Kovacic, o tradutor pde em evidéncia uma conotagdo implicita
da mensagem, isolando os diferentes niveis de significado do texto e enfatizando um
aspeto particular da realidade (Kovaci¢ apud Perego, 2005: 88).

Além disso, a traducdo para legendagem prevé transformacéo diamésica, ou seja,
a passagem do cddigo oral ao codigo escrito. Contudo, na opinido de Perego, o texto das
legendas deveria apresentar caracteristicas de ambos os codigos, com a finalidade de
fornecer uma impressdo comunicativa auténtica ao publico: por um lado, as legendas
tém que ser planejadas, claras e controladas, conforme os principios da escrita; por
outro lado, tém que apresentar redundancia, flexibilidade e repeticdes tipicas da fala
(Perego, 2005: 90-91). Como consequéncia, a reformulacdo linguistica formal e rigida
leva a neutralizacdo da linguagem: o texto limita o significado emotivo, eliminando ou
condensando as marcagdes sociolinguisticas, elevando o registo, atenuando a carga de
termos ofensivos. Contudo, o cddigo escrito das legendas contribui para que se
verifique: uma melhor compreensdo do significado do texto, como na reformulacgdo se
utilizam termos mais especificos para uma explicacdo mais eficaz; uma coesdo interna,
através de referéncias anaforicas; uma explicitacdo da informacéo, potenciando a carga
semantica das palavras, com o fim de facilitar a compreensdo e rece¢cdo da mensagem
pelo publico (Perego, 2005: 91-95). Porém, um aspeto interessante da mudanca de
codigo é a realizacdo dos elementos paralinguisticos, ou seja, os elementos fonicos e
ndo-verbais que tornam a comunicacdo humana mais organica, completa e natural. De
facto, a dindmica prosddica da mensagem contribui para a correta rececdo da
informacdo pelo publico; transmite informagdes sobre a emotividade do falante e as
suas intengdes comunicativas, mas clarifica também as funcdes sintaticas do texto,
conforme a intonacdo negativa, interrogativa e assertiva, entre outras. Normalmente,
para indicar a presenca de elementos paralinguisticos nas legendas, utilizam-se
convencles tipograficas e signos de pontuacdo, que, as vezes, sdo integrados com
estratégias compensatérias para reconstruir o mais fielmente possivel o significado da
mensagem original. Por exemplo, pode-se utilizar reforcativos para salientar a funcéo
emotiva e pragmatica de uma palavra, e, em geral, adicionar, especificar e recodificar as
legendas para garantir uma correta rececdo da informacéao (Perego, 2005: 96-100).

Para tratar do ato da traducdo interlinguistica, parece interessante apresentar aqui

dois esquemas que tratam das estratégias tradutorias mais comuns entre os profissionais

76



do sector da traducdo audiovisual. De facto, estes modelos tomam em conta o0s
constrangimentos devidos aos limites técnicos da criacdo das legendas, a propria
natureza do texto polissemiotico (no qual interligam-se diferentes codigos para a
producdo de significado) e aos principios tradutérios de equivaléncia, fidelidade e
adequacdo. O primeiro modelo a ser analisado é o esquema funcional realizado por
Henrick Gottlieb e apresentato por Perego e Taylor (Perego, 2005: 101-112; Taylor,

2000: 10)*. Assim, importa considerar o seguinte:

I) Expansdo (expansion): utiliza-se esta técnica para explicar a informagdo do texto
original, com o objetivo de fornecer interpretacbes ao espectador para compreender
escolhas tradutorias especificas e perceber realidades extralinguisticas pouco
conhecidas.

I1) Parafrase (paraphrase): no caso em que ndo exista correspondéncia na forma ou no
contetdo entre lingua original e lingua de chegada, o tradutor transfere a mensagem
conforme a equivaléncia do contexto situacional, por exemplo, com as expressoes
idiomaticas.

[11) Transposigdo (transfer): como se refere a transferéncia integral a nivel sintatico e
informativo, pode ser utilizada quando n&o existam limites espaciotemporais exigentes.

IV) Imitacdo (imitation): estratégia ndo muito frequente, consiste na reproducdo de
segmentos do texto original tal e qual no texto de chegada, com o fim de reproduzir o
mesmo efeito. Esta técnica é utilizada sobretudo quando haja elementos lexicais em
lingua estrangeira quer para o prototexto, quer para 0 metatexto.

V) Transcrigdo (transcription): € uma estratégia criativa para realizar a fungédo
comunicativa de expressdes que se afastam do padrdo linguistico, tal como dialetos,
jogos de palavras e termos conotados sociolinguisticamente, estranhos também no
contexto original (Taylor, 2000: 10).

V1) Deslocagdo (dislocation): a mensagem verbal apresenta fendmenos comunicativos
cuja interpretacdo é integrada pela componente visiva ou musical. De facto, o cédigo

ndo-verbal desambigua duvidas potenciais.

% Como destaca Perego, as caracteristicas do metatexto sdo determinadas pela funcdo do mesmo no
contexto de chegada, conforme a definicdo de equivaléncia dindmica ou funcional de Jakobson (Perego,
2005: 102).
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VIIl) Condensagdo (condensation): tal como destacado por Kovaci¢, esta pratica
consente reproduzir a mensagem do texto original de modo mais sintética a nivel
formal.
VI1I1) Reducgéo (decimation): refere-se & uma tradugdo privada de importantes elementos
informativos por necessidade de ritmo, a nivel quer da forma, quer do conteido, apesar
de as legendas serem consideradas compreensiveis na mesma®*.
IX) Eliminacdo (deletion): esta técnica € muito parecida com a reducdo, mas prevé a
perda de frases inteiras nas legendas. Desta maneira, o publico acaba por reparar na falta
de traducdo de uma parte de dialogos.
X) Renuncia (resignation): refere-se a falta de transmissdo do significado de uma lingua
para outra. De facto, os elementos considerados “intraduziveis”, geralmente por causa
da especificidade cultural, sdo omitidos, substituidos por outros mais afins ao sistema de
chegada ou integrados através do significado do contexto.

Complementar ao modelo proposto por Gottlieb, o esquema de Dirk Delabastita

(Delabastita, 1989: 199) apresenta as relagGes potenciais entre o filme original e o filme

traduzido:
Transmission Type of sign (code) Repetitio | Adiectio Detractio Substitutio Transmutatio
(channel)
Verbal sign
VISUAL
Non-verbal sign
Verbal sign
ACOUSTIC
Non-verbal sign

As linhas verticais apresentam o0s dois canais de comunicagdo do texto
audiovisual, isto é, o acustico e o visual, e os tipos de codigos utilizados para transmitir
a mensagem, ou seja, verbal e ndo-verbal. A linha horizontal, por outro lado, indica as
estratégias que o tradutor pode empregar no ato de traducdo da mensagem do texto
audiovisual: estes métodos sdo muito parecidos com os apresentados por Gottlieb e
Kovaci¢. De facto, repetitio refere-se a reproducdo formal do signo em maneira igual;
adiectio indica uma adicdo ao signo original; detractio significa reduzir uma parte do
signo da mensagem original; transmutatio implica uma relacdo diferente entre os

elementos que compdem o signo original; finalmente, substitutio indica a mudanca

* Sobre esta quest?o, faca-se referéncia as pesquisas de Kovaci¢ sobre a reducdo textual nas legendas
mencionadas antes na presente sec¢do.
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integral de signo. As intersecdes entre os canais de comunicagao, os diferentes tipos de
codigos e as operagOes tradutdrias explicam as caracteristicas das varias traducdes
audiovisuais: por exemplo, Delabastita traca o perfil da legendagem através da
intersecdo entre os signos verbais-visuais e adiectio, como este tipo de traducdo
audiovisual consiste na reproducdo idéntica do filme com a adicdo de outro tipo de
signo verbal-visual, quer dizer, as legendas intralinguisticas ou interlinguisticas escritas
no ecrd. Contudo, o proprio Delabastita admite que este modelo tem limites na
descricdo da realidade audiovisual: por exemplo, como se apresenta apenas como um
esquema quantitativo, este modelo ndo descreve as relagBes estilisticas e linguisticas
entre duas linguas em contacto. Por isso, € necessario integrar esta parte dedicada as
estratégias de traducdo das legendas interlinguistica com as reflexdes de Diaz Cintas
sobre a linguagem marcada, que se tornam Uteis para a analise das legendas do filme
Nuovo Cinema Paradiso no capitulo IlI.

Diaz Cintas define a linguagem marcada como “speech characterized by non-
standard language features or features that are not ‘neutral’, even though they do belong
to the standard language, and may therefore have more or less specific connotations.”
(Diaz Cintas & Remael, 2007: 187). De facto, este tipo de linguagem é definido pelo
estilo e pelo registo do texto, mas também por dialetos, palavras tabus, palavrdes e
exclamagdes de grande carga emocional, termos ligados a uma cultura e humor. Como o
filme Nuovo Cinema Paradiso tem forte conotacdo geogréafica e cultural, vale a pena
apresentar aqui umas estratégias para lidar com a linguagem marcada do texto
audiovisual que é analisado na presente dissertacdo. De facto, a partir destas
consideracdes teoricas, o capitulo Il analisard as escolhas estratégicas realizadas nas
legendas portuguesas do filme, fornecendo, assim, a referéncia pratica do que é
apresentado no presente capitulo. No que diz respeito ao estilo, os tradutores das
legendas devem tomar em conta a maneira como as personagens falam, e ndo apenas o
contetdo da mensagem transmitida (Diaz Cintas & Remael, 2007: 187). Como ndo é
possivel formular uma teoria que seja bastante abrangente, o tradutor moldard a
estratégia mais eficaz conforme o tipo de texto audiovisual e os gostos do publico-alvo.
Porém, como destacado nas pesquisas de Kovacic, os limites de tempo e espaco das
legendas levam a reducdo da mensagem transmitida e, por isso, a perda de uma parte do
significado do texto parece inevitavel, sobretudo a nivel paralinguistico. Para lidar com
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isso, os tradutores utilizam técnicas compensatorias nas legendas escritas através de
escolhas gramaticais ou lexicais mais marcadas, com a finalidade de reproduzir os tons
da fala que foram perdidas na mudanca de codigo. Por outro lado, o registo caracteriza a
linguagem produzida numa certa situacdo social, marcando os diferentes niveis de
formalidade entre os participantes. Desta maneira, 0 respeito da proporcdo entre a
linguagem e o contexto torna-se importante nas escolhas tradutdrias; permite seja
conotar a personalidade, o trabalho e a sensibilidade das personagens, seja descrever as
relagbes entre elas (Diaz Cintas & Remael, 2007: 189), reproduzindo, assim, 0
significado interpersonal, conforme a taxonomia de Halliday. No que diz respeito aos
dialetos, a linguagem é marcada por graméatica ndo padrdo, léxico e acentuagdo
especificos, e pode caracterizar falantes de uma determinada area geografica ou nivel
social (Diaz Cintas & Remael, 2007: 191)®*. Como o dialeto é marcado
linguisticamente, o problema maior no ato da tradugao € encontrar uma correspondéncia
equivalente no sistema linguistico de chegada: o tradutor pode escolher estratégias
source-oriented, que pretendem um esfor¢o cognitivo pela audiéncia para entender o
conteddo traduzido, ou target-oriented, que correm o risco de variarem demasiado o
significado dos dialogos originais e, por isso, de se tornarem vulneraveis as criticas do
proprio puablico (Diaz Cintas & Remael, 2007: 189-190). No que diz respeito as
estratégias mais comuns adotadas na tradugdo das legendas, os tradutores tendem
normalmente a corrigir os erros gramaticais e a gramatica dialetal (ivi), acabando por
neutralizar o efeito transmitido pela fala, e adaptar a ortografia da lingua de chegada
para sugerir a indicacdo do sotaque estrangeiro (Diaz Cintas & Remael, 2007: 194).
Apesar da reducgdo a nivel da forma e do contetdo, é possivel reconstruir o significado
completo do texto audiovisual através do tom de voz, dos gestos, da atitude e do
comportamento das personagens, ou seja, 0 ambito da paralinguistica (Diaz Cintas &
Remael, 2007: 193). E mais: as palavras tabus, os palavrdes e as exclamacgdes com
grande carga emocional acabam por ser apagadas ou atenuadas nas legendas. Contudo, a

estratégia melhor seria sempre fazer referéncia a cultura de chegada e encontrar um

% Vale a pena apontar aqui a classificacdo contida na defini¢io abrangente de “dialetos™: de facto, fala-se
de “socioletos” para distinguir um grupo ou uma classe social; “slang” identifica a relexificagdo de
elementos linguisticos para a criagdo de giria de grupo; finalmente, “idioletos” refere-se ao héabito
linguistico de um individuo em comparagéo com o contexto social que o rodeia (Diaz Cintas & Remael,
2007: 189). Para o objetivo desta dissertacdo, serd considerado sobretudo o “dialeto”, que reenvia para 0s
falantes que moram numa determinada area geogréfica.
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equivalente no sistema outro. De facto, este tipo de linguagem é marcado culturalmente,
encontrando-se, portanto, ligado a grupos sociais ou populacbes: mais
especificadamente, as palavras tabus sdo utilizadas em maneira diferente pelas
comunidades linguisticas, como estéo relacionadas com as tradi¢6es locais, 0s costumes
e a religido. Conforme a sensibilidade de uma determinada comunidade, os palavres
fazem parte do registo tabu e, por isso, é preciso ter muito cuidado no ato da traducédo
(Diaz Cintas & Remael, 2007: 196). Por isso, muitas vezes o tradutor limita-se através
da autocensura, com a finalidade de realizar uma tradugdo aceitavel no sistema de
chegada (ivi: 198)*. Contudo, a0 mesmo tempo, as palavras tabus contribuem para a
caracterizagdo das personagens, tal como os elementos paralinguisticos, mas também da
narracdo. No que diz respeito as palavras ligadas ao contexto cultural, representam um
verdadeiro desafio tradutorio, j& que fazem referéncia ao contexto extralinguistico da
cultura, da historia, da geografia e da textura sociopolitica de um determinado pais (ivi:
200). Porém, estes elementos podem ser verbais e ndo-verbais e ser exprimidos através
dos canais visual e acustico (Irene Ranzato apud Lievrouw, 2014: 7). De facto, muitas
vezes ndo existe uma forma equivalente para traduzir a mensagem do texto original na
cultura de chegada: por isso, o tradutor tem que encontrar uma estratégia que varia entre
a transferéncia literal (calque) e a recriacdo total, entre outros, com o fim de preencher a
vaga cultural entre os dois sistemas em contacto®’.

Finalmente, o humor faz parte também da linguagem marcada. Ndo podemaos,
entretanto, deixar de sublinhar que o assunto da tradugdo do humor € extremamente
amplo, mas é um assunto cujos aspetos ndo poderemos tratar com profundidade, por
causa dos limites de espaco e tempo da presente dissertacdo. Contudo, a referéncia de
Diaz Cintas & Remael torna-se fundamental, ainda uma vez, para apresentar 0s
instrumentos através os quais sera possivel ter um olhar critico na analise das legendas
do filme. Em primeiro lugar, os conceitos que estdo ligados ao humor séo a diverséo, as
expectativas ndo cumpridas e o afastamento das normas canonicas (Diaz Cintas &
Remael, 2007: 213). De facto, 0 humor depende do contexto situacional e sociocultural
de cada comunidade linguistica (ivi: 214; De Rosa, 2012: 101): por isso, é necessario
encontrar uma estratégia para conseguir reproduzir o mesmo efeito de diversédo no

sistema de chegada, que ndo seria possivel através da simples transferéncia literal de

% Sobre este assunto, faga-se referéncia a secgéo I.c do capitulo I.
%" Com efeito, as estratégias utilizadas s&o as mesmas que Gottlieb apresentou no seu modelo.
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brincadeiras. Contudo, tal como acontece com as palavras tabu; cada comunidade tem a
sua proépria sensibilidade e cada individuo tem o préprio nivel e género de humor —
tornando-se, por isso, este assunto consideravelmente complicado para ser abrangido
pelos tradutores (ivi: 215). De facto, nas legendas, o humor pode ser veiculado através
de varios expedientes (jogos de palavras, interacdo entre palavras e imagens, etc.). Mais:
o significado transmitido através dos canais visual (incongruéncia das imagens,
expressao dos atores, etc.) e acustico (tom de voz das personagens, risas, etc.) faz com
que o efeito do humor se integre a escrita das legendas. Ora, como ndo é possivel
construir normas universais para a traducdo do humor, Zabalbeascoa salienta a
importancia de definicdo de prioridades e, como acrescentam Diaz Cintas & Remael, 0s
tradutores devem ser criativos nas solucBes para ultrapassar as fronteiras linguisticas e
culturais (Zabalbeascoa apud Diaz Cintas & Remael, 2007: 215). Afinal, no que diz
respeito as estratégias concretas de traducdo de humor, a explicitacdo, a substituicdo, a
compensacao e a adicdo sdo as técnicas mais utilizadas, tal como acontece nas outras
categorias de linguagem marcada (ivi: 216).

Estes sdo apenas as estratégias as quais Diaz Cintas & Remael fazem referéncia,
tendo sido por nds aqui apontadas porque o trabalho dos autores parece um dos mais
completos sobre o presente assunto. Os métodos apresentados aqui S0 0s mais
recorrentes: contudo, é possivel encontrar mais técnicas diferentes a partir da
consideracdo empirica de casos individuais. Na proxima seccdo, serdo apresentadas as
escolhas realizadas de um modo geral no contexto portugués, juntamente com as causas
que levaram a adogdo daquelas escolhas e, de um modo mais em geral, & utilizacdo da
legendagem como principal modalidade de tradugédo audiovisual.

[1.C A escolha portuguesa

Até aqui, procurdmos abordar de maneira um pouco mais exaustiva o &mbito da
traducdo audiovisual, focando-nos sobretudo na tradugdo para legendagem e nas
estratégias utilizadas normalmente nesta pratica tradutoria. Agora, para completar o
quadro antes da analise das legendas do caso de estudo, é necessario dedicar uma sec¢do
ao contexto historico e politico portugués, com o objetivo de explicar as escolhas
tradutorias nas legendas em Portugal e a propria utilizacdo da préatica da legendagem

para a importacdo de produtos audiovisuais estrangeiros. Em primeiro lugar, como
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mencionado no final da secgdo anterior, é interessante focarmo-nos nas caracteristicas
das legendas portuguesas atraves do trabalho de Alexandra Assis Rosa (2001), que
servira como ponto de partida para a analise das legendas de Nuovo Cinema Paradiso.
De facto, na opinido de Alexandra Rosa, existe uma tendéncia nas legendas
portuguesas em apresentar caracteristicas tipicas do codigo escrito, sendo o registo oral
pouco presente ou reduzido ao minimo (Rosa, 2001: 215). Mais especificadamente, a
autora salienta que as legendas portuguesas realizam apenas a funcdo referencial,
excluindo os elementos expressivos; enfatizam o contetdo, e ndo o envolvimento
interpessoal (ou, recorrendo a posicdo de Halliday, é considerado mais o significado
ideational do que o interpersonal); focam-se nos sinais comunicativos e ndo nos
informativos; ddo prioridade a transferéncia linguistica, mais do que a paralinguistica e
a prosddica; omitem todas as caracteristicas do discurso espontaneo descritas por
Gottlieb (1994: 105-106), ou seja, repeticdes, frases incompletas, hesitacOes,
interjeicOes, entre outras; criam correspondéncia entre uma variedade ndo padrdo da
lingua original e uma variedade padrdo da lingua de chegada, quer dizer, as expressdes
coloquiais, o slang e as palavras tabu sdo adaptadas num registo mais formal (Rosa,
2001: 216). As razdes da tendéncia portuguesa para a utilizagdo da variedade escrita
formal encontram-se ligadas a escolhas sociais e politicas influenciadas por valores
partilhados pela comunidade, a necessidade de criar um metatexto com coeréncia
interna, para que seja aceite pelo sistema de chegada, e a vontade de manter e divulgar o
prestigio da cultura “ca@none”, quer dizer, a veiculada pela lingua escrita (Rosa, 2001:
216-217). Contudo, os resultados das pesquisas de Alexandra Rosa evidenciam uma
nova tendéncia para crescer: parece que a presenca de elementos do registo oral e de
variacdes que ndo pertencem ao padrdo linguistico é sempre melhor aceite pela cultura
portuguesa, falando mesmo a autora em “beginning of an evolution” em Portugal (Rosa,
2001: 217). Este dado parece muito interessante, sobretudo pelo facto segundo o qual
Portugal teve historicamente uma atitude conservadora no que diz respeito a lingua e a
cultura do pais. Para entender o assunto de modo mais exaustivo, € preciso retomar a
abordagem historica apresentada no trabalho de Pérez-Gonzalez. De facto, uma vez que
a industria de Hollywood consolidou a sua forca social e econémica na sociedade
americana, tornou-se interessada na distribuicdo de massa das obras cinematograficas

para além das fronteiras dos Estados Unidos. Por outro lado, os paises importadores
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percebiam a necessidade de proteger as linguas e culturas nacionais e, por isso, até
adaptaram normas protecionistas. Na verdade, as empresas cinematograficas europeias
criaram cartelizacbes para contrastar a competicdo internacional e favorecer
intercdmbios de obras filmicas entre nacGes aliadas. Esta decisdo teve duas
consequéncias importantes: por um lado, as empresas tinham que pagar impostos para
distribuir os filmes em paises estrangeiros; por outro, foram instituidos mecanismos de
censura, baseados ndo apenas na eliminacao das cenas, mas também na modificacdo dos
didlogos através das técnicas tradutérias da dobragem e da legendagem (Pérez-
Gonzélez, 2014: 48; Paolinelli, 2005: 112). Desta maneira, a traducdo audiovisual
acabou por cumprir uma funcao representativa importante nas obras cinematogréficas:
nas palavras de Pérez-Gonzalez, a presumption of faithfulness, ou, nas palavras de
Urlych, a illusion of transparency (Ulrych, 2000: 127), influencia seja o trabalho dos
tradutores, que escolhem as estratégias para traduzir conforme as normas orientadoras
das empresas, seja a rececdo pelo publico, que considera o que vé como original e
verdadeiro. De facto, o sistema cinematografico escolhe o que tem que ser traduzido,
detém o monopdlio da tecnologia e pode confiar em equipas de tradutores profissionais
supervisionados pelas empresas distribuidoras: por isso, esta estrutura mediatica
consegue ter influéncia ideolégica e politica relativamente as obras originais e
traduzidas (Pérez-Gonzalez, 2014: 53).

I1.C.1 Portugal: causas historicas, socioeconémicas e culturais

A escolha de uma determinada modalidade de traducdo audiovisual depende da
interligacdo de muitos fatores, normalmente de natureza histdrica, econdmica, social,
politica e cultural. Neste aspeto, é interessante mencionar a opinido de Montone, que
deteta a tendéncia para a sobrevalorizagdo do produto nacional pelos regimes fascistas,
de acordo com as ideias de superioridade e exceléncia da nacdo. De facto, esta teoria
explica como a linha ideoldgica fascista levou a Italia, a Alemanha, a Espanha e a
Franca a adocdo da dobragem como modalidade para traducdo das obras filmicas
estrangeiras, em defesa da lingua e da cultura de chegada (Montone apud Xavier, 2009:
17). Desta maneira, a dobragem parece a modalidade de traducdo audiovisual mais
eficaz para a conservacdo da identidade cultural de um pais (os didlogos originais sdo

substituidos completamente), sendo, por isso, mais simples manipular os contetdos
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conforme a ideologia. Contudo, neste cenério, Portugal representa uma excecdo: de
facto, o pais foi governado por uma ditadura fascista desde o golpe de 1926 até a
revolucdo em 1974, mas a modalidade oficial de traducdo audiovisual € a legendagem.
De facto, Salazar e os funcionarios do Estado Novo pretendiam preservar o padrdo da
lingua e da cultura portuguesa na mesma maneira em que faziam os outros paises
europeus fascistas, nos quais era utilizada a dobragem para importar os filmes
estrangeiros. Por isso, logo a conquista do poder, Salazar instituiu em 1933 o
Secretariado de Propaganda Nacional (SPN), liderado pelo intelectual modernista
Antonio Ferro: assim, o ditador pretendia divulgar a ideia que a Propaganda era, acima
de tudo, uma maneira para “informar” e para “formar” politicamente o povo portugués,
e ndo tinha que ser confundida com a Propaganda dos outros estados totalitarios
(Torgal, 1996: 285). Assim, tal como nos outros estados fascistas, 0 cinema tornou-se
um instrumento muito importante para a divulgagédo da ideologia do regime (ivi: 289) e,
por isso, os contelidos das obras portuguesas® e estrangeiras acabavam por ser
controlados e censurados pela Inspecdo Geral dos Espetaculos (ivi: 297). Enfim, tal
como 0s outros paises considerados fascistas, também Portugal tinha o seu método de
controlo da informacéo, mas ndo adotou a dobragem como técnica para preservar a sua
identidade cultural. De facto, em torno dos anos 20, a taxa de analfabetismo em
Portugal era cerca de 70% (Diaz Cintas apud Xavier, 2009: 17): por isso, através das
legendas escritas, o regime podia aproveitar da iliteracia para a censura dos conteudos e
a repressao politica, e para a promoc¢ao da lingua e da cultura portuguesa padréo. Na
opinido de Xavier, até hoje a televisdo publica portuguesa (RTP) tende a manter
caracteristicas linguisticas do padréo, tentando afastar-se das variantes ndo padréo™,
como demonstram os estudos conduzidos por Rosa, entre outros (Xavier, 2009: 18). Por
outro lado, as pesquisas realizadas por Josélia Neves salientam que, a partir do final do
regime salazarista, em 1974, a realidade portuguesa se tornou mais aberta a novas

influéncias linguisticas e culturais, acabando por integrar e aceitar mais facilmente

% A producio cinematografica portuguesa nos anos do regime de Salazar consistia principalmente em
documentarios, que mostravam as manifestacdes publicas e militares da ditadura, os grandes atos da vida
civica, politica e cultural do pais, e 0 fomento agrério e industrial (Torgal, 1996: 304). Contudo, a
propaganda salazarista encontrava-se também nas obras de ficgdo, que divulgavam os valores do regime,
isto ¢, a “pobreza honesta”, a conciliagdo das classes, os valores patrioticos, o premiar das virtudes, o
castigo dos vicios e a conversdo moral (ivi: 310).

% A este respeito, faga-se referéncia a Lei da Televisdo e Servigo Publico, Artigo 40, “A defesa da Lingua
Portuguesa” (Xavier, 2009: 18).
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palavras estrangeiras no seu léxico (Neves, 2005: 278). Apesar de a presente dissertacao
ndo tratar da legendagem na televisdo, as consideracdes dos estudos de caso realizados
por outros pesquisadores sobre a realidade portuguesa fornecem um importante ponto
de partida para aprofundar o assunto da traducdo para legendagem também nas obras
filmicas. Por isso, vale a pena mencionar a teoria de Anacleto-Matias, que inverte a
funcdo de censura e controle da legendagem na altura do regime salazarista para
explicar os beneficios culturais provindos da adocdo desta técnica de traducéo
audiovisual por Portugal. De facto, na opinido da pesquisadora, as legendas tornam-se
instrumento Gtil para acrescer a responsabilidade civil e a educacgdo a cidadania — hoje
em dia, as pessoas formam as opinides através dos meios de comunicagdo, mais do que
da leitura de livros e jornais. E mais: através das legendas escritas, a audiéncia pode
desenvolver um olhar critico e consciente relativamente a lingua, graca ao esforco
cognitivo que as legendas requerem. De facto, esta funcdo das legendas torna-se
importante também para a aprendizagem da lingua portuguesa por estudantes e
imigrados, com a finalidade de entrar em contacto mais estrito com a cultura, e das
linguas estrangeiras a partir da idade pré-escolar (Anacleto-Matias, 2012: 6-7). Porém, a
pesquisadora pde a atencdo no papel central da lingua inglesa, por causa da dominagao
dos modelos dos Estados Unidos na sociedade: também neste caso, a escrita da
legendagem pode oferecer uma opgéo para a promocéo das linguas nacionais — opinido
partilhada também por Gottlieb (Gottlieb, 2001: 87). Finalmente, o ultimo fator que
determina a escolha da legendagem por Portugal é de natureza econdmica e, neste
ponto, Montone identifica duas razfes principais. Paises com pequenas populagdes, tal
como a Bélgica, a Holanda, Portugal e a Suécia, geram fracas receitas de bilheteira e 0
baixo custo da legendagem contribui para ndo ultrapassar os limites dos custos para a
distribuicédo filmica. Da mesma maneira, é possivel reparar que os paises mencionados
tém uma producdo cinematografica reduzida e tendem a importar a maior parte dos
filmes exibidos: como é necessério traduzir uma grande carga de material audiovisual, €
claro que se acaba por escolher a técnica mais econdémica para facilitar a distribuicao
dos filmes (Montone apud Xavier, 2009: 18). E mais: retomando a teoria de habitus de
Bordieu apresentada no capitulo I, é possivel explicar a razdo pela qual a audiéncia, uma
vez acostumada a uma modalidade de tradugdo audiovisual, ndo consegue facilmente

adaptar-se a uma técnica diferente. De facto, o contexto-politico e econdmico de um
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pais parece ser o fator priméario para a escolha de uma certa modalidade de traducdo
audiovisual, mas a opinido e os habitos do publico tém grande influéncia e permitem
manter a escolha da técnica tradutdria ao longo do tempo, assim como a estabilidade da

estrutura toda do sistema de distribuicdo de produtos audiovisuais no pais.

Para concluir, este capitulo tentou apresentar o assunto da tradugdo audiovisual
de maneira geral, através de uma breve introducdo historica e da reflexdo sobre a
defini¢dao do género da legendagem interlinguistica como “traducdo diagonal”. De facto,
a maior parte do presente capitulo focou-se na caracterizacdo da natureza da traducéo
interlinguistica para legendagem: os estudos de Diaz Cintas, Perego, De Rosa, Kovaci¢,
Gottlieb, Delabastita e Rosa tornaram-se fundamentais para a apresentacdo das suas
caracteristicas, das maneiras de criacdo das legendas e das estratégias tradutorias
utilizadas, nomeadamente em Portugal. E mais: a descri¢do da especificidade do caso
portugués, ou seja, das razbes historicas, politicas, econdémicas e culturais que
moldaram a situacdo atual no ambito da traducdo audiovisual, contribui para fornecer
consideracBes importantes para o objetivo do presente trabalho. De facto, este,
juntamente com o primeiro, cria a base tedrica para a Gltima parte, que pretendera
analisar os tracos das legendas portuguesas do filme Nuovo Cinema Paradiso, de
Giuseppe Tornatore. A andlise concentrar-se-4 nos aspetos ligados a caracterizacdo das
personagens principais do filme, quer dizer, a linguagem marcada, com o fim de
comparar a eficacia das legendas portuguesas na reproducdo da carga semantica dos

di&logos originais, os quais definem os tragos distintivos das personagens.
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Capitulo III: Analise das legendas do filme Nuovo Cinema Paradiso, de

Giuseppe Tornatore

[II.A Uma breve apresentacgao

O presente capitulo abrange a analise das legendas em lingua portuguesa que
constituem a traducdo dos didlogos orais italianos de Nuovo Cinema Paradiso, obra
filmica do diretor Giuseppe Tornatore. De facto, nos capitulos anteriores, procurdmos
apresentar os instrumentos necessarios para suportar a presente analise: utilizar-se-ao os
principios da teoria da traducdo e as estratégias da traducdo para legendage, com a
finalidade de desenvolver um olhar critico sobre as razdes e as consequéncias das
escolhas tradutorias nas legendas do filme. Como foi explicado no primeiro capitulo, na
opinido de Umberto Eco, a tradugdo é uma negociagdo continua entre escolhas a partir
dos critérios da fidelidade ao texto original, da equivaléncia formal ou funcional através
das estratégias source-oriented e target-oriented, e a adequacéo da traducdo ao sistema
linguistico e cultural de chegada. No segundo capitulo, mencionaram-se também os
principios de acessibilidade e usabilidade (De Rosa, 2012: 10) no que diz respeito a
traducdo dos produtos audiovisuais: de facto, estes conceitos realcam a relagdo do
publico com a obra traduzida, que tem que respeitar a simplicidade de utilizacdo do
produto conforme as diferentes necessidades dos espectadores (criangas, pessoas com
deficiéncias auditiva e visual, estrangeiros, entre outros). Desta maneira, a traducdo do
produto audiovisual torna-se aceitavel pelos destinatarios e pode até desempenhar um
papel inovador fundamental no sistema de chegada, acabando por influenciar o status da
cultura “canone”, conforme a perspetiva descritivista (Carvalho, 2005: 36). E mais: no
que diz respeito a traducdo para legendagem, no segundo capitulo, foram apresentados
os limites técnicos que o tradutor tem que respeitar e, consequentemente, as estratégias
tradutdrias que normalmente sdo desenvolvidas a partir destes mesmos limites.

O alvo da analise do presente capitulo foca-se na caracterizacao das personagens
da obra no ato da traducdo dos dialogos italianos originais para as legendas escritas em
lingua portuguesa, através de escolhas realizadas conforme as normas técnicas e as
tendéncias culturais do sistema de chegada. Na passagem de um sistema linguistico-

cultural para outro, e também do cddigo verbal oral para o escrito, as personagens
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conseguem manter a caracterizagdo original? E razoavel pensar que a traducdo possa
reproduzir as caracteristicas distintivas dos protagonistas do filme e manter inalteradas
as relagdes entre eles em comparacao com o original?

Tendo em consideracdo estas questes, procuraremos analisar um conjunto,
selecionado, de legendas, no que diz respeito as peculiaridades da linguagem que é
utilizada e que descreve as personagens, sobretudo o uso de expressdes e construgoes
regionais, o léxico dialetal e as palavras tabus. Por isso, pode afirmar-se que a presente
analise pretende investigar, nas palavras de Halliday, o interpersonal meaning do texto,
quer dizer, o significado do texto ligado a subjetividade dos agentes e as relagdes que
existem entre eles. Desta maneira, serd possivel descrever a personalidade das
personagens que transparece das legendas portuguesas do filme, e encontrar as
diferencas no desenvolvimento do interpersonal meaning entre a versao oral italiana e a
escrita portuguesa. De facto, no ato de traducdo do filme de uma lingua para outra, o
texto verbal perde e ganha elementos e tons por causa da negociacdo continua que o
tradutor realiza: desta maneira, modificam-se uns tracos da personalidade das
personagens, que, atraves da lingua utilizada, se adequam ao sistema da cultura de
chegada. Contudo, este processo ndo se deve considerar uma traicdo do significado
original da obra — como a nova cultura permite adicionar nuances diferentes as
personagens, cuja personalidade se desenvolve e se completa em contacto com a cultura
outra. Para realizar este tipo de analise, depois de uma breve apresentacdo do autor e da
obra, procuraremos elaborar uma macro-analise sobre a caracterizacdo do contexto
historico e geogréfico do filme, bem como integrar a descri¢cdo das personalidades das
personagens através a micro-analise textual da linguagem que os caracteriza, como ja
mencionado, a partir das estratégias utilizadas na tradugdo da “linguagem marcada”
(Diaz Cintas & Remael, 2007: 183). De facto, a anélise ndo apresenta uma abordagem
quantitativa no que diz respeito aos dados para tratar, mas procuraremos debrucarmo-
nos na descricdo qualitativa dos elementos a ser examinados através das estratégias
apresentadas nos modelos de Gottlieb e Delabastita e nas pesquisas de Kovacic, ao fim
de explicar a natureza da relacdo entre a versdo italiana e a portuguesa de Nuovo
Cinema Paradiso. No final do presente capitulo, uma secgdo de discussdo dos dados
analisados sera atil para refletir sobre os resultados destacados e para integrar as

pesquisas empiricas com as teorias apresentadas nos capitulos I e 1l. Como mencionado
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pouco antes, vale a pena comecar com uma breve apresentacdo do autor, o diretor
Giuseppe Tornatore, e da sua obra Nuovo Cinema Paradiso.

A este respeito, convéem lembrar que D’Agostini coloca a figura de Giuseppe
Tornatore entre os revolucionarios da imagem do cinema italiano: o Oscar atribuido em
1990 ao Nuovo Cinema Paradiso marca uma viragem no panorama cinematogréfico da
Italia, depois da década de fraca produgdo notdvel a nivel internacional dos anos 80
(D’ Agostini, 1999: 31). De facto, o diretor, que nasceu em Bagheria, na area de
Palermo, em 1956, faz parte da geracdo de cineastas que vivem na época da valorizacao
das forgas “periféricas”, que proclamam as proprias autossuficiéncia e independéncia
em relacdo a tradicdo centralista do cinema nacional, quer dizer, o sistema de Cinecitta
em Roma (ivi). Na verdade, estes impulsos originaram-se no contexto social italiano, no
qual comegavam a circular ideias demagogicas e tendenciais ao nacionalismo das
provincias, que levaram a criacdo de partidos locais e independentistas como a Lega
Nord. As novas correntes artisticas no ambito cinematografico tinham as caracteristicas
do cinema americano independente e desenvolveram-se, precisamente, no norte da
Italia, entre as cidades de Milano, Torino, a regido do Veneto e da Emilia Romagna,
onde o boom economico depois das guerras mundiais tinha criado as condig¢des para
investimentos também no campo artistico e cultural. De facto, experimentaram-se novos
tipos de produtos audiovisuais que serviam para promover mercadoria, de acordo com a
ideologia liberalista dos anos 80: foi naquela altura que se desenvolveu o sistema da
publicidade, que alcangou o0 auge com o empreendedorismo de Silvio Berlusconi
(D’ Agostini, 1999: 32). Por outro lado, a televisdo publica e as administragdes locais
garantiam assisténcia continua e trabalhos para os criativos das novas correntes
artisticas. Na verdade, Starck destaca que, nos anos 80, a Italia atravessa uma crise no
ambito cinematografico, depois do éxito dos grandes diretores neorrealistas como
Rossellini, De Sica, Fellini, Antonioni, Monicelli, entre outros (Starck, 2008: 1). No
contexto sociocultural italiano dos anos 80, distinguem-se outras correntes
cinematogréaficas que se desenvolveriam nas demais regiGes da peninsula: contudo, na
opinido de D’Agostini, Tornatore acaba por se diferenciar da corrente artistica que
caracteriza a Sicilia, assumindo os tracos peculiares que caracterizam o seu estilo
pessoal. Com efeito, o perfil do diretor é “assai duttile, curioso, onnivoro, persino

eclettico” (D’ Agostini, 1999: 36): comeca com a fotografia, até que chega a Roma para
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se dedicar completamente ao cinema; pertence a classe média, com um certo nivel
cultural e encontrando-se ligada politicamente a esquerda democratica, que realga as
lutas dos trabalhadores depois da Segunda Guerra Mundial e a dedicacdo contra as
associacdes mafiosas (D’Agostini, 1999: 34). Afinal, o cinema italiano daquela época
retoma o seu estilo e a capacidade de narragédo, e consegue caracterizar-se conforme as
suas proprias normas, independentemente da homologacédo as regras do mercado e da

comunicacéo (ivi: 35). Depois de algumas colaboracdes com a RAI®

e da realizacdo de
documentarios como Le minoranze etniche in Sicilia na primeira metade dos anos 80,
Tornatore estreia a sua carreira de cineasta com Il camorrista (1985) e torna-se um dos
diretores mais promissores com o filme Nuovo Cinema Paradiso em 1988. Na verdade,
a pelicula na sua versdo mais cumprida*' no foi acolhida bem na Italia, mas conseguiu
ter éxito a nivel internacional ao festival de Cannes e ganhar o prémio aos Oscares
como melhor filme estrangeiro. Apesar da boa rececéo da obra filmica fora do territério
italiano, a terra natal de Giuseppe Tornatore continua a ndo apreciar completamente o
estilo do diretor, por causa de “l'inclinazione dichiarata con questo film dal regista verso
il melodramma, verso un cinema di forti sentimenti, e contemporaneamente le sue
evidenti ambizioni, la tensione a occupare il centro della scena, le sue aspirazioni di
grandezza spettacolare-popolare” (D’Agostini, 1999: 36) — caracteristicas estas que se
afastam de uma certa moda que grassava no mercado cinematografico daquela altura.
Nos filmes seguintes, Tornatore mostra a sua ambicdo cinematografica e escolhe atores
famosos para os papéis de protagonistas, como Marcello Mastroianni em Stanno tutti
bene (1990), e Roman Polanski e Gérard Depardieu em Una pura formalita (1994). De
facto, o bom sucesso das obras de Tornatore no estrangeiro consolida a tendéncia para
escolher atores internacionais, como ocorreu também nos mais recentes La migliore
offerta (2013) e La corrispondenza (2016). E mais: os filmes L 'uomo delle stelle
(1995), La leggenda del pianista sull’oceano (1998), Maléna (2000), La sconosciuta
(2006) e Baaria (2009), para além de garantirem ao diretor varios prémios

0 RAI é 0 acrénimo de Radiotelevisione italiana, ou seja, o servico radiotelevisivo publico.

* Efetivamente, a primeira versdo, que nao foi bem acolhida pela critica italiana, continha a cena em que
Salvatore, ja adulto, encontra novamente Elena, a mulher que ama. Na versdo distribuida no estrangeiro,
pelo contrério, esta cena fundamental para o enredo do filme ndo existe e a pelicula acaba assim por
apresentar um final diferente (Starck, 2008: 6).
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internacionais*, confirmariam o equilibrio do cinema de Tornatore criado pelo amor
para os detalhes, pela megalomania da sua ambicdo cinematografica, pela
superabundancia de referéncias tematicas e pela sua sensibilidade abrangente
(D’Agostino, 1999: 36); Tornatore quer “tornare a raccontare I’Italia delle province,
I'ltalia profonda e lontana dal centro, viva e vitale” (ivi) e, na sua obra Nuovo Cinema
Paradiso, consegue delinear os tracos da Sicilia auténtica e honesta, sobretudo através
da caracterizacdo das personagens que atuam em tal contexto sociocultural. E, no que a
isto concerne, note-se como a simplicidade e a linearidade da narracdo do enredo da
obra filmica considerada objeto de estudo da presente analise fazem com que seja
apresentada uma fotografia da Sicilia com tragos até estereotipados, que respeitam o
imaginario do destinatario. Na verdade, o ritmo lento do enredo da pelicula contribui
para orientar a atencdo do espectador para os detalhes que descrevem o cenario na
aldeia siciliana onde Salvatore Di Vita, famoso cineasta de Roma, passou a sua infancia.
De facto, o filme comeca ex abrupto com a noticia da morte de um tal Alfredo que traz
a memoria do taciturno Salvatore as recordacdes da vida na aldeia de Giancaldo, em
Sicilia: foi naquela altura que o pequeno Totdé — o diminutivo do protagonista — se
fascinou pela “cabina magica” do Cinema Paraiso, ou secja, a sala de projegdo onde
Alfredo trabalhava. Nas palavras di D’Agostini, Totd ¢ um “piccolo italiano come tanti
in quegli anni di poverta, nel buio fumoso e affollato di un cinematografo scopriva il
mondo e nelle figure composte magicamente da quel fascio di luce conosceva orizzonti
che non avrebbe dimenticato mai.” (D’Agostini, 1999: 36). No dia a dia, mais a amizade
entre Totd e Alfredo se reforca, mais cresce o interesse do pequeno protagonista com o
mundo do cinema. De facto, o crescimento biolégico de Salvatore vai a par com a
evolucdo da sua habilidade como projecionista; e, uma vez adolescente, Totdé comeca a
trabalhar na sala de projecdo do novo Cinema Paraiso reconstruido depois de um
incéndio. A sabedoria do amigo Alfredo, que perdeu a vista no mesmo incidente,
orienta Salvatore, aconselhando-o no dia a dia, tanto no trabalho de projecionista, como

nos assuntos amorosos. Portanto, as imagens que passam pelo projetor do cinema e pela

%2 Por exemplo, para L uomo delle stelle ganha o David di Donatello e 0 Nastro d’Argento como melhor
realizador; também para La leggenda del pianista sull’oceano obtém o David di Donatello e o Ciak
d’Oro para a direcdo, mais dois Nastri d’Argento para a direcdo e para o guido. Em geral, os filmes de
Tornatore foram sempre premiados com muitos David di Donatello e Nastri d’argento (Starck, 2008: 4),
graga também a colaboracgéo de Ennio Morricone na criacdo da banda sonora de muitos filmes do diretor,
entre 0s quais o proprio Nuovo Cinema Paradiso.
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camara ritmam a vida de Salvatore, que cresce, ama e sonha na sala de projecdo do
cinema da pequena aldeia siciliana, até ao dia em que, por recomendacdo de Alfredo,

apanha o comboio para o seu destino de cineasta em Roma.

Até aqui, pretendeu-se fazer uma breve apresentacdo da figura de Giuseppe
Tornatore através da critica de D’ Agostini e um pequeno resumo do enredo da sua obra
Nuovo Cinema Paradiso, que ajudam a contextualizar o trabalho de andlise das
legendas. Contudo, antes de comecar a tratar da abordagem micro-estrutural, quer dizer,
antes de preoceder a andlise da linguagem marcada que caracteriza as personagens e as
relacGes entre eles, é preciso lembrar o panorama sociocultural da Sicilia depois da
Segunda Guerra Mundial que o filme descreve, para que possamos compreender mais
amplamente as caracteristicas das personagens que serdo estudadas, bem como o
caracter, as atitudes e os comportamentos das mesmas, na sua relagdo com o contexto

em que se encontram inseridos.

[1I.B Macro-analise: o contexto espaciotemporal

A presente seccdo de macro-analise pretende descrever o contexto sociocultural
do filme, quer dizer, o micromundo da aldeia de Giancaldo, que se revela ser o
paradigma da Sicilia representada por Tornatore. Quanto a isto, Starck reflete sobre o
conceito de sicilianitd, que faz referéncia ao conjunto de caracteristicas e de
contradicGes que fazem parte do contexto da Sicilia (Starck, 2008: 9): de facto, este
principio envolve a paisagem, 0s objetos, os fatos tipicos, 0s costumes, 0s
comportamentos e até os lugares-comuns que unem a populacdo da aldeia. E mais: a
sicilianita transparece também através das caracteristicas da linguagem falada pelas
personagens que atuam no contexto. Contudo, antes de nos debrucarmos sobre a analise
a a fala das personagens ao nivel textual, é preciso ter em conta a descri¢do da Sicilia
que Giuseppe Tornatore fornece para contextualizar o enredo do filme. A este respeito,
recorde-se 0 que diz Starck:

Il paesaggio ¢ stato scelto per rispecchiare la Sicilia degli anni *40 e ’50, con le case in pietra, la

campagna assolata, le barche vicino al mare, la piazza del paese con la chiesa barocca sullo

sfondo. Altri piccoli particolari evidenziati con sapienza richiamano alla mente un’immagine
tipica della Sicilia: il cesto di limoni all’inizio del film, i fichi d’India durante la gita in
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campagna, i pomodori messi a seccare al sole, il passaggio di un carretto siciliano, la coppola
indossata dagli uomini, i vestiti neri delle donne (Starck, 2008: 9).

Na verdade, Tornatore da poucos indicios temporais sobre 0 momento em que o
enredo se desenvolve, mas o espectador pode perceber o contexto temporal a partir de
eventos e situagdes conotadas historicamente. Recorde-se, por exemplo, a referéncia
repetida de Tot6 a seu pai, que partiu para uma expedicdo militar em Russia, de quem
nunca mais a familia teve noticias, até o anuncio publico, na sala das projecdes do
Cinema Paraiso, que informa a aldeia da tragédia da ARMIR em Russia*’. Outro
indicador do contexto temporal que subjaz ao filme é o evento que ocorre na escola, na
altura em que um colega de turma do pequeno protagonista se recusa a despedir um
amigo pelo facto de o pai ser “comunista”. Estas referéncias historicas contribuem para
moldar na mente do espectador uma imagem da Sicilia do pds-guerra, que ainda mostra
as marcas da tristeza pela perda dos familiares que partiram para combater na guerra, e
os preconceitos ideoldgicos que regem as relagcdes das personagens no seu dia a dia.
Contudo, a Sicilia descrita por Tornatore parece imével e ndo sujeita as leis do tempo,
como se fosse uma fotografia: de facto, a paisagem estatica da praca da aldeia, com 0s
comerciantes, o ruido das conversas das mulheres, 0s meninos que correm, a igreja e o
Cinema Paraiso, representa a moldura onde o enredo todo se desenvolve. Na verdade, o
proprio cinema € o centro da vida das personagens e € a Unica diversdo da aldeia,
desempenhando, ao mesmo tempo, o papel de testemunha do tempo que passa. De
facto, na sala de projecdo da pequena aldeia de Giancaldo, o padre Adelfio supervisiona
os filmes antes de aprovar a difusdo das peliculas nacionais e internacionais, censurando
cenas de beijos e outros atos roméanticos — sendo que, ao longo do tempo, 0s costumes
vao-se modernizando, sendo cada vez mais aceites as cenas de amor. E mais: a
liberalizacdo dos habitos coincide com o desenvolvimento tecnoldgico que chega até a
pequena aldeia siciliana, iniciando-se a projecéo de filmes a cores e a utilizagdo de uma
pelicula que ndo se queima. Contudo, a Sicilia descrita por Tornatore mantém o seu
perfil estatico, apesar das referéncias historicas e temporais, que servem apenas para
ajudar o espectador a colocar o enredo no tempo histérico. De facto, apesar dos

indicadores do tempo que passa, a pequena aldeia de Giancaldo permanece inalterada ao

* ARMIR é o acrénimo de Armata Italiana in Russia, que entre 1942 e 1943 foi mobilizada na frente
oriental.
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longo do filme todo, seja na década de 50, seja na de 80 (lembre-se como a personagem
Alfredo se refere a Sicilia com o epiteto terra maligna, quer dizer, “terra ma”,
convencendo Totd a fugir daquele lugar o mais depressa possivel).

Como destaca Starck, é interessante acentuar que o diretor do filme recorreu a
diversas referéncias autobiogréaficas em Nuovo Cinema Paradiso: 0 mesmo Giuseppe
Tornatore afirma numa entrevista que sentia ser preciso fugir da sua terra natal, tal
como fez Totd, para conseguir contar ao publico o amor para com o seu pais (e ndo pela
frustracdo devida & desigualdade e as contradicées [Starck, 2008: 11])*. De facto, como
foi mencionado por D’Agostini na secgdo precedente, Giuseppe Tornatore foge da
Sicilia para estudar cinema em Roma, mas, a0 mesmo tempo, pretende descrever a vida
das regides italianas mais longe do centro, onde se encontra a Italia mais viva e vital.
Para fazer isso, Tornatore ndo apresenta apenas, através do canal visual, a paisagem
tipica da Sicilia descrita por Starck (ivi: 9), adicionando elementos autobiogréficos para
intensificar a complexidade profunda e a sensibilidade da pelicula; utiliza também o
canal acustico, seja através da fala das personagens que serd analisada em detalhe na
proxima secc¢do, seja atraves do registo musical. Com efeito, o leitmotiv da pelicula é a
repeticdo da masica do compositor Ennio Morricone, que integra profundamente o
significado das imagens do filme e colabora na criacdo da imagem da sicilianita no
imaginario do espectador. Mais: a sinergia entre varios canais e codigos, que
contribuem para a criacdo do significado a partir da textura polimérfica do filme
(descrita no capitulo I e I1), é reproduzida na traducdo da pelicula para outro sistema
linguistico. De facto, como destacado na tabela da sec¢do I1.B.1, na traducdo para
legendagem, permanece o texto original polissemiético e falado do filme de partida: por
isso, mantém-se o significado do filme todo criado pelo canal acustico e visual; porém,
a pelicula é integrada pela traducéo na lingua do sistema de chegada em forma escrita.
Assim, o conjunto de cddigos transmitidos pelos canais acustico e visual, quer dizer, a
sinergia recursiva entre as imagens da paisagem da pequena aldeia de Giancaldo e a

musica de Morricone, fazem com que o espectador (no caso, portugués) consiga ja

* Neste respeito, vale a pena mencionar aqui as outras referéncias autobiograficas mencionadas por
Starck, apesar de ndo representarem interesse direto para o presente trabalho de dissertacdo. De facto, o
Cinema Paraiso deriva do Supercinema de Bagheria, aldeia natal do diretor, no qual o senhor Mimmo
Guarino era projecionista. Porém, o proprio Guarino, que inspirou Giuseppe Tornatore para a criacdo da
personagem do Alfredo, revelou numa entrevista que ocorreu um incéndio no cinema e que os clientes na
sala costumavam chatear-se para a baixa qualidade das imagens, referéncias estas que se encontram
novamente no enredo do filme (Starck, 2008: 10-11).
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perceber os tracos da sicilianitd e parte do significado do filme, apesar de poder ndo
entender a fala original das personagens. A este respeito, Pedersen fala de intersemiotic
redundancy para se referir ao facto de, na textura dos produtos audiovisuais, canais
diferentes transferirem o mesmo tipo de informacdo: por isso, a boa transferéncia da
mensagem original para outro sistema cultural e linguistico ocorre através de um certo
nivel de sobreposicdo da informacdo nos varios canais semidticos (Pedersen apud De
Meo, 2010: 21). No que diz respeito a transferéncia do significado ligado ao conceito de
sicilianitd, a personalidade das préprias personagens torna-se elemento fundamental,
sendo, no filme, delineada através da sua maneira de falar.

Seguidamente, refletiremos sobre a sicilianita, a partir da traducdo dos didlogos
do filme para legendas portuguesas, analisando a transferéncia de significado através da

recaracterizacdo das varias personagens no ato da traducéo de uma lingua para outra.

[1I.C Micro-analise: as personagens

A secgdo precedente tentou abranger o principio do que é a sicilianita em
Nuovo Cinema Paradiso a nivel macro-textual, quer dizer, a contextualizacdo
espaciotemporal do enredo no qual as personagens atuam e se caracterizam. Contudo,
para apresentar uma caracterizacdo completa do que diz respeito a personalidade e a
complexidade das personagens, &€ necessario ter em consideragdo 0 modo como 0s
protagonistas do filme falam, considerando, entdo, ndo apenas a versdo original, mas
também a traducédo dos dialogos para legendas portuguesas. Por isso, em primeiro lugar,
0 que nesta seccdo pretendemos é abranger a natureza da linguagem marcada com um
maior aprofundamento, no que ao filme Nuovo Cinema Paradiso diz respeito, através
dos estudos de De Meo e Grochowska. Serd, por isso, interessante partir da defini¢do do
perfil das personagens e analisar como mudam na versdo traduzida para legendas
portuguesas, através das estratégias de legendagem apresentadas no capitulo Il. No
final, a discussdo dos dados analisados e um resumo contribuirdo para definir o assunto
destacado no comeco do presente capitulo; por outras palavras, procurar-se-a responder
a algumas perguntas: as personagens conseguem manter as suas caracteristicas
distintivas? O ato da traducdo dos didlogos orais italianos para legendas escritas
portuguesas levam a caracterizagdo diferente das personagens? O foco destas questdes,

aqui destacadas, fornecera um ponto de partida para mais reflexdes sobre a tradugdo em
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geral, as quais se ligam aos conceitos dos tépicos da tradugdo apresentados no capitulo
l.

Assim, e em primeiro lugar, é preciso descrever a natureza da linguagem
marcada e, mais detalhadamente, a fisionomia da linguagem do filme Nuovo Cinema
Paradiso. No que a esta atitude diz respeito, lembramos Anna Grochowska, que se
debruca sobre a forma linguistica das peliculas italianas, focando, de forma particular, o
seu trabalho, as obras filmicas de Giuseppe Tornatore — e tornando-se, neste caso, por
essa razdo, uma referéncia fundamental para a analise que, com a presente dissertacao,
pretendemos realizar. De facto, Grochowska salienta que, nos anos 50, os filmes da
“comédia a italiana” comeg¢am a introduzir as variantes regionais da lingua italiana,
experiéncia esta que foi introduzida pela corrente do “Neorrealismo” nos anos 40, que
previa, até, o uso dos dialetos ao longo de todos os dialogos das peliculas. Porém, na
segunda metade dos anos 60, as tiradas linguisticas que constituem os dialogos dos
atores afastam-se totalmente da variante padrdo: de facto, distinguem-se o italiano
“médio”, que ocupa uma posi¢ao central e relevante, os dialetos a muitos niveis (até as
variantes mais rurais) e as linguas estrangeiras (Grochowska, 2012: 3). Na verdade, a
utilizacdo de um repertdrio linguistico assim tdo variado permitiu o desenvolvimento
nas peliculas de um tipo de fala ndo muito diferente da linguagem do discurso
espontaneo descrito por Gottlieb no capitulo precedente: o uso de repeticdes,
interjeicOes, frases incompletas e hesitacbes fazem com que as personagens
desenvolvam a caracterizacdo étnica, social, cultural e geracional através dos meios
linguisticos com os quais se exprimem (ivi). No que diz respeito ao filme Nuovo
Cinema Paradiso, a pesquisadora destaca que a linguagem utilizada é formada pelo
italiano meédio e pela variante da regido da Sicilia, tal como por expressoes
marcadamente dialetais (ivi: 5). A razdo que determina a escolha das caracteristicas da
linguagem no filme é, na opinido de Grochowska, a crise do cinema italiano dos anos
80, que foi apresentada na sec¢do introdutoria do presente capitulo: de facto, realizar
uma pelicula com os dialogos todos em dialeto era demasiado vanguardista naquela
altura, ja que o dialeto poderia comprometer o éxito do filme, tal como ocorreu para 0s
filmes neorrealistas. Contudo, Giuseppe Tornatore ndo renunciou completamente a fala

dialetal das personagens, como a linguagem marcada a nivel diatopico, diastratico e
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diafasico® contribui para moldar uma personalidade mais complexa dos protagonistas
do filme (ivi). Entretanto, com a finalidade de entender a natureza das caracteristicas
das personagens de Nuovo Cinema Paradiso, impde-se, antes de tudo, caracterizar o que
se entende por variante do italiano médio, que, tendo-se formado ao lado do italiano
padrdo, se caracteriza pelo uso mais flexivel dos registos informais da linguagem falada,
respeitando, no entanto, as exigéncias comunicativas do utilizador médio da lingua: por
isso, a variante apresenta tracos e formas que pertencem a niveis linguisticos mais
inferiores, que acabam por ser integradas na variedade da lingua falada no dia a dia
(Grochowska, 2012: 6). No que diz respeito aos exemplos concretos da variante de
italiano médio utilizada no filme, é interessante apresentar as realiza¢Ges linguisticas
juntamente com a descri¢do das caracteristicas das personagens da versao original, facto
que se revelara util na comparacdo com as mudancas da personalidade das personagens

detetadas na traducdo para legendas portuguesas.

I11.C.1 Alfredo

Entre as personagens mais importantes do filme Nuovo Cinema Paradiso,
Alfredo desempenha um papel fundamental. Generoso e sabio, ele é o projecionista do
Cinema Paraiso de Giancaldo e representa uma figura paterna para 0 pequeno
protagonista Totd. Ao primeiro olhar, parece mal-humorado e um pouco rabugento, mas
tem grande coragdo e sensibilidade, tal como aquela esperteza tipica dos habitantes das
aldeias rurais, ja acostumados as dificuldades da vida e sempre prontos para aconselhar
e ajudar quem precisa. De facto, Toto tenta sempre infiltrar-se na sala de projecdo onde
Alfredo trabalha, fascinado pelos mistérios da “cabina magica”, querendo aprender 0s
segredos da atividade de projecionista, avisando-o, contudo, da perigosidade da pelicula
gue passa na maquina, que tende a queimar-se muito facilmente. E, de facto, um dia, a
pelicula incendeia-se, destruindo o Cinema Paraiso todo; infelizmente, Alfredo, ainda
que salvo pela intervencdo de Toto, perde a visao. Contudo, com os seus conselhos e a
sua sabedoria, Alfredo continua a orientar Totd, que se torna projecionista no novo

Cinema Paraiso, reconstruido ap6s o incéndio. Alfredo continua a representar uma

*® Na classificacdo de Berruto, a variagdo diatopica refere-se a parametros ligados ao contexto histérico e
geografico; a variacdo diastratica dependem de fatores extralinguisticos, tal como o sexo, a idade, a
escolarizagdo, a profissdo e a posicéo social; finalmente, a variagdo diafasica baseia-se no contexto socio-
situacional e, portanto, trata do uso do estilo e do registo adequado (De Rosa, 2012: 125).
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figura paterna para Totd até o dia em que o protagonista deixa definitivamente a terra
natal e se muda para Roma, voltando apenas trinta anos depois para participar no
funeral do seu amigo Alfredo. Como destaca Grochowska, a variante do italiano médio
é a mais utilizada no filme, ndo representando Alfredo uma excecdo; porém, 0s tragos
linguisticos desta personagem sao caracterizadas pelo uso do italiano regional e pelo
Iéxico tipicamente dialetal, sobretudo nos casos em que é preciso dar mais énfase ao
discurso. De facto, Alfredo € um homem do povo que passara a vida toda na aldeia De
Giancaldo, trabalhando incansavelmente todos os dias; e a sua maneira de falar reflete a
resignacdo de um trabalhador cansado, que, de toda a forma, se propde como figura
paterna para o pequeno Totd. No que diz respeito a descri¢do da linguagem presente em
Nuovo Cinema Paradiso, é necessario tomar como referéncia o trabalho de
Grochowska, que deteta as peculiaridades do italiano medio, da variante regional
siciliana e dos tragos dialetais. Por exemplo, a pesquisadora salienta a tendéncia para a
simplificacdo dos verbos; nota, sobretudo o recurso: ao indicativo, em vez do
conjuntivo depois dos verbos de opinido (1.204)*, de suposicdo, de incerteza, depois
das expressdes que exprimem os estados de espirito, depois das locucdes impessoais
que contém che e non é che (1.64), depois dos adjetivos indefinidos (1.195) e depois das

conjuncoes subordinadas temporais (1.21) (Grochowska, 2012: 6).

1.204 | 01:08:36 | Tu penset che te volevo pigghiare pe’ | Pensaste que estava a brincar
fesso, contigo.

1.195 | 01:06:53 | Qualunque cosa tu fai, Facas o que fizeres,
Non riesci mai a fartele amiche. nunca serdo tuas amigas.

1.64 | 00:32:08 | E a quei tempi, Nesse tempo,
non é che c’erano queste macchine | ndo0 havia maquinas modernas
moderne. como esta.

.21 | 00:14:44 | Prima che ti do un calcio in culo, Antes que te dé um pontapé no
noi due facciamo un patto. rabo,

vamos fazer um acordo.

*® Por uma questdo metodolégica, a enumeragdo faz referéncia a classificacdo das legendas em quadros
conforme as personagens analisadas: com efeito, indica-se o nimero da tabela e o nimero da legenda
apresentadas no Anexo 1.

99



No que diz respeito a traducdo portuguesa das falas de Alfredo, ndo se verifica a
mesma variacdo que ocorre na versdo italiana, na qual o italiano médio acaba por se
afastar da variante padrdo: por exemplo, tu penset’ che ti volevo® (1.204) torna-se
“Pensaste que estava”; e qualunque cosa tu fai (1.195) torna-se “Faca o que fizeres”; e
non € che (1.64) perde a sua conotacdo de reforco dada por é che, tornando-se em
portugués simplesmente “ndo havia”. De facto, esta simplificagcdo dos verbos na versdo
original revela a falta de escolarizagcdo da personagem, que, afinal, o caracteriza como o
classico habitante de uma pequena aldeia siciliana no pés-guerra — caracterizacao esta
que se neutraliza na versao traduzida. Na verdade, como destacado por Diaz Cintas &
Remael, a legendagem tende a corrigir a linguagem marcada e a fala dialetal, acabando
por neutralizar o efeito transmitido pela fala (Diaz Cintas & Remael, 2007: 189-190): de
facto, a personalidade de Alfredo perde a sua espontaneidade na traducdo portuguesa,
que acaba por transmitir o significado informativo e eliminar o emocional. Na verdade,
a presente estratégia revelar-se-a a mais comum ao longo da analise toda.

Outra caracteristica do italiano médio € o uso do imperfeito do indicativo, em
vez do conjuntivo nas proposi¢cdes hipotéticas: por um lado, Grochowska salienta que
Sabatini, cujo trabalho é a principal fonte de pesquisa da autora, considera o uso do
imperfeito do indicativo, em vez do conjuntivo como caracteristica do italiano médio;
por outro lado, a autora refere também a opinido de Mazzoleni, que suporta o facto de o
uso dos verbos no filme se referir a variedade sub-standard do italiano, sendo, por isso,

aceite também pela variedade de italiano padrdo (Grochowska, 2012: 7).

1.84 | 00:33:07 | E sentiammia, se a Gesu Cristo Se Jesus Cristo
non lo mettevano in croce Né&o tivesse sido crucificado,

1.85 | 00:33:10 | Pure il Venerdi Santo si | Até na  Sexta-feira  Santa
travagliava! trabalhariamos!

1.208 | 01:08:55 | Non per levare il merito al Signore, | Sem querer tirar méritos ao Senhor,

1.209 | 01:08:58 | Che il mondo I’ha fatto in due, tre | que criou 0 mundo em dois ou trés
giorni, dias,

1.210 | 01:09:01 | lo ci perdevo un po’chiu de tempo, | eu teria levado mais tempo,

T As palavras estdo escritas tal como sdo pronunciadas pelas personagens: por isso, as vezes podem
apresentar variagbes em comparagdo com a norma padrdo do italiano (neste caso: tu penset seria tu

pensavi).
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1.211 | 01:09:03 | Ma certe cose, modestamente a | Mas, modéstia a parte,
parte, certas coisas teria feito melhor.

venivano meglio.

Também aqui, na versdo portuguesa, se tende a corrigir o “erro gramatical”
apresentado na variante do italiano médio: Non lo mettevano in croce (1.84) torna-se
“Nao tivesse sido crucificado”, e lo ci perdevo (1.210) torna-se “eu teria levado”,
conforme a consecutio temporum padrdo dos verbos da lingua portuguesa.

Maisainda: Grochowska salienta a importdncia no italiano médio da
tematizacdo, ou seja, a mudanga em posi¢do tematica da “informacao conhecida”, que ¢

retomada com um pronome. Por exemplo:

1.35 | 00:25:00 | I soldi pud essere che li ha persi | Pode ter perdido o dinheiro la

dentro. dentro.

1.75 | 00:32:44 | Tunon lo devi fare questo lavoro. N&o deves escolher esta profissdo.

1.88 | 00:33:26 | Quanti altri in paese lo sanno fare Quem mais nas redondezas

I’operatore? Conhece este oficio?
1.143 | 00:47:52 | Glielo facciamo vedere il film Vamos deixar estes pobres loucos
A questi poveri pazzi? Verem o filme?

Mais uma vez se nota que a versdo portuguesa ndo respeita a tematizacdo do
original, apresentando uma traducéo eficaz, mas privada do tom de reforgo criado pela
mesma tematizacéo.

Como foi destacado, tal como o italiano médio, a variante regional faz parte da
linguagem que caracteriza os dialogos de Alfredo: de facto, o projecionista do Cinema
Paraiso mostra tracos marcadamente sicilianos na sua fala, juntamente com elementos
lexicais que pertencem ao dialeto tipico da regido. Portanto, a nivel gramatical e
sintatico, um exemplo de regionalismo é o recurso ao passato remoto na narragao (que
corresponde ao “pretérito perfeito” portugués) no lugar do passato prossimo, que é
utilizado normalmente com funcdo narrativa no italiano padrdo (Grochowska, 2012:
12).
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1.212 | 01:09:12 | Te voglio fare contento, Toto, vou dar-te uma alegria, Toto,
ora ti conto una cosa. VOu contar-te uma coisa.
1.213 | 01:09:17 | Assettamo nu’ poco. Sentemo-nos.
1.214 | 01:09:18 | Oh Santo Dio schecciune.
1.215 | 01:09:22 | Una volta Era uma vez
1.216 | 01:09:25 | Un re fece una festa, um rei que deu uma festa,
1.217 | 01:09:28 | E c’erano le principesse Na qual estavam as princesas
piu belle del regno. Mais bonitas do reino.
1.218 | 01:09:31 | Basta.
1.219 | 01:09:32 | Unsoldato che faceva la guardia Um soldado que estava de guarda
1.220 | 01:09:35 | Vide passare la figlia del re. Viu passar a filha do rei.
1.221 | 01:09:38 | Era la piu bella di tutte... Era a mais bela de todas...
1.222 | 01:09:40 | ...e se ne innamoro subito. ...e apaixonou-se logo por ela.
1.223 | 01:09:42 | Ma...ma che poteva fare un povero | Mas 0 que é um pobre soldado
soldato Face & filha de um rei?
A paragone con la figlia del re?
1.224 | 01:09:49 | Basta.
1.225 | 01:09:50 | Finalmente un giorno Por fim, um dia,
Riusci a incontrarla e ci disse Conseguiu falar-lhe e disse-lhe
1.226 | 01:09:55 | Che non poteva piu vivere senza di | Que ndo podia viver sem ela.
lei.
1.227 | 01:09:58 | La principessa A princesa
1.228 | 01:10:00 | Fu accussi impressionata Impressionada
Dal suo forte sentimento, Pela forca daquele sentimento,
1.229 | 01:10:03 | Che ci disse al soldato: disse ao soldado:
1.230 | 01:10:05 | “Se saprai aspettare cento giorni!” “Se conseguires esperar cem dias”
1.231 | 01:10:10 | “e cento notti sotto il mio balcone,” | “e cem noites debaixo da minha
janela,”
1.232 | 01:10:13 | “alla fine io sarod tua.” “acabarei por ser tua.”

Para além da funcdo narrativa, Alfredo utiliza o passato remoto, em vez do passato

prossimo também nas conversagdes (Grochowska, 2012: 14); note-se nos exemplos

seguintes:

1.25

00:14:54

Numero due, te le tengo io. ‘U
capisti?

Ndmero dois:

Sou eu que os guardo. Entendido?
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1.30 | 00:15:21 | Non ti fare vedere piu Volta a aparecer aqui e dou cabo de
O ti spacco la testa. Mi sentisti? ti.

Percebeste?

1.128 | 00:41:06 | Per non fare andare il fuoco nelle | Para que o fogo n&o atinja bobinas.

bobine. Entendeste?
‘U capisti?
1.315 | 01:37:50 | Non ti faccio entrare a casa mia, nao te deixarei entrar em minha
casa,
1.316 | 01:37:52 | ‘u capisti? Entendeste?
1.151 | 00:49:48 | Gli facemmo quest’altro regalo? Damo-lhes esse prazer?

De facto, o significado do passato remoto siciliano é mantido na versdo portuguesa, que
se torna equivalente a nivel formal: contudo, é possivel afirmar que esta estratégia ndo
foi escolhida com a intencdo de encontrar equivaléncia formal entre os dois textos, mas
porque no portugués padrdo se costuma utilizar o pretérito perfeito nas narracdes
passadas e nas acOes perfeitas (ou seja, completas e terminadas), ao contrario do
italiano, que realiza a fungdo de “agdo terminada” com duas formas de tempo passado, 0
passato remoto e o0 passato prossimo. Por isso, Mi sentisti (1.30) e U’ capisti (1.128 e
1.316) mantém a forma do pretérito “Percebeste” e “Entendeste”, para além da tnica
forma traduzida com o participio passado, ou seja, o exemplo 1.25, que consegue
respeitar na mesma a equivaléncia funcional da fala. Contudo, o exemplo 1.151 mostra
que a traducdo mais adequada € com o verbo no presente, como se trata de uma
pergunta direta ao destinatario, ndo fazendo, por isso, sentido manter na tradugédo
portuguesa o preteérito perfeito da versdo original.

Outra caracteristica do italiano médio que emerge da linguagem falada por
Alfredo é sem davida a utilizagdo da particula ne e/ou a repeticdo do pronome pessoal

(ti, si) com funcéo de reforco do verbo utilizado:

.72 | 00:32:31 | Bum! Se ne andava tutto a fuoco. Comegava tudo a arder.

1.77 | 00:32:49 | Te ne stai sempre solo. Estamos sempre sozinhos.
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1.78 | 00:32:51 | Ti vedi cento volte la stessa | Vemos cem vezes 0 mesmo filme,
pellicola, Porque ndo ha mais nada para fazer.
perché non hai altro da fare.

1.79 | 00:32:54 | E ti metti a parlare con Greta Garbo | E comegamos a falar com a Greta

Garbo

1.234 | 01:10:19 | Subito, il soldato se ne ando la o soldado foi logo para la
e aspettd un giorno, e esperou um dia,

1.252 | 01:11:16 | il soldato si alzo O soldado levantou-se

1.253 | 01:11:19 | Si prese la sedia Pegou na sua cadeira
E se ne ando via. E foi embora.

1.304 | 01:36:03 | Tornatene a Roma! Volta para Roma!

No que diz respeito a versdo portuguesa, sdo varias as solucdes escolhidas para
compensar a fungéo de reforco verbal: a omissdo total, como no exemplo 1.72, 1.234 e
1.304; a mudanca de pessoa verbal, ou seja, 0 uso da primeira pessoa plural, em vez da
segunda pessoa singular, escolha esta que cria maior sensacdo de inclusdo para
compensar a emotividade no uso do reforco verbal, como no exemplo 1.77 e seguintes; e
a passagem da énfase ligada ao verbo para o nome, com a utilizacdo do adjetivo “sua”
em 1.253. De facto, a maior parte das legendas tentam manter através de solugdes
adequadas a carga emocional que o reforco verbal confere ao original.

Porém, outro elemento tipico da fala siciliana é sem davida o complemento
direto preposicional; quer dizer: a preposicao a precede o complemento direto, que é

realizado na mesma forma do complemento indireto do italiano padréo (ivi).

1.L19 | 00:14:40 | No! Sient’ammia. Ven’ acca. Né&o. Escuta. Chega aqui.
1.43 | 00:27:35 | Eh  come no? Altroché se | E claro que o conhecial
€onoscevo a tuo padre!
1.62 | 00:32:03 | Sentimi bene a quello che ti dico. Agora escuta-me com atencao.
1.84 | 00:33:07 | E senti ammia, se a Gesu Cristo Se Jesus Cristo
non lo mettevano in croce Na&o tivesse sido crucificado,
1.85 | 00:33:10 | Pure il Venerdi Santo si | Até na Sexta-feira Santa
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travagliava!

trabalhariamos!

Tal como aconteceu com a neutralizagéo da simplificagdo dos verbos na versdo original,

também aqui se notam os tracos da linguagem marcada da Sicilia; quer dizer: o

complemento direto proposicional e o elemento paralinguistico que marca a intonagéo

contido na exclamacdo Eh, come no? (1.43), resultam completamente apagados nas

legendas portuguesas: de facto, tendo como referéncia as estratégias de Gottlieb, De

Meo fala da tendéncia para a omissdo e para a condensagdo, como as abordagens mais

utilizadas para lidar com a tradugdo dos tracos culturais no filme Nuovo Cinema
Paradiso (De Meo, 2010: 28).

No que diz respeito ao complemento indireto, as formas atonas -gli e -le (que

correspondem a “-lhe” em portugués) concretizam-se no italiano regional da Sicilia

através do pronome ci (Grochowska, 2012: 15):

1.53 | 00:28:16 | E quando ho figli, Mas quando os tiver,
Ce lo dico € isso que lhes direi.
1.229 | 01:10:03 | Che ci disse al soldato: disse ao soldado:
1.225 | 01:09:50 | Finalmente un giorno Por fim, um dia,
Riusci a incontrarla e ci disse Conseguiu falar-lhe e disse-lhe
1.241 | 01:10:36 | Gli uccelli ci cagavano in testa Os passaros cagavam-lhe em cima
E le api se lo mangiavano vivo, As abelhas picavam-no,
1.247 | 01:10:56 | E ciscendevano le lacrime Ele ndo conseguia conter
Dagli occhi As lagrimas

De facto, o pronome ci que indica o complemento indireto é utilizado por Alfredo

também dentro das palavras, ou seja, entre a raiz e 0 complemento direto:

1.34 | 00:24:56 | L’abbiamo fatto entrare gratis. N&o te deixaram entrar de graga?
Avanti, diccillo a tua madre! Vamos, conta a tua mae.
1.257 | 01:11:34 | Se lo capisci, Se conseguires entender,
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dimmillo tu. explica-me tu.

Ainda uma vez, a neutralizagcdo do pronome ci e a traducdo portuguesa com a forma
padriao “-lhe” leva a perda da dimensdo emocional da personagem, transportando o
pronome ci um cambiante significativo de “familiaridade intima” e de envolvimento
emotivo do falante.

Mas mais: outra funcdo do pronome ci é o refor¢o da indicacdo do complemento
circunstancial de lugar, com a finalidade de enfatizar a importancia do conceito

EXpresso.

1.4 00:13:25 | Tu qua non ci devi venire! N&o devias vir aqui!

.24 | 00:14:52 | Perd: numero uno, qua non ci devi | Mas, nGmero um, ndo podes voltar

venire piu. aqui.

Do ponto de vista sintatico, Alfredo ndo respeita a ordem tradicional do italiano
padrdo, quer dizer, sujeito-verbo-objeto (SVO), mas muitas vezes encontra-se a forma
SOV na fala do projecionista (Grochowska, 2012: 17).

1.13 00:14:15 | Minchia, ma allora sordo sei? Es surdo?

.15 | 00:14:20 | Ma peggio di una piattola sei! Es muito chato!

No que diz respeito a ordem, encontra-se também uma variacdo da posicdo dos
adveérbios, devida provavelmente a oralidade dos didlogos, a qual ndo requere a

estrutura sintatica tradicional:

1.127 | 00:41:03 | Se succede, subito Se isso acontecer, teras
devi spezzarla qua e qua. Logo que o cortar aqui e ali.

1.182 | 01:02:56 | Il progresso sempre O progresso chega sempre
tardi arriva. Demasiado tarde.
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Tal como foi destacado por Diaz Cintas & Remael, as legendas tendem a corrigir as
variantes consideradas erros no sistema da lingua de chegada: por isso, também a ordem
dos sintagmas respeita a norma padrao portuguesa, sem tentar reproduzir o tom marcado
da versdo original (Diaz Cintas & Remael, 2007: 189-190).

Finalmente, como ja mencionado no come¢o da descricdo da linguagem de
Alfredo, o léxico utilizado pelo projecionista tem muitos exemplos de regionalismos e
de expressdes do dialeto siciliano. Antes de mais, é necessario destacar que a mesma
forma do complemento direto proposicional, quer dizer, o pronome pessoal precedido

por a, se pode encontrar também como forma do complemento obliquo:

1.90 00:33:32 | Solo un cretino como ammia S6 mesmo um cretino

Lo poteva fare. Como eu, poderia fazé-lo.

1.92 | 00:33:38 | Allora? Vuoi fare il minchione | E entdo? Queres se rum imbecil

come ammia? como eu?
1.307 | 01:36:12 | Non voglio piu sentirti parlare, N&o quero mais ouvir-te falar,
1.308 | 01:36:15 | Voglio sentire parlare di tia. Sé quero ouvir falar de ti.

1.133 | 00:41:59 | Ecco qui, quest’ ¢ pe’ tia. Oggi le | Aqui esta. Hoje podes ser tu
bobine A colocar as bobinas.
Le metti tu stesso.

Aqui, é interessante destacar que as legendas portuguesas mostram uma expansao do
significado, numa tendéncia contréria a apresentada até agora: Voglio sentire parlare di
tia (1.308) ¢ traduzido como “S6 quero ouvir falar de ti”, onde “S6” reforca o
significado de exclusividade que ndo é tdo forte na versdo italiana da fala de Alfredo.
Tendo como referéncia Eco, o ato tradutério encarna na negociacao continua entre duas
partes: neste caso especifico, a eliminagdo da frase quest’é¢ pe’tia (1.133) na versdo
portuguesa é compensada pela expansio do significado em “Sé quero ouvir falar de ti”.
Para além dos pronomes pessoais na funcdo de complemento direto
proposicional e de complemento obliquo, Alfredo utiliza os pronomes pessoais tipicos
da fala siciliana com fungédo de sujeito e de complemento direto, comose pode ver nos

exemplos seguintes:
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1.171 | 01:00:40 | Vedo tutto chiddu che non vedevo | Vejo tudo o que ndo via antes.
prima.

1.194 | 01:06:50 | Chidde con I’occhi azzurri As raparigas de olhos azuis
Sono le piu difficili. Sédo as mais dificeis.

1.281 | 01:34:50 | Chista € terra maligna. Esta terra é nefasta.

1.299 | 01:35:48 | Chisto lo dico io. Isso, sou eu que digo.

Apesar de ndo existir um pronome portugués que possa reproduzir a eficacia

comunicativa de chiddu, chidde, chista e chisto, a inversao da ordem sintatica em 1.299,

quer dizer, “Isso, sou eu que digo”, confere a legendagem portuguesa um tom mais

coloquial, que consegue afastar-se da norma escrita tomada como referéncia ao longo da

legendagem toda.

Entretanto, o léxico tipicamente siciliano molda-se também através do uso

corrente de palavrdes: neste ponto, a linguagem marcada de Alfredo representa um

exemplo.

1.8 00:13:42 | Minchia, che lingua lunga che hai! | Que lingua tdo comprida tens!
1.13 | 00:14:15 | Minchia, ma allora sordo sei? Es surdo?
.14 | 00:14:16 | Questo lo devo mettere di nuovo Tenho de repor isto
Dentro quando smontiamo la | Quando o filme for devolvido!
pellicola, santo diavolone!
1.21 | 00:14:44 | Prima che ti do un calcio in culo, Antes que te dé um pontapé no
noi due facciamo un patto. rabo,
vamos fazer um acordo.
1.54 | 00:28:19 | Ah, se te pozzino.. -
1.81 | 00:32:58 | Lavori come uno sciecco. Trabalhamos como burros.
1.87 | 00:33:22 | Perché sono uno scimunito. Porgue sou um pateta.
1.90 | 00:33:32 | Solo un cretino como ammia S6 mesmo um cretino
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Lo poteva fare. Como eu, poderia fazé-lo.

1.92 | 00:33:38 | Allora? Vuoi fare il minchione | E entdo? Queres se rum imbecil

come ammia? como eu?

1.112 | 00:34:49 | Ma come ha fatto ‘sto figlio de | Como é que ele conseguiu?
bottana? De tanto olhar, aprendeu! Como é
A forza di guardare, ha imparato! | possivel?

Cose dell’altro mondo!

1.116 | 00:35:04 | Mai piu! Disgraziato! Nunca mais! Safado!

1.119 | 00:39:10 | Disgraziato! Gran figlio di puttana! | Desgracado! Filho da mée!

1.214 | 01:09:18 | Oh Santo Dio schecciune.

1.233 | 01:10:17 | Menchia!

Apesar da lingua portuguesa apresentar uma tendéncia bem conservadora, como
demonstram as omissées documentadas por De Meo (2010: 28), o tratamento dos
palavrfes sicilianos nas legendas portuguesas age numa tendéncia contraria: de facto,
minchia (1.8 e 1.13), figlio di puttana (1.119), scimunito (1.87), e mais em geral, a
linguagem marcada vulgar é utilizada correntemente na fala siciliana, e ¢€
verosimilmente aceite no contexto rural de Giancaldo descrito no filme. E mais: o
amplo uso de palavrdes por Alfredo indicam a espontaneidade da personagem e a
relacdo paternal forte que tem com o protagonista Toto: de facto, ao falar com o Padre
Adelfio, Alfredo tem mais cuidado com a lingua do que normalmente tem com Toto
(veja-se de 1.258 até 1.260). Por isso, para além de algumas omissdes de traducdo da fala
completa, quer dizer, Ah, se te pozzino... (1.54), O Santo Dio schecciune (1.214) e
Menchia (1.233), e o uso da eliminagcdo com Minchia (1.8 e 1.13), santo diavolone (1.14)
e gran figlio de bottana (1.112), as legendas tentam oferecer solucGes tradutdrias para
transmitir o significado fundamental dos palavrdes. De facto, utiliza-se a condensacao

N A2

no exemplo I.8, onde, apesar de ndo reproduzir o palavrao, o adjetivo “tao” reforca a
conotacdo de surpresa que Minchia trazia; porém, a condensacdo é utilizada também na
exclamagdo Cose dell’altro mondo! (1.112), traduzida com a pergunta “Como ¢

possivel?”, a qual consegue manter o significado denotativo da frase. De facto, em todos
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0S outros casos, conseguiu-se encontrar uma traducdo equivalente quer a nivel formal,

quer a nivel funcional, dos palavres. Desta maneira, consegue-se perceber o tipo de

personalidade que caracteriza Alfredo, um pouco rabugento e mal-humorado, mas

também espontéaneo e genuino.

Mais ainda: o léxico dialetal deteta-se no uso dos imperativos — que, na

traducdo portuguesa, respeitam a norma padrdo, perdendo, assim, a carga emotiva da

versdo original:

1.L19 | 00:14:40 | No! Sient’ammia. Ven’ acca. N&o. Escuta. Chega aqui.

1.27 | 00:14:58 | E ora, vattinn’. E agora pde-te a andar.

1.32 | 00:24:47 | Signora Maria! Ma che fa? Non lo | Senhora Maria, entdo? Deixe-o.
stia a pesta, amuninn’.

1.60 | 00:31:55 | Venacca. Chega aqui.

1.61 | 00:31:58 | Avanti, ven acca. Da bravo, | Vem, senta-te aqui.
assettate.

1.213 | 01:09:17 | Assettamo nu’ poco. Sentemo-nos.

1.280 | 01:34:48 | Vattinn’. Vai-te embora.

Note-se, porém, que Alfredo utiliza o dialeto para reforcar o significado de

conceitos j& mencionados em italiano, e, de uma forma mais geral, para intensificar a

carga emocional do discurso, como nos exemplos que a seguir apontamos:

1.108 | 00:34:39 | Che guardi? Para onde estas a olhar?
Che stai a taliari? O que estas a tramar?

1.85 | 00:33:10 | Pure il Venerdi Santo si | Até na  Sexta-feira  Santa
travagliava! trabalhariamos!

1.115 | 00:35:02 | Manco o chierichetto te fazzo fare | Até o menino de coro acabou!
chiu!

1.319 | 01:38:16 | Quann’ eri picciriddu. Quando eras pequeno.
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A este respeito, € interessante focar a atencdo na traducdo de taliari (1.108), que
significa “olhar” no dialeto siciliano: de facto, escolheu-se “tramar” no lugar de “olhar”
para evitar a repeticdo da mesma palavra para exprimir conceito. De facto, na versao
original, o uso do italiano médio e do dialeto ndo criam a aparéncia da repeticdo, como
poderia acontecer na versdo portuguesa, que utiliza “tramar” em maneira eficaz: na
verdade, naquela hora, Totd esta ligando o projetor da sala contra a vontade de Alfredo,
ou seja, esta mesmo a “tramar” algo de proibido. E mais: a condensacdo € utilizada
também no exemplo 1.115, que passa de Manco o chierichetto te fazzo fare chiu para a
versdo impessoal “Até o menino de coro acabou”. Alias, travagliava (1.85) e picciriddu
(1.319) séo traduzidos com os significados tradicionais de “trabalhar” e “pequeno”,
perdendo assim a carga emotiva das falas.

Finalmente, os pontos fonéticos que caracterizam os regionalismos sicilianos e o
dialeto. Note-se que esta dissertacdo ndo se propde analisar 0s problemas fonéticos
inerentes a linguagem das personagens de Nuovo Cinema Paradiso; parece, contudo,
necessario tentar (ainda que de forma sintética) descrever a prondncia dos elementos
tipicos da linguagem, com a finalidade de tragar o perfil das personagens de forma mais
abrangente. Assim, no que diz respeito a fala de Alfredo, é importante destacar que a
pronuncia da palavra piu seria /'pju/ no italiano padrdo, mas torna-se chiu, ou seja,
/'kju/*, no italiano regional da Sicilia e, mais em geral, em muitos dialetos da Italia do
Sul (veja-se 1.206). Porém, Grochowska salienta a assimilagdo progressiva da ligacéo
entre as consonantes: por exemplo, quando (/’kwando/ no italiano padrdo) ¢
pronunciado quanno (/'kwan:o/) no italiano regional siciliano (veja-se 1.282), e mi
raccomando (/'mi rakko'ma:ndo/ no italiano padrdo) torna-se mi raccomanno (/'mi
rakkom'a:nno/) no italiano regional (veja-se 1.52). E mais: o grupo formado pela
consonante oclusiva alveolar [t] e pela vibrante alveolar [r] torna-se cacuminal ou
retroflexa. Por exemplo, considere-se 1.112, onde altro /*aAtro/ no italiano padréo torna-
se /'ak{ro/ na variante do regionalismo siciliano (Grochowska, 2012: 10; Maturi, 2006:
102). Finalmente, vale a pena mencionar a prondncia de Alfredo relativamente aos

nomes dos atores de Hollywood, atores esse que ele vé todos os dias nas peliculas que

*® Efetivamente, a transformacéo pode ser explicada em termos fonolégicos com referéncia ao alfabeto
fonético internacional, quer dizer: a oclusiva bilabial surda /p/ torna-se oclusiva velar surda /k/ (Maturi,
2006: 101).
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projeta: de facto, o projecionista utiliza a pronuncia literal italiana para 0s nomes
americanos. Assim, Clarke Gable torna-se literalmente /'klarke 'gable/ (1.46), Tyrone

Power /ti rone 'power/(1.80) e Spencer Tracy /'spintfe 'trat[i/ (1.140)%.

III.C.2 Toté/Salvatore

Totd é o protagonista do filme: o enredo acompanha o seu desenvolvimento
desde menino até a idade adulta, quer nas etapas fundamentais da vida, quer na
construcdo de relagdes importantes com as outras personagens do filme. De facto, o
pequeno Salvatore di Vita, chamado Toté pelos habitantes da aldeia de Giancaldo, mora
com a mée e a irmd mais nova, esperando 0 regresso do pai da expedicdo na Russia.
Entretanto, como ja foi dito, Tot6 passa os seus dias na “cabina magica” do Cinema
Paraiso, a sala onde Alfredo projeta os filmes: o protagonista esta fascinado pelo
trabalho do seu amigo — que muitas vezes tem que repreender 0 pequeno protagonista,
que parece ndo ouvir as suas recomendacdes sobre a periculosidade da pelicula. De
facto, contra a vontade da mae, do proprio Alfredo e do Padre Adelfio, Totd consegue
sempre voltar a sala de projecdo do Cinema Paraiso, cheio de entusiasmo e curiosidade,
recolhendo pedacos de pelicula dos filmes para a sua cole¢cdo. Um dia, infelizmente,
acontece o pior: a pelicula da maquina queima as bobinas e, num instante, o Cinema
Paraiso todo incendia-se. O pequeno protagonista, por sorte, consegue salvar a vida a
Alfredo, que, no entanto, perde a vista por causa das chamas. Depois da reconstrucéo do
cinema, é 0 mesmo Toté quem € designado como novo projecionista, sob a orientacéo
do amigo Alfredo, que se torna conselheiro no que diz respeito ao trabalho e as etapas
da vida do Salvatore. Passam 0s anos, e Toto, ja adolescente, apaixona-se por Elena;
contudo, os pais dela ndo gostam da relacdo e mudam-se para outra cidade. Entretanto,
Salvatore cumpre o servico miliar em Roma; ao regressar a Giancaldo, confronta-se
com Alfredo, que lhe parece mais triste, cansado e resignado. De facto, o velho
projecionista do Cinema Paraiso convence Salvatore a mudar definitivamente para
Roma e a esquecer da vida em Giancaldo. Tot6 acaba por seguir os conselhos do amigo:
tornar-se-a um diretor cinematografico famoso e voltara a terra natal trinta anos depois,

para participar ao funeral do seu amigo Alfredo.

9 Sobre os sistemas das vogais no italiano regional siciliano, veja-se o trabalho de Maturi (Maturi, 2006:
99).
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Ora, no que concerne a personalidade do protagonista, a personagem Totd
desenvolve-se em maneira complexa: de facto, o filme todo baseia-se no flashback do
protagonista, que lembra a sua infancia e a sua adolescéncia em Giancaldo. O
espectador pode perceber a mudanga que ocorre no protagonista, apresentando-se
primeiro como uma crianga curiosa, inteligente e engenhosa, e tornando-se depois num
homem reservado, taciturno e nostalgico: na verdade, a linguagem utilizada por Toté (o
aspirante projecionista) e por Salvatore (o cineasta renomado) diferenciam-se muito,
contribuindo para delinear o perfil polifénico da personalidade complexa da
personagem principal. De facto, é possivel afirmar que a linguagem utilizada pelo
protagonista desenvolve-se progressivamente conforme o crescimento de Totd. Ainda
uma vez, para analisar a fisionomia linguistica da personagem de Salvatore, é necessario
tomar como referéncia o trabalho de Anna Grochowska, juntamente com a pesquisa de
Mariagrazia de Meo, no que & analise da linguagem marcada no filme Nuovo Cinema
Paradiso diz respeito. De facto, a linguagem falada pelo pequeno Toté tem
caracteristicas formais muito parecidas com a fala de Alfredo, analisada na secc¢édo
precedente. Por isso, se deteta a simplificagdo dos verbos, ou seja, a utilizacdo dos
verbos afasta-se da norma padrdo do italiano no que diz respeito a consecutio

temporum, como acontecia na linguagem de Alfredo:

1.56 | 00:31:43 | A me mipareva uno scherzo Né&o sabia que

Che le pellicole prendono fuoco. Os filmes se incendiavam.

De facto, nas legendas portuguesas, mantém-se a proporcdo verbal do pretérito
imperfeito, a diferenca da versao original, que apresenta uma discordancia entre 0 uso
do imperfetto e do presente. A tendéncia para a corre¢do das variantes coloquiais e
dialetais é comprovada pelos estudos de Diaz Cintas & Remael, e, como acontece nas
falas de Alfredo, as legendas portuguesas seguem a orientacdo da norma padrdo na
traducdo da linguagem marcada (Diaz Cintas & Remael, 2007: 189-190). Neste caso, a
simplificacdo dos verbos indica quer a falta de escolarizagdo da personagem, quer a
tenra idade do protagonista: na verdade, a linguagem utilizada pelo pequeno Tot6 tem

tracos tipicos da fala das criancas, assim como elementos do regionalismo siciliano.

ILA.1 | 00:09:20 | ‘A Don Adelfio, a casa mia Em minha casa nem ao meio-dia

113



Manco a mezzogiorno se mangia Se come, padre.
I1LA.2 | 00:09:24 | Lo dice anche il veterinario, Até o veterinario diz que € por
per questo ho sempre sonno! Isso que estou sempre com sono!
I1.LA.4 | 00:09:40 | Civoglio venire! Mas eu quero ir!

I1LA5 | 00:09:41 | lo ci voglio venire! Sil -

I1.LA.25 | 00:16:17 | Se la guerra é finita, Se a guerra acabou

Perché papa non torna mai? Porque é que o Pai ndo volta?
11LA.66 | 00:41:22 | Ha un bellissimo sapore. Sabe muito bem.
I1.LA.59 | 00:33:13 | E allora perché Entdo, porque € que nao

non cambi mestiere? Mudas de profissao?

I1.LA.61 | 00:34:01 | Ma non ti piace proprio niente di | Ndo gostas nada do que fazes?

quello che fai?

I1.LA.73 | 00:47:57 | Magari! Ma come? Si puo fare? Gostaria muito! Mas como? E

possivel?

De facto, no exemplo I1.A.2, a versdo original apresenta uma discordancia semantica
com o contexto que é tipica da fala de crianca, e € mantida nas legendas portuguesas. O
conhecimento extralinguistico do espectador contribui para entender a discrepancia, que
provoca ironia: € o médico quem visita os seres humanos, enquanto o veterinario visita
os animais. Porém, os exemplos II.A.4 e IlLA5 mostram outra caracteristica do
comportamento de crianga, detetada na insisténcia das birras de Totd. Por outro lado, €
interessante a traducdo de Ha un bellissimo sapore! (I11.A.66), que se torna em
portugués “Sabe muito bem!”: de facto, o adjetivo bellissimo néo se usa para descrever
um sabor, utilizando-se, antes, normalente, buonissimo. Nas legendas portuguesas,
respeita-se novamente a norma padrdo da lingua, mas perde-se o tom da fala de crianca
que tinha a palavra “errada”. E mais: a fala de crianga revela-se também no uso do
advérbio mai na pergunta de Toto a sua mée (11.A.25), que ndo é traduzida nas legendas
portuguesas. De facto, a palavra em si ndo € tipica das criancas, mas revela-se tal no
contexto na qual é utilizada: quer dizer, a pergunta faria sentido sem o reforco final mai,

mas pode ser atribuido & fala de crianca, porque determina a falta de referéncias
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temporais concretas tipica das criancas™. E mais: papa é traduzido com a letra
maitscula “Pai”, o que diferencia a versdo italiana da traducdo portuguesa. De facto, a
palavra papa denota mais afei¢cdo na relagdo familiar, enquanto que a letra maiuscula
em “Pai” determina uma espécie de distancia (neste caso, tanto relacional, como
espacial, entre os membros da familia) e salienta também a tradi¢do do respeito extremo
para com a autoridade parental, bem tipico do contexto socio cultural da Sicilia. No que
a isto concerne, veja-se também o exemplo 11.C.27, no qual o Salvatore adulto se refere
a mde com a letra maiuscula na traducao portuguesa. Finalmente, a atitude de Toté com
as perguntas continuas confirma a descricdo da personagem realizada no comeco da
presente seccdo, ou seja, o perfil de um menino curioso, empreendedor e inteligente.
Como foi destacado na apresentacdo do protagonista, a personagem de Totd
desenvolve-se ao longo do filme todo, valendo, por isso, vale a pena confrontar o tipo
de fala que mostra nas diferentes etapas da sua vida. Retomando o tema da
simplificacdo dos verbos, consideramos interessante tomar em conta a evolugéo da
linguagem do Salvatore na adolescéncia e na idade adulta, para salientar as diferencas

com a fala utilizada quando era crianca.

11.B.80 | 01:29:09 | Inun film, saresti gia finita. Num filme, ja terias terminado.

O jovem utiliza o condizionale presente conforme a norma padrdo italiana, enquanto
que o uso do indicativo imperfetto denota a variante do italiano médio. No que a versédo
portuguesa diz respeito, a traducdo fornece o verbo equivalente ao utilizado pela versao

original.

11.C.3 | 00:06:32 | Non ho potuto avvisarti N&o pude prevenir-te
Che non sarei arrivato. Que ia chegar tarde.

I1.C.7 | 00:07:03 | Ha chiamato per dirti solo | Telefonou s para dizer isso0?

questo?

11.C.11 | 01:40:29 | No mamma, cosa vuoi che sia | Ndo. Uma hora de avido ndo é nada!

un’ora di aereo!

11.C.18 | 01:50:51 | Pensavo... Estava a pensar...

*% No que diz respeito a teoria do contexto, veja-se o trabalho de M.A.K. Halliday (Halliday, 1992).
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11.C.19 | 01:50:53 | ...che ho sempre avuto paura di | ...que sempre tive medo de voltar.

tornare.

De facto, 0 uso dos verbos por Salvatore adulto respeita as normas do italiano padréo:
no exemplo 11.C.3, € utilizado o condizionale presente, em vez do indicativo imperfetto
do italiano médio; em I1.C.7, Salvatore usa o passato prossimo, apesar da tendéncia
siciliana para a utilizacdo do passato remoto (ou seja, o “pretérito perfeito” portugués).
E mais: a locucdo cosa vuoi che (I1.C.11) é seguida pelo conjuntivo, e ndo pelo
indicativo, como ocorria na linguagem de Alfredo; e o verbo de opinido pensavo
(11.C.18) respeita a consecutio temporum do italiano padrdo com o verbo no passato
prossimo na oracdo subordinada. Na versdo portuguesa, a tendéncia para a correcdo
desempenha aqui um papel importante: o prdprio protagonista corrigiu a sua fala e o seu
sotague — adequando-se, desta maneira, a traducdo portuguesa ao contexto e
obedecendo, assim, ao significado original.

No que respeita a tematizacdo, também na linguagem de Tot6 se observa a

mudanga da “informag@o conhecida” tipica do italiano médio:

I1LA53 | 00:31:37 | Ce I’ho detto a mia madre Disse & minha mée

I1.LA54 | 00:31:38 | Che non me le avevi date tu le | Qu tu ndo me deste a pelicula.

pellicole.

I1.LA.40 | 00:27:33 | Alfredo, tu lo conoscevi a mio | Alfredo, conhecias o meu pai?

padre?

11.B.44 | 01:08:45 | Ci deve essere una maniera per | Devo fazer com que ela entenda.

farglielo capire.

Aqui, a fala do protagonista apresenta dois niveis de tematizacdo: nos exemplos 11.A.53
e 1l.LA.54, o primeiro nivel abrange a frase inteira, quer dizer, ce antecipa a oracao
subordinada (che non me le avevi date tu le pellicole), enquanto que o segundo nivel diz
respeito a tematizacdo do complemento direto através do pronome le, que se refere a
pellicole. Na traducdo portuguesa dos exemplos I1.LA.53 e I.A.54, a tematizacdo €
omitida completamente, tal como ocorreu na tematizagdo de Alfredo: por isso, nas
legendas portuguesas, perdem-se 0s tragcos emocionais da personalidade do menino, que
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eram realcados na tematizagdo. E o exemplo 11.A.40 é interessante do ponto de vista da
tematizacdo da versdo original, ou seja, a presenca do pronome atono Ci no comeco da
frase, enquanto que a sua posicdo tradicional seria depois do verbo essere; porém, o
exemplo € interessante também no que a tradugdo portuguesa diz respeito, recorrendo
esta a estratégia da condensacdo para eliminar o traco impessoal da frase original. Desta
maneira, a personalidade do Salvatore parece mais determinada e a sua atitude mais
ativa para conquistar o coracdo da Elena.

Porém, o trabalho de Grochowska deteta a redundancia do pronome pessoal (me,

mi), que contribui para reforcar a eficacia expressiva da oragdo, como no exemplo:

I1.LA56 | 00:31:43 | A me mi pareva uno scherzo Né&o sabia que

Che le pellicole prendono fuoco. Os filmes se incendiavam.

No italiano padrdo, a utilizacdo redundante do pronome pessoal é considerada erro
gramatical, mas encontra-se normalmente na variante coloquial. Mais uma vez, as
legendas portuguesas cancelam os tracos da linguagem marcada, tal como foi
comprovado por Diaz Cintas & Remael (Diaz Cintas & Remael, 2007: 189-190).
Porém, Totd utiliza os pronomes pessoais também com funcdo de reforco do

discurso, tal como no italiano médio utilizado por Alfredo:

I1.LA.7 | 00:14:03 | Me lo posso prendere? Posso ficar com este pedaco?
I1.LA.8 | 00:14:06 | Allora, me lo posso prendere? Posso?
I1LA.9 | 00:14:10 | Me lo posso prendere?! Sim ou ndo?

I1LA.11 | 00:14:38 | Allora queste me le posso | Entdo, posso ficar com estes!

prendere!
I1LA.15 | 00:15:14 | Se i pezzi sono miei, Se 0s pedagos s&o meus
perché te li devi tenere tu? Porque é que tu € que os guardas?

I1LA.58 | 00:32:35 | E allora perché non me lo insegni | Entdo, porque ndo me ensinas?

pure a me?

De facto, na traducdo portuguesa, a estratégia de condensacéo reformula a insisténcia de
Totd nas perguntas e a repeticao do pronome (“Posso?” em [.A.8 e “Sim ou nao?” em

I.A.9), enquanto que é utilizada a omissdo completa da redundancia dos pronomes de
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reforco nos exemplos 11.A.11 e 11.A.58. Contudo, a traducdo de perché te li devi tenere
tu? (ILLA.15) enfatiza o reforgo através da particula “¢ que” depois de “porque”,
mantendo o foco da atencao na segunda parte da oracédo, tal como no original.

Porém, encontra-se na linguagem utilizada por Toté o uso do complemento
direto proposicional, que ja foi mencionado na descricdo da fala de Alfredo: o
complemento direto é precedido pela preposicdo a e representa um traco tipico do

regionalismo siciliano.

I1.LA.40 | 00:27:33 | Alfredo, tu lo conoscevi a mio | Alfredo, conhecias o meu pai?

padre?

De facto, tal como aconteceu no caso de Alfredo, a linguagem marcada é
completamente apagada na traducdo portuguesa, neutralizando a carga enfatica e o
envolvimento da fala de Tot6 conforme a tendéncia proposta por Diaz Cintas & Remael
(Diaz Cintas & Remael, 2007: 189-190).

No que diz respeito ao uso do passato remoto em funcdo narrativa, que € uma
caracteristica tipica do italiano médio, € interessante analisar as falas de Totd, enquanto
adolescente e enquanto adulto:

11.B.96 | 01:34:10 | Alla festa di Natale, un tenete No dia de Natal, um tenente
Pizzica il culo a una ragazza. Beliscou a nadega de uma
rapariga.
11.B.97 | 01:34:14 | Quellasi gira: Ela virou-se
11.B.98 | 01:34:15 | E la figlia del Colonnello | E eraafilha do coronel.
Comandante.
11.B.99 | 01:34:17 | E il tenente, terrorizzato, fa: 0 tenente, aterrorizado, disse:
11.B.100 | 01:34:20 | “Signorina, se avete il cuore duro “se tiver o coragdo tdo duro
Come cio che ho toccato adesso,” Como aquilo que toquei
agora,”
11.B.101 | 01:34:23 | “sono un uomo finito.” “sou um homem perdido.”
11.C.29 | 01:51:28 | Sono scappato come un bandito, Fugi como um bandido.
I1.C.30 | 01:51:30 | E nonti ho mai dato una spiegazione. | Sem nunca te dar uma
explicacéo.
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Aqui, as caracteristicas da narragdo de Totd (de 11.B.96 até 11.B.101) afastam-se dos
elementos encontrados na fala de Alfredo: por exemplo, o Salvatore adolescente conta a
histéria com os verbos no presente storico; quer dizer: recorre ao presente indicativo,
em vez do passato prossimo ou do passato remoto no contexto narrativo. Na versdo
portuguesa, mantém-se o pretérito perfeito conforme a norma padrdo da lingua, ndo
fazendo sentido utilizar o presente para emular o texto original. Também na fala do
Salvatore adulto, nos exemplos 11.C.29 e I1.C.30, o passato remoto a nivel
conversacional (caracteristica tipica da linguagem de Alfredo) é substituido pelo
passato prossimo, conforme a norma padrdo italiana: na versdo portuguesa, utiliza-se
sempre o pretérito perfeito, j& que se trata da descricdo de uma acdo completa no
passado.

No que diz respeito ao léxico de Salvatore, encontra-se o uso de palavrdes
apenas nas falas do Totd pequeno e do Salvatore adolescente. De facto, no contexto da
pequena aldeia siciliana de Giancaldo, € comum ouvir palavrées, sendo verosimil ouvir

também meninos praguejar.

I1.LA.63 | 00:35:08 | Vaffanculo! Vai a merda!

ILA.74| 00:49:01 | Miii... -

11.B.40 | 01:08:25 | Che stronzo! Que idiota!
11.B.41 | 01:08:27 | Che stronzo! Mas que idiota!

11.B.42 | 01:08:29 | “Una bella giornata, vero?”, | “Belo dia, ndo achas?” Cabotino!

porcabbottana!

11.B.90 | 01:31:39 | Nessuno sa dove sono andati a | Ninguém sabe para onde foram,
finire Ela e a familia? Va-se lixar!

Lei e la sua famiglia? Vaffanculo!

11.B.91 | 01:31:43 | Non mi vuoi aiutare! N&o me quer ajudar!

Ma che cazzo dici? Stronzo! Estupor!

Para além da alusdo ao palavrdao minchia (11.A.74) — que, apesar de ser muito comum
na fala siciliana, ndo foi traduzido nas legendas portuguesas —, a traducdo fornece
solugdes eficazes para todos os palavrdes. De facto, deteta-se o uso de “Mas” na versao
portuguesa para marcar a repeticdo de Che stronzo! (I11.B.41) e enfatizar ainda mais a

irritacdo do protagonista. Porém, torna-se interessante a traducdo de porcabbottana
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(I1.B.42): na verdade, a versdo portuguesa traduz o palavrao com “Cabotino!”, adjetivo
depreciativo que indica um ator ou comediante sem qualidade nenhuma. De facto, a
traducdo criativa através da estratégia da transcricdo do modelo de Gottlieb (Perego,
2005: 107) consegue manter a equivaléncia consonéntica e adapta a veeméncia da
expressdo italiana ao contexto situacional: depois da mé figura que Salvatore fez com
Elena, a situagdo torna-se quase comica pela escolha da palavra “Cabotino!”, reduzindo
a tensdo do protagonista.

Finalmente, para concluir a analise linguistica da fala do Salvatore, vale a pena
mencionar a peculiaridade a nivel fonético da linguagem utilizada pelo protagonista. Por
exemplo, é muito frequente a palatalizacdo da consonante alveolar surda [s] em frente
da labiodental surda [f] (Maturi, 2006: 102-103): portanto, a palavra sfuocato,
pronunciada em italiano padrdo /sfuo'ka:to/, torna-se /ffuo’ka:to/ (veja-se 11.B.17), e
squartano, que seria /'skwa:rtano/ na pronuncia padrio, torna-se /' fkwa:rtano/ (veja-se
11.B.12). Apesar do sotaque tipicamente siciliano, a linguagem do protagonista comeca
a diferenciar-se da fala de Alfredo na altura da adolescéncia: de facto, Salvatore
consegue pronunciar os nomes dos atores de Hollywood de maneira correta, sem
“italianizar” a pronuncia tal como fazia o amigo Alfredo. Este detalhe denota uma
variacdo diastratica entre a linguagem dos dois personagens; o mesmo €é dizer, por
outras palavras, que os dois tipos de falas denotam uma diferenga a nivel sociocultural,
tendo Salvatore cumprido o servico militar em Roma, o que diferencia muito o

protagonista em comparacdo com o0s habitantes da pequena aldeia de Giancaldo.

I11.C.3 As personagens menores

Nas sec¢des precedentes foi abordada a analise das duas personagens principais
de Nuovo Cinema Paradiso, ou seja, Alfredo e Totd/Salvatore, cujos tragos da
linguagem marcada nos didlogos originais traduzidos para legendas portuguesas
constituiram o instrumento para refletirmos sobre o desenvolvimento da personalidade
das personagens na versdo original e na traducdo. E embora as duas personagens
analisadas apresentem j& muitos dos aspetos principais da linguagem marcada®,

*! Retomando a definicdo de Diaz Cintas & Remael, a linguagem marcada consiste no conjunto de
caracteristicas que afastam a linguagem da norma padrdo da lingua, tal como expressdes dialetais, as
palavras tabus, os palavrdes, os termos ligados a uma cultura especifica, entre outros (Diaz Cintas &
Remael, 2007: 187).
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também vale a pena examinar a personalidade das personagens menores da pelicula,
como desempenham um papel relevante no enredo e como podem oferecer outras pistas
de reflexdo sobre a maneira em que a linguagem consegue delinear o perfil das
personagens. Por isso, procuraremos agora, na presente seccédo, abordar brevemente: por
um lado, a analise dos di&logos da personagem Dona Maria, a méae do protagonista; por
outro, os aspetos fonéticos da fala do Padre Adelfio, o paroco da aldeia de Giancaldo.

O que dizer de Dona Maria? Antes de mais, que ela é a primeira personagem que
aparece no comeco do filme e que contribui para o desfecho dos factos no final da
pelicula. Na verdade, ao longo do enredo, a mde do protagonista atua em funcdo da
figura de Tot6 e concorre para que se delineie o conjunto de caracteristicas do menino,
tal como a tendéncia deste para desobedecer e passar 0 tempo no cinema com 0 amigo
Alfredo. De facto, a personalidade de Dona Maria oscila entre o sentimento de
compreensdo para com o filho e a célera por causa da desobediéncia deste: de facto, a
linguagem utilizada muda conforme o estado emocional da personagem. Mais uma vez,
torna-se necessario tomar como referéncia os trabalhos de Anna Grochowska e de
Mariagrazia De Meo para analisar a fisionomia linguistica dos dialogos italianos e a sua
traducdo em legendas portuguesas. De facto, no que concerne aos verbos, Dona Maria
tende a seguir a norma padrdo italiana, para além de um caso especifico no qual se

identifica uma simplificacéo:

111.74 | 01:51:36 | Ho sempre pensato che era giusto Sempre achei que fazias

Quello che facevi e basta, O que era mais certo e isso chega,

Na verdade, a norma padrdo do italiano prevé o uso do conjuntivo imperfeito na oracéo
subordinada; portanto, che era giusto, que é conjugado no indicativo imperfeito, deveria
ser che fosse giusto. Neste ponto, vale a pena retomar a reflexdo mencionada no
trabalho de Grochowska: na opinido de Sabatini, o uso do imperfeito do indicativo no
lugar do conjuntivo é uma caracteristica tipica do italiano médio; j& Mazzoleni destaca
que pode ser aceite também como forma sub-standard do italiano padrao (Grochowska,
2012: 7). Na tradugdo portuguesa, as legendas conjugam o verbo da subordinada
conforme a consecutio temporum da norma padrao, que prevé o uso do tempo indicativo

depois de um verbo de opinido em forma positiva (“achei que”).
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Alias, também a linguagem utilizada pela méde do Salvatore apresenta exemplos

da tematizacdo tipica do italiano médio:

111.56 | 00:29:39 | Fare ritornare tuo padre a casa Que permita que
Cosi te ’aggiusta lui la schiena. Volte para te desancar.
111.58 | 00:29:51 | Te lo faccio vedere io che torna... Vais ver se ele ndo volta...

Aqui, Dona Maria encontra-se zangada com Totd; portanto, a sua fala tende a
caracterizar-se mais pela variante média do italiano, como sera destacado nos proximos
exemplos. De facto, o pronome /’(a)>* precede o substantivo schiena (111.56): na versdo
portuguesa; nao apenas é omitida a tematizacdo, como também a expressdo idiomatica
aggiustare la schiena é condensada no verbo “desancar”. De facto, na versdo traduzida,
o significado denotativo é mantido, mas ndo é expresso o trago conotativo da expressao
idiomatica. No exemplo 111.58, o pronome lo antecipa o sintagma verbal che torna, que
é objeto direto do verbo principal: e também neste caso a versao portuguesa omite a
tematizacdo; mais: muda o sujeito da acdo, que se torna Totd, exprimindo a mesma um
sentimento de ameaca.

Porém, a colera de Dona Maria revela-se através da utilizacdo do pronome ci e
da redundéncia do pronome pessoal ti com uso de reforco, como ocorre nos casos de
Alfredo e de Toto:

111.24 | 00:24:37 | Che cosa ci hai fatto coi soldi? O que fizeste ao dinheiro?

Ti sei pagato il cinematografo? Compraste um bilhete de cinema?

Mais uma vez, a versdo portuguesa ndo encontra nenhuma estratégia para além da
omissdo para reproduzir o reforco realizado pelos pronomes nos didlogos originais,
enfraquecendo, assim, a carga emocional da personagem da mae.

Mais ainda: o pronome ci é utilizado por Dona Maria também como indicagédo

do complemento indireto:

111.14 | 00:05:06 | Se poi scopre che non ce ’abbiamo | Se souber que ndo o avisamos,

°2 A forma com o apéstrofo indica a sincope da vocal a em frente da palavra que comeca com a mesma.
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detto, ficara aborrecido.

ci dispiacera.
I11.51 | 00:29:15 | E tutte quelle pellicole chi ce le ha | Quem Ihe deu toda aquela
date? pelicula?

Aqui, o pronome ci refere-se a Totd em ambos 0s casos: na versao portuguesa, 0
exemplo 111.14 reproduz o complemento indireto italiano através do complemento
direto, como o verbo “avisar” é normalmente seguido pelo objeto direto. No exemplo
I11.51, ci corresponde ao pronome atono “-lhe”, que nao foi escolhido para reproduzir a
equivaléncia formal entre os dois textos, mas para seguir a norma padrao portuguesa.

No que concerne a ordem sintatica, a fala de Dona Maria revela algumas

diferencas em comparagdo com a ordem tradicional da norma padrao italiana (SVO):

111.27 | 00:24:52 | Ma quale picciriddu e picciriddu! | Que menino? Este
Questo peggio del terremoto ¢! desenvergonhado?
111.39 | 00:28:35 | Tua sorella bruciata moriva A tua irmd podia ter morrido
Se non ¢’ero io! gueimada
Por tua causa!
111.45 | 00:28:55 | Tiammazzo io col piacere mio! Vou-te matar!
111.61 | 01:39:38 | Lo sapevo io. Eu sabia.

Nos exemplos 111.27 e 111.39, os adjetivos peggio del terremoto e bruciata, que
deveriam estar em posicdo predicativa, precedem o verbo e mudam para a posicao
atributiva, enquanto que os exemplos 111.45 e I11.61 apresentam uma ordem objeto-
verbo-sujeito (OVS), que se afasta da ordem tradicional. Na versao portuguesa, respeita-
se a orientacdo da ordem padrdo da lingua e, mais, cancela-se a locucdo adverbial col
piacere mio, que significa “com o meu prazer”, que atribui muita mais carga emotiva ¢
envolvimento total a expressdo Ti ammazzo io (“Vou-te matar!”), tal como o traco da
comparacao idiomatico-metaforica de peggio del terremoto, que se torna simplesmente
“desvergonhado”. De facto, a falta de traducao da locugdo col piacere mio, expresséo de
carga tdo forte depois de “vou-te matar”, representa um exemplo de “nhegocia¢do” com

0s costumes do sistema cultural de chegada.
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Na opinido de Grochowska, em Nuovo Cinema Paradiso, recorre-se a forma
elocutdria Voi, no lugar da mais classica Lei: este uso € muito comum na Sicilia e, de
uma forma geral, na Italia central e meridional. De facto, Voi é desprovido de qualquer
conotacdo diastratica, quer dizer, utiliza-se com qualquer tipo de pessoa, sendo heranca
do periodo da ditadura fascista, durante a qual se requeria 0 uso obrigatério da forma

elocutdria Voi no lugar de Lei (Grochowska, 2012: 16).

111.49 | 00:29:09 | Ma come, non vi vergognate, | O senhor ndo tem vergonha

zi’ Alfredo,
111.50 00:29:11 | Alla vostra eta, Na sua idade,
di mettervi a giocare con un | abrincar com um middo?
bambino?
111.52 | 00:29:19 | Giuratemi che non gli date piu Jure-me que ndo lhe volta a dar

Queste schifezze! Questo é pazzo! | Essa porcaria! Ele é maluco!

E pazzo! Maluco!

De facto, Dona Maria utiliza a forma Voi, repreendendo Alfredo, e adiciona o epiteto
zi’(0)>(111.49). Na versdo portuguesa, para manter a formalidade que a forma Voi
transmite, utiliza-se a forma “O senhor” e a terceira pessoa singular.

No que se encontra atinente aos regionalismos, observa-se 0 aumento do recurso

ao léxico dialetal siciliano, sempre que a mée do Salvatore se mostra zangada:

111.27 | 00:24:52 | Ma quale picciriddu e picciriddu! | Que menino? Este
Questo peggio del terremoto ¢! desenvergonhado?
111.31 | 00:25:46 | Amuninn’, camina. Vamos.

Na versdo portuguesa, o léxico dialetal (picciriddu em I11.27 e amuninn’ em 111.31) é
traduzido com o significado referencial, sem tentativas de reproduzir a carga emocional
do dialeto. Porém, a repeticdo do Iéxico siciliano é também omitida, neutralizando mais

uma vez o significado conotativo das legendas.

>3 Tal como em [’, aqui a forma zi’ apresenta uma sincope da vocal o, como a palavra seguinte comeca
por vocal.
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Finalmente, vale a pena mencionar também uma particularidade fonética de
Dona Maria, que se deteta cedo no comec¢o do filme: a sua fala siciliana revela-se na
prondncia da palavra giorno (“dia”), que se torna /d'd%o0:rno/ no lugar da forma do
italiano padrdo /'d%o:rno/ (I11.6), como ocorre 0 alongamento consonantico da africada
dental surda, que é tipica das areas da Italia central e meridional (Maturi, 2006: 106-
107).

Ja no que dz respeito ao Padre Adelfio diz respeito, importa, antes de mais,
lembrar o seguinte: ele ndo é apenas o paroco da aldeia; ele ocupa também o cargo de
monitor das peliculas do Cinema Paraiso, antes que Alfredo as projete em frente do
publico. De facto, o Padre Adelfio, o simbolo dos bons costumes, quer censurar cada
cena de afecto em publico, conforme o nivel de aceitacdo social comum naquela altura.
Porém, apesar do comportamento as vezes um pouco rude, 0 paroco cuida muito de
Toto, envolvendo-o nas atividades religiosas da aldeia. No que diz respeito a fisionomia
linguistica do Padre Adelfio, esta personagem também ¢é, do ponto de vista fonético,
muito interessante. De facto, como mencionado no comeco da presente sec¢ao, 0 paroco
apresenta uma fala marcada pela gaguez, cada vez que se preocupa e se se zanga, além

da intensificacdo dos tracos gramaticais e lexicais tipicos do regionalismo siciliano:

IV.4 | 00:09:12 | M-ma come te lo devo dire? Como ¢ possivel fazer-te perceber?
lo, senza la campanella, n-n-non so | Sem o sino, fico perdido!
andare avanti!

IV.25 | 00:27:23 | Il piede? Ma..ma tutte a te ti | O pé? Sd te acontecem desgracas.
capitano!

IV.56 | 01:18:28 | Ma-ma che Padre Adelfio, ho il | Tenho as confissdes...
sacramento!

V.65 | 01:20:59 | M-ma dalle fiamme eterne, non ti | Do fogo eterno, ninguém te
salva nessuno. salvara.

Nota-se que a gaguez do Padre Adelfio se encontra sempre no comego da frase, como o
paroco costuma comecar a falar com ma (“mas”) em funcéo adversativa, o que é um
traco tipicamente coloquial e ndo é aceite pela norma escrita. Na verdade, ma atribui a

fala mais espontaneidade, juntamente com a gaguez: contudo, na versao portuguesa,
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nunca € reproduzida a peculiaridade fonética do Padre Adelfio. Por exemplo, em 1V.25
até é omitido o tom coloquial de ma tutte a te ti capitano!, que é traduzido com a mera
transferéncia do significado denotativo “S6 te acontecem desgragas”. E mais: no
exemplo 1V.56, a forma elocutéria Ma...ma che Padre Adelfio! é anulada, conforme a
tendéncia do codigo escrito para a redugdo do texto nas legendas, sobretudo no que diz
respeito aos tracos emocionais e, de ummodo mais geral, ndo exclusivamente

informativos, da linguagem.

[I1.D Sintese final: duas culturas em confronto

Depois da abordagem tedrica sobre o assunto da traducdo e, mais
especificadamente, da traducdo audiovisual para legendagem, o presente capitulo
pretendeu abordar o objeto de estudo a partir da analise macro-estrutural do contexto
sociocultural da Sicilia, antes de se debrucgar sobre o estudo empirico a nivel micro-
estrutural dos dialogos italianos do filme e da traducdo das legendas portuguesas. De
facto, o principio orientador da analise foi a representacdo da personalidade das
personagens principais e das relagdes entre eles através das caracteristicas da linguagem
utilizada: para conseguir detetar este tipo de informacdes, que, na taxonomia de
Halliday, se ligam a definicdo de interpersonal meaning, é necessario considerar a
linguagem marcada, ou seja, retomando a definicdo de Diaz Cintas & Remael, o
conjunto de caracteristicas que afastam a linguagem da norma padrdo da lingua, tal
como expressdes dialetais, as palavras tabus, os palavrdes, os termos ligados a uma
cultura especifica, entre outros (Diaz Cintas & Remael, 2007: 187). Mais
especificadamente, o trabalho de Anna Grochowska descreve as caracteristicas do tipo
de linguagem utilizada no filme Nuovo Cinema Paradiso: encontram-se a variante do
italiano médio, o italiano regional e tracos de dialeto siciliano, os quais fazem parte da
linguagem marcada, como se afastam da norma padréo da lingua italiana. E mais: no ato
da traducdo, o tipo de tratamento dos elementos marcados nos diélogos italianos leva a
que as personagens apresentem variacdes de personalidade nas legendas portuguesas.

Quanto a isto, vale a pena mencionar as palavras de De Meo:

When referring to translation, it is essential to remember that word meaning is progressively
shaped in context and therefore omissions and reductions of connotated language could easily
determine a substantial alteration (De Meo, 2010: 24).
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De facto, como foi demonstrado pela analise qualitativa das sec¢des precedentes,
a traducdo dos didlogos italianos em legendas portuguesas apresentou grande reducdo
textual da linguagem conotativa, e, mais especificadamente, da linguagem marcada. No
que a isto diz respeito, vale a pena retomar os estudos de Irina Kovaci¢ sobre a redugdo
textual, os quais foram abrangidos no capitulo II: na verdade, nas legendas, o nivel
informativo tem prioridade sobre o nivel emocional. Por isso, a pesquisadora deteta a
tendéncia para eliminar elementos linguisticos que se conseguem deduzir do contexto;
nomes de pessoa e referéncias historico-geogréficas ja mencionados; marcas de estados
emocionais, tal como énfase, excitacdo e preocupacao; repeticoes; apelativos; formas de
cortesia; expressdes que ndo pertencem a norma padrdo da lingua; o Iéxico conotado
culturalmente e o dialeto; marcas conversacionais ¢ de pragmatica interpessoal (Kovaci¢
apud Perego, 2005: 81). Alias, esta tendéncia para a eliminacdo dos tracos nao
meramente informativos é confirmada por Diaz Cintas & Remael, que falam de
neutralizacdo da linguagem conotada a nivel cultural e emocional (Diaz Cintas &
Remael, 2007: 189-190). De facto, estas estratégias sdo escolhidas sobretudo por causa
da variacdo diamesica que ocorre na passagem do codigo oral para o codigo escrito:
como foi destacado no capitulo Il, a legendagem baseia-se em técnicas precisas de
realizacdo, nas quais é muito importante respeitar 0s constrangimentos espaciotemporais
por causa da sincronizacdo entre dialogos orais, imagens e legendas escritas. Assim,
estes constrangimentos orientam as prioridades dos tradutores, que, no ato da
negociacdo, acabam por manter o significado informativo nas legendas para que 0s
espectadores possam entender a lIdgica do que esta a acontecer no ecrd. De facto, a
estrutura polimérfica do filme, que interliga sons, imagens e escritas, contribui para a
reconstrucdo do significado pelo espectador, que ndo se baseia apenas no significado
transmitido pela componente linguistica, apesar da sua grande importancia.

Quanto aos resultados da anélise qualitativa das legendas portuguesas do filme
Nuovo Cinema Paradiso, é possivel confirmar a hipotese da mudanca da caracterizacdo
das personagens a partir da maneira em que se exprimem na versao original e na
traducdo. De facto, como foi destacado pouco antes, a escrita das legendas tende a
reduzir o texto em detrimento dos tragos da linguagem marcada e coloquial: desta
maneira, na versao traduzida, a personalidade de cada personagem perde complexidade
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e profundidade, caracteristicas estas que sdo definidas pela linguagem marcada. Na
verdade, os resultados da analise mostram que, na maior parte dos casos, as
discrepancias com a lingua padrdo, os regionalismos e o léxico dialetal ndo sdo
reproduzidos nas legendas, ndo sendo oferecidas solu¢Ges compensatorias para a perda
do significado emocional que estes tracos marcados comunicam. Contudo, além da
correcdo e da neutralizacdo das expressdes que se afastam da lingua padrdo, os
exemplos examinados revelam, em alguns casos, a eliminacdo parcial da linguagem
marcada, ou seja, revelam o recurso a estratégia da condensagdo, bem como o apelo a
tentativas para encontrar um equivalente adequado no sistema linguistico de chegada.
No que diz respeito as consequéncias da traducdo sobre a personalidade das
personagens, a neutralizacdo da maior parte dos tracos da linguagem marcada influencia
a caracterizacdo diastratica e diatopica, ou seja, os aspetos ligados a delineacédo
sociocultural das personagens, tal como a regido de proveniéncia, os dados sobre o sexo
e a idade, o nivel de escolarizacdo, as relagbes entre eles (que se tornam menos
marcadas por causa da elevacdo geral do registo linguistico). De facto, a tendéncia das
legendas portuguesas para seguir a orientacdo da norma linguistica padrdo, renunciando
a tentativas mais criativas de traducdo, faz com que as personagens apresentem as
mesmas caracteristicas na fala, perdendo as peculiaridades que as distinguem. Por
exemplo, na versdo original, é facil distinguir entre a fala de Alfredo, idoso
projecionista do cinema de uma pequena aldeia siciliana, e a do Salvatore adolescente,
jovem escolarizado que consegue passar um tempo fora da aldeia. Pelo contréario, nédo é
facil conseguir tracar, ou melhor, retracar, estas caracteristicas a partir das legendas da
versdo portuguesa: além dos limites expressivos do codigo escrito, que ndo apresentam
todas as facetas do codigo oral, a tendéncia para a adesdo aos principios gramaticais da
lingua padrdo faz com que seja ainda mais complicado conseguir reproduzir a
verdadeira esséncia da obra original. Como destaca Umberto Eco, a tradu¢do ndo ocorre
entre sistemas, mas entre textos (Eco, 2003: 37); portanto, é necessario que a traducdo
das legendas parta da analise do contexto do texto original, da sua estrutura, do
significado que tem a obra e os seus contetdos. Por outras palavras: é necessario partir
de uma analise de natura empirica, de acordo com a perspetiva descritivista, e estudar o
texto conforme & teoria do contexto de Halliday, que considera diferentes niveis de
significado (ideational, interpersonal e textual) para reproduzir uma obra noutro
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sistema linguistico de um modo tanto quanto possivel adequada e equivalente ao
original; para além disso, € necessario tentar suscitar no espectador a mesma sensacao
do original no contacto com a obra traduzida, através de estratégias target-oriented. De
facto, o olhar empirico permite realizar a traducdo a partir do texto, e ndo a partir do
sistema linguistico e das suas normas, que sdo 0s instrumentos atraveés 0s quais a
traducdo se realiza. Por isso, as legendas portuguesas de Nuovo Cinema Paradiso
conseguem transmitir o significado do enredo, como 0s espectadores percebem o que se
passa no ecrd; porém, o padrdo corre o risco de de-contextualizar o significado a ser
transmitido. De facto, como foi destacado pelos resultados da andlise, o significado
interpersonal de Halliday, que foca na caracterizacdo dos agentes do texto e das
relacdes entre eles, é prejudicado nas legendas portuguesas. Contudo, a estrutura
polimorfica dos produtos audiovisuais contribui para a compensacao dos significados
perdidos das legendas escritas através da integracdo dos sons e das imagens, que
colaboram na recriagdo da obra filmica como um todo novo, conseguindo, até,
enriquecer o original. E mais: no que a qualidade das legendas concerne, Perego destaca
que uma boa legendagem o é no caso em que o espectador ndo tem a impressdo que
foram omitidas partes da informagéo em comparagdo com o original (Perego, 2005: 76).

Em concluséo, a presente analise fornece um exemplo do modo como duas
culturas entram em contacto e se influenciam mutuamente. Os sistemas nos quais se
baseiam a versdo italiana e a versdo portuguesa convergem e ddo vida a novas
perspetivas interpretativas da obra: a traducdo, e, mais especificadamente, a traducédo
para legendagem, ndo representa uma variante do original, fornecendo, antes, uma
interpretacédo integrativa que permite entender e ampliar o significado original. A este
respeito, o titulo original do filme e a sua traducdo tornam-se um exemplo de integracao
de perspetivas para construir um significado mais abrangente: de facto, em portugués
Nuovo Cinema Paradiso ¢ traduzido “Cinema Paraiso”, o que determina uma visdo
diferente no espectador. Na verdade, na versdo italiana, o foco é na renascenga do
cinema depois do acidente do incéndio, como o Cinema Paradiso muda nome em
Nuovo Cinema Paradiso; na versao portuguesa, o titulo parece abranger o contexto todo
no qual o enredo se desenvolve, ou seja, 0 Cinema Paraiso, que € o elemento central e a
“testemunha” fundamental das aventuras dos protagonistas. Assim, demonstra-se que

cada escolha de palavras no ato da traducdo leva a interpretagOes diferentes e, mais, a
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percecOes diferentes da mesma obra por parte dos espectadores. Vale por isso a pena

mencionar as palavras de Eco sobre a ligacdo entre original e obra traduzida:

In tal senso, una buona traduzione é sempre un contributo critico alla comprensione dell’opera
tradotta. Una traduzione indirizza sempre a un certo tipo di lettura dell’opera [...]. Anche in
questo senso, le traduzioni della stessa opera si integrano tra loro, perché spesso ci portano a
vedere 1’originale sotto punti di vista diversi (Eco, 2003: 247).
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Conclusao Geral

Os trés capitulos da presente dissertacdo pretenderam abordar o assunto da
traducdo para legendagem. De facto, o tema em consideracdo apresenta-se muito amplo,
sendo que a abordagem tinha que respeitar os limites espaciotemporais de um trabalho
de dissertagdo de mestrado. Contudo, desenvolvemos uma abordagem, que tentamos
que fosse metddica e séria, para tratar do assunto da traducdo para legendagem, isto é,
procuramos desenvolver, no fundo, uma reflexdo sobre os topicos principais da teoria
da traducdo e do papel do tradutor e sobre 0 mundo da tradugéo audiovisual no que diz
respeito os varios subgéneros, as caracteristicas principais, as técnicas e as estratégias,
focando a atencdo na legendagem. Finalmente, procurdmos mostrar o resultado da nossa
investigacdo no que diz respeito a recaracterizacdo das personagens principais na
traducdo da linguagem marcada nas legendas portuguesas dos dialogos italianos do
filme Nuovo Cinema Paradiso, sec¢do na qual se aplicou a base teorica apresentada nos
primeiros dois capitulos.

De facto, como foi mencionado na introducdo e no capitulo I, a escolha do
objeto de estudo n&o foi casual: o filme apresenta um sistema sociocultural tipicamente
marcado — o micromundo da Sicilia —, que acaba por ser recaracterizado através do
olhar do sistema linguistico-cultural portugués, representando, em Gltima instancia, o
resultado de duas culturas em contacto. Alias, o desafio da reproducéo do significado de
uma obra de uma cultura para outra desmistifica a definicdo de tradugdo como mera
transferéncia linguistica entre dois sistemas diferentes. Com efeito, retomando o0s
conceitos elaborados por Eco, a traducdo ocorre entre textos (e ndo entre sistemas),
sendo, por isso, necessario comecar a interpretar o texto a ser traduzido a partir do
conhecimento quer dos sistemas linguisticos de partida e de chegada, quer da
“informacdo enciclopédica” extralinguistica, informag¢do essa que abrange o proprio
sistema cultural. Assim, o tradutor tem todos os instrumentos para poder negociar o
significado a ser reproduzido no metatexto, para que seja fiel, adequado e o mais
equipolente possivel ao texto original. Com efeito, o primeiro passo do processo da
traducdo é a escolha da dominante, que se revela o resultado da interpretagdo preliminar
do texto pelo tradutor: assim, através da negociacdo continua de fidelidade entre textos,
o0 principio orientador contribui para delinear as caracteristicas do metatexto conforme o

tipo de equivaléncia que torna a traducdo da obra adequada, ou ndo, as normas do
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sistema de chegada. Efetivamente, é preciso que a tradugdo apresente um equilibrio
entre a equivaléncia formal (a reproducdo das caracteristicas morfologicas, sintaticas e
lexicais do original no metatexto) e a equivaléncia funcional ou dindmica (que visa a
reproducdo da eficacia do significado sem respeitar as caracteristicas formais do
original). Estas duas perspetivas de traducdo sdo realizadas através de estratégias
source-oriented e target-oriented, conforme a tentativa de respeitar mais ou as
caracteristicas do texto original ou, pelo contrario, a reproducdo da eficacia do
significado do original no sistema de chegada. Apesar de serem abordagens muito
diferentes entre si, € necessario encontrar uma sinergia para interpretar corretamente
todas as facetas do texto através do conjunto de instrumentos e estratégias mencionados.
De facto, o tradutor torna-se o mediador linguistico e cultural entre dois mundos em
contacto: a sua subjetividade, que se revela na escolha da dominante e na sua atitude
relativamente ao texto, mistura-se com as estruturas e as normas de dois sistemas
linguisticos e culturais em confronto. Quanto mais o tradutor conseguir mediar entre
duas realidades diferentes, tanto mais a obra traduzida ndo representara apenas a versao
do original em outro sistema, mas acabara por ter significado por si sé e desempenhar
um papel inovador no sistema de chegada. De facto, de acordo com as teorias dos
polissistemas realizada por Even Zohar e aprofundada por Toury, os sistemas ndo sao
rigidos, fixos e imutaveis; sdo, antes, regidos pela lei do funcionalismo dinamico; isto é:
0s sistemas séo abertos, heterogéneos e dindmicos no que diz respeito a estrutura e as
normas que os governam. Do mesmo modo, as relacBes hierarquicas que se criam nos
sistemas ndo sdo fixas, mas mudam continuamente: assim, a obra traduzida pode
desempenhar um papel inovador importante no sistema de chegada para a qual é
concebida. Porém, a importancia dos elementos culturais na transferéncia de significado
de um sistema para outro € confirmado da teoria do contexto de Halliday, teoria essa
que se revela a ponte de contacto entre a linguistica e a traducdo. De facto, a existéncia
de significados intrinsecos aos elementos da linguagem que dependem das
caracteristicas do contexto cultural e situacional representa o principio orientador que
foi utilizado na analise do caso de estudo. Contudo, no capitulo Il, foram apresentadas
as caracteristicas e os limites relativamente as estratégias utilizadas no ambito da

traducdo audiovisual, focando, no caso da legendagem, a tendéncia para a perda de
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significado na passagem de um sistema para outro (denominador comum que une todas
as variantes de traducéo).

No que diz respeito a traducdo para legendagem, os produtos audiovisuais
apresentam mais uma estrutura polimorfica, ou seja, sdo formados por diferentes
codigos semiéticos interligados que cooperam para a reproducdo de um significado
integrado. Na verdade, a multiplicidade de codigos semidticos pode incrementar o
numero de constrangimentos técnicos no ato da traducdo, mas, a0 mesmo tempo,
contribui para a compensacao das perdas de significado na obra traduzida. Neste ponto,
a estrutura polimorfica dos produtos audiovisuais revela-se Gtil na traducdo para
legendas, para compensar a perda de informagdo — tratando-se de tradugdo “diagonal”,
ou seja, na terminologia de Gottlieb, tratando-se da mudanca de canal semidtico do oral
para o escrito. Por outro lado, as legendas sdo consideradas um tipo de traducéo
“vulneravel”, j4 que coexistem no ecra juntamente com as imagens € com a banda
sonora, sendo, por isso, sujeitos a avaliacdo pelo publico no que diz respeito a forma e
aos conteudos que apresentam. Finalmente, outro constrangimento que influencia a
traducdo € representado pelos elementos ideologicos da censura e da autocensura que,
relativamente ao caso portugués, se tornam fundamentais no que a tradugdo para
legendas diz respeito. De facto, o fendbmeno da censura influencia a producéo cultural
em Portugal ao longo do regime de Salazar, que termina em 1974: contudo, a heranga
dos costumes ligados a producdo de conteldos afetou as tendéncias de artistas e
escritores, até ao ponto em que comecgaram a autocensurar os produtos culturais que
criavam. Nesse sentido, pode afirmar-se que o trabalho do tradutor é influenciado pela
sociedade e pelas suas regras, mas, a0 mesmo tempo, pode dizer-se que é o préprio
tradutor quem consegue moldar a sociedade atraves do seu trabalho. Assim, os
fendmenos socioculturais da censura e autocensura representam outro limite que pode
influenciar a criagdo de legendas em Portugal, juntamente com 0s parametros das
politicas internas das agéncias que se ocupam de traducéo audiovisual.

Neste ponto, importa de novo sublinhar o trabalho de Alexandra Assis Rosa, que
salienta as caracteristicas principais que se encontram nas legendas portuguesas,
caracteristicas que se podem resumir a realizacdo da mera fungdo referencial em
detrimento daquela expressiva, a enfatizagdo do contetdo e ndo do envolvimento

interpessoal, prioridade para a transferéncia linguistica mais do que a prosddica e a
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paralinguistica e a omissdo das caracteristicas do discurso espontaneo (tal como
acontece com as hesitacOes, as repeticfes, as interjeicdes, as frases incompletas). De
uma forma mais geral, é ainda possivel afirmar que as legendas portuguesas apresentam
elevacdo do registo utilizado e tendem a adaptar a norma padréo da lingua as variantes
ndo padrdo do original, tal como a linguagem marcada culturalmente. Estas
consideracgdes foram confirmadas na anélise das legendas de Nuovo Cinema Paradiso,
nas quais se realiza uma mudanca na caracterizacdo das personagens como
consequéncia da passagem dos didlogos orais originais para as legendas escritas
traduzidas. Como antes foi mencionado, a legendagem € um tipo de traducédo
audiovisual vulneravel: as legendas traduzidas aparecem no ecrd e integram o
significado do todo polimdrfico, tornando-se, por isso, a legendagem sujeita ao
julgamento do publico no que diz respeito a capacidade para a escrita representar de
modo eficaz os elementos orais. Na verdade, as tendéncias detetadas pelo trabalho de
Alexandra Assis Rosa, que foram confirmadas pela analise empirica realizada na
presente dissertacdo, ndo se apresentam ideais para representar as facetas do discurso
oral desenrolado nos dialogos originais, mesmo por causa da propensdo das legendas
portuguesas a respeitar a norma padrdo da lingua. Apesar de a escrita ter limites
expressivos, ainda mais constrangidos pelas limitacGes espaciotemporais da técnica da
legendagem, é possivel aspirar a melhorias na reproducéo do significado de um sistema
linguistico-cultural para outro na traducdo diamésica. De facto, foram detetados erros
nas legendas traduzidas (veja-se o anexo Il, 01:14:06 e 01:28:25) devidos a falta de
revisio e de controlo na fase de pés-producdo das legendas®; porém, os elementos
paralinguisticos e prosddicos poderiam ser reproduzidos com a utilizacdo de tipos
diferentes de carateres para a letra, tal como as letras maiusculas, e com o incremento da
pontuacdo para replicar a complexidade das facetas expressivas dos dialogos. De facto,
trata-se de afastar a estrutura das legendas da norma padréo da escrita, experimentando
novas solugdes criativas para encontrar um compromisso verosimil na representacdo do
oral pela escrita.

Depois do resumo sintético dos contetdos principais tratados na presente

dissertacdo apresentado até aqui, vale, entdo, a pena rematar, lembrando as novas

> As razdes potenciais para explicar a natureza dos erros nas legendas podem ser vérias: dificuldade em
ouvir as palavras da lingua original, mé interpretagdo do contexto, negligéncia na transcrigdo das legendas
no template oficial, entre outros.
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perspetivas no ambito da traducdo audiovisual. Na verdade, apesar de ndo beneficiar de
significativa consideracdo em campo académico, a partir das reflexdes de Eco e
Chaume, notou-se um interesse recrudescido acerca da traducao audiovisual. De facto,
na sociedade contemporénea, esta pratica torna-se fundamental para poder partilhar
contetdos multimidia e digitais no mundo inteiro: quanto mais a pesquisa e a tecnologia
neste campo se desenvolverem, mais pessoas poderdo ter acesso aos produtos
audiovisuais. A sociedade muda rapidamente, representando a tecnologia 0 motor desta
transformacdo: assim, o ambito da traducdo audiovisual acaba por se adaptar a nova
conformacdo social, desenvolvendo-se através das proprias tecnologias utilizadas. Por
exemplo, a utilizagdo da machine translation e dos programas speech-to-text
contribuem a produzir legendas intralinguistica e interlinguistica em simultaneo, tal
como ocorre na plataforma Youtube: desta maneira, por exemplo, também as pessoas
com deficiéncias auditivas e todos os que ndao conhecem a lingua original dos dialogos
podem beneficiar dos videos. Mas mais: a popularizacdo dos produtos audiovisuais em
streaming — quer dizer, a reproducdo de multimidia em plataformas digitais a vontade
do utilizador — marcou igualmente uma nova etapa, que se afasta daqueloutra dos
produtos audiovisuais em suportes externos (cassetes video e DVD). De facto,
plataformas como Netflix, entre outras, contribuem para regulamentar a difusdo de
produtos audiovisuais (que, alias, na primeira década de 2000, foram amplamente
“carregados” em varios sites ilegais da Internet). Os servicos de plataformas de
streaming de produtos audiovisuais garantem alta qualidade dos videos e de traducao
para outro sistema linguistico: com efeito, todos os quais querem traduzir para Netflix
ou TED, por exemplo, tém que respeitar determinadas normas, calendarios e métodos
de trabalho®. Desta maneira, a democratizacdo da atividade de criagdo de legendas
encontra um limite na normativizacdo necessaria dos fansub, para melhorar a qualidade
dos produtos audiovisuais no mercado, respeitar as normas do sistema e garantir
acessibilidade a quantos mais utilizadores possiveis. S&o estes os principios orientadores
que deveriam governar o rumo da traducdo audiovisual.

Para concluir, ndo podemos deixar de colocar uma questdo, que podera servir de
motivo para uma reflexdo posterior sobre o papel da traducdo: conseguir-se-a encontrar

normas definitivas para, no contexto audiovisual, estabelecer um equilibrio entre a

*° Neste respeito, Pedersen fala de um teste que os potenciais tradutores tém que cumprir, 0 Hermes test
system (test.hermes.nflex.io), para trabalhar com Netflix (Pedersen, 2018: 87).
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reproducdo do mesmo significado do original e a geragdo do mesmo efeito do original
no publico?

Como foi destacado no resumo, 0 conjunto de codigos semioticos da textura
audiovisual coopera para a reproducdo do significado do original noutro sistema
linguistico e cultural, e, a0 mesmo tempo, consegue criar uma obra nova, que o publico
acaba por apreciar enquanto elemento integrado no sistema de chegada: de facto, a
textura polimorifica dos produtos audiovisuais tende a envolver totalmente o espectador
através aquela illusion of transparency (Ulrych, 2000: 127) que as traducdes utilizam.
Contudo, é necessaria uma abordagem empirica para investigar sobre cada caso
especifico; € absolutamente necessario individuar normas potencialmente validas
universalmente — ainda que nem sempre se consiga chegar a esse ponto, ja que é
preciso melhorar as técnicas e individuar as estratégias mais eficazes para traduzir
conforme o contexto socio-situacional.

Como quer que seja, e em Ultima instancia, sdo ainda muitas as questdes que
solicitam respostas no ambito da traducdo audiovisual; sdo ainda muitas as lacunas que
precisam de ser colmatadas com mais pesquisas e crescente interesse por um campo que
tendera a ganhar sempre mais importancia a nivel do impacto social. Foi o0 que, com a
presente dissertacdo, procurdmos fazer (de forma que tentdmos que fosse humilde,
honesta e séria): responder a algumas questdes e, com humildade, acrescentar um pouco

mais de informacéo.
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Anexo I: Transcricao dos dialogos italianos e das legendas portuguesas

conforme a analise das personagens>°

I. Alfredo:
N. | DURAGAO | ITALIANO PORTUGUES
1 00:09:58 Seesse! Estou aqui!
2 00:10:13 | Facciamo una croce, cominciamo. VVamos I4 ver. Comecemos.
3 00:12:11 Naaah -
4 00:13:25 | Tu qua non ci devi venire! N&o devias vir aqui!
5 00:13:28 Ma come te lo devo fare capire? Si pud | Como farei para que tu entendas?
sapere? Ja ndo sei o que te diga.
Come hai a parlare?
6 00:13:32 Se prende fuoco la pellicola, Se a pelicula pegar fogo,
a come sei piccolo tu, fai una vampata | pequeno como és, ardes logo.
sola! Vum!!
7 00:13:36 E diventi... E ficas transformando...
8 00:13:42 Minchia, che lingua lunga che hai! Que lingua tdo comprida tens!
9 00:13:45 | Un giorno o I’attro, t’a taglio! Um dia corto-ta.
10 00:13:48 Proprio cosi. Assim mesmo.
11 01:14:05 Mhh... -
12 01:14:11 Nol! N&o!
13 00:14:15 | Minchia, ma allora sordo sei? Es surdo?
14 00:14:16 Questo lo devo mettere di nuovo Tenho de repor isto
Dentro quando smontiamo la pellicola, | Quando o filme for devolvido!
santo diavolone!
15 00:14:20 Ma peggio di una piattola sei! Es muito chato!
16 00:14:28 Beh.. Bem...
17 00:14:30 Perché qualche volta non trovo piu il | Porque as vezes perco o ponto do corte
punto giusto E acaba por ficar ai.
E allora le sostanze restano qua.
18 00:14:35 | Tanto troppe volte se baciano! Além disso, eles beijam-se demasiado.
19 00:14:40 | No! Sient’ammia. Ven’ acca. N&o. Escuta. Chega aqui.
20 00:14:43 | E posale... D4 cd isso.
21 00:14:44 Prima che ti do un calcio in culo, Antes que te dé um pontapé no rabo,

*® A utilizacdo de * indica incerteza na trascricdo dos dialogos: as vezes, ndo foi facil entender o que as
personagens estavam a dizer por causa das interferéncias sondras, do Iéxico demasiado dialectal e da
rapidez da fala.
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noi due facciamo un patto.

vamos fazer um acordo.

22 00:14:48 | Tutti questi pezzi qua sono tuoi. Todos estes bocados séao teus.
Te li regalo. Oferego-tos.

23 00:14:51 Prego! -De nada!

24 00:14:52 Perd: numero uno, qua non ci devi venire | Mas, nimero um, ndo podes voltar
piu. aqui.

25 00:14:54 | Numero due, te le tengo io. ‘U capisti? Numero dois:

Sou eu que os guardo. Entendido?

26 00:14:57 | Vabene. Allora d’accordo. -Ora entéo estamo-nos de acordo.

27 00:14:58 E ora, vattinn’. E agora ple-te a andar.

28 00:15:05 [Alfredo canticchia]

29 00:15:18 [Alfredo grugnisce]

30 00:15:21 Non ti fare vedere piu Volta a aparecer aqui e dou cabo de ti.
O ti spacco la testa. Mi sentisti? Percebeste?

31 00:19:00 | Ueh!

32 00:24:47 Signora Maria! Ma che fa? Non lo stia a | Senhora Maria, entdo? Deixe-o.
pesta, amuninn’.

33 00:24:53 E tu? Perché dici fesserie, eh? E tu? Para qué mentir?

34 00:24:56 | L’abbiamo fatto entrare gratis. N&o te deixaram entrar de graga?
Avanti, diccillo a tua madre! Vamos, conta a tua mae.

35 00:25:00 I soldi puo essere che li ha persi dentro. Pode ter perdido o dinheiro 1 dentro.

36 00:25:03 Quanti soldi avevi? Quanto tinhas?

37 00:25:07 Che cosa hai trovato stasera O que encontraste esta noite
In mezzo alle sedie? Estre as cadeiras?

38 00:25:28 | Cinquanta lire. Cinquenta liras.

39 00:25:36 | Ha visto? Esta a ver?

40 00:25:45 | Buonanotte. Boa noite.

41 00:26:59 E stanco a piedi, ah, padre? Cansa andar a pé, ndo é, padre?

42 00:27:13 | Arrivederci. A stasera. -Adeus. Até logo.

43 00:27:35 | Eh come no? Altroché se conoscevo a tuo | E claro que o conhecia!
padre!

44 00:27:38 | Era alto, magro, simpatico... Era alto, magro, simpatico...

45 00:27:40 | Aveva certi baffi, come i miei. Tinha um bigode, como o meu.

46 00:27:43 E rideva sempre. Estava sempre a sorrir.
Assomigliava a Clarke Gable. Parecia o Clarke Gable.

47 00:27:47 | Che c’¢? Diz!

48 00:27:57 | “Io scelgo i miei amici “Escolho os meus amigos

Per il loro aspetto,

Pela sua aparéncia...”
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49 00:28:00 E i miei nemici ... 0S meus inimigos
per la loro intelligenza.” Pela sua inteligéncia”
50 00:28:02 | E tu seiun po’ troppo furbo E tu és demasiado esperto
Per essere amico mio. Para ser meu amigo.
51 00:28:06 E poi io lo dico sempre ai miei figli: Costumo dizer aos meus filhos:
52 00:28:08 “Mi raccomanno, “Tenham cautela,
State attenti a trovare gli amici giusti” saibam escolher os amigos certos.”
53 00:28:16 E quando ho figli, Mas quando os tiver,
Ce lo dico ¢ isso que lhes direi.
54 00:28:19 | Ah, se te pozzino..
55 00:29:13 | E io che c’entro? Che colpa ho? Que culpa tenho eu?
56 00:29:32 | Avete la mia parola, Donna Maria. Dou-lhe a minha palavra.
57 00:30:37 No! Né&o!
58 00:31:35 | Dammi qua! Déa-me isso.
59 00:31:52 | Totd, Toto,
60 00:31:55 | Ven acca. Chega aqui.
61 00:31:58 | Avanti, ven acca. Da bravo, assettate. Vem, senta-te aqui.
62 00:32:03 Sentimi bene a quello che ti dico. Agora escuta-me com atencao.
63 00:32:05 lo ho cominciato questo mestiere Comecei nesta profissdo com 10 anos
A dieci anni
64 00:32:08 E a quei tempi, Nesse tempo,
non é che c’erano queste macchine | ndo havia méquinas modernas como
moderne. esta.
65 00:32:11 Eheh..Le pellicole erano mute. Os filmes eram mudos.
66 00:32:15 Il proiettore girava a mano, proprio cosi O projector era manual. Tinha de se dar
Con una manovella A manivela para o filme girar.
67 00:32:19 | Tutto il santo giorno Todo o santo dia
A girare la manovella. A dar & manivela.
68 00:32:21 | Ed era cosi dura questa manovella. E era rija essa maldita manivela.
69 00:32:24 E se uno si stancava un poco, Se nds cansassemos,
70 00:32:27 | E perdeva velocita, Se abrandadvamos,
71 00:32:29 In un colpo, De repente,
72 00:32:31 Bum! Se ne andava tutto a fuoco. Comegava tudo a arder.
73 00:32:37 Ora che non ¢’¢ piu la manovella Ja ndo ha manivela,
E viene piu facile. ¢ mais facil.
74 00:32:41 | Perché non voglio, Toto. Porque ndo quero, Toto.
75 00:32:44 | Tu non lo devi fare questo lavoro. N&o deves escolher esta profissdo.
76 00:32:47 Sei come uno schiavo. E uma escravidao.

139




77 00:32:49 | Te ne stai sempre solo. Estamos sempre sozinhos.
78 00:32:51 | Ti vedi cento volte la stessa pellicola, Vemos cem vezes 0 mesmo filme,
perché non hai altro da fare. Porque ndo ha mais nada para fazer.
79 00:32:54 E ti metti a parlare con Greta Garbo E comecamos a falar com a Greta
Garbo
80 00:32:56 E con Tyrone Power, E com o Tyrone Power,
Come un pazzo. Como uns doidos.
81 00:32:58 Lavori come uno sciecco. Trabalhamos como burros.
82 00:33:00 Perdigiunta alle feste, a Pasqua, a Natale! | Até nos feriados! Na Pascoa, no Natal!
83 00:33:04 | Solo il Venerdi Santo sei libero... S6 folgamos na Sexta-feira Santa. ..
84 00:33:07 | E senti ammia, se a Gesu Cristo Se Jesus Cristo
non lo mettevano in croce Nao tivesse sido crucificado,
85 00:33:10 Pure il Venerdi Santo si travagliava! Até na Sexta-feira Santa
trabalhariamos!
86 00:33:16 | Ehh..eheheheh
87 00:33:22 Perché sono uno scimunito. Porque sou um pateta.
88 00:33:26 Quanti altri in paese lo sanno fare Quem mais nas redondezas
I’operatore? Conhece este oficio?
89 00:33:30 | Manco uno! Ninguém!
90 00:33:32 | Solo un cretino como ammia S mesmo um cretino
Lo poteva fare. Como eu, poderia fazé-lo.
91 00:33:35 E poi io non ho avuto fortuna. Além disso, ndo tive sorte.
92 00:33:38 Allora? Vuoi fare il minchione come | E entdo? Queres se rum imbecil como
ammia? eu?
93 00:33:41 Eh? E rispondi! Responde!
94 00:33:44 | Bravo, Toto. Bravo Toto. Muito bem, Toto
95 00:33:48 lo lo dico soltanto per il tuo bene. Digo isto para teu bem.
96 00:33:51 Chiuso qua dentro, Sempre aqui dentro,
97 00:33:52 Muori di caldo d’estate, No Verdo, sufoca-se,
E muori di freddo d’inverno e enregela-se no Inverno.
98 00:33:55 Respiri fumo e gas Respiras o fumo e os gazes
99 00:33:57 E, alla fine, tu guadagni una miseria. E, no final, ganhas uma miséria.
100 | 00:34:03 | Con il tempo uno si abitua. Com o tempo habituamo-nos.
101 | 00:34:05 E poi, quando senti da qua sopra che E depois, quando daqui de cima,
Il cinema ¢ pieno, Se percebe que a sala esta cheia,
102 | 00:34:09 La gente ride Que as pessoas riem
e si diverte E que se divertem,
103 | 00:34:10 E allora sei contento pure tu. Também ficamos contentes.
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104 | 00:34:14 | Ti fa piacere che gli altri ridono. Dé&-nos prazer que as pessoas riam.
105 | 00:34:17 E proprio come se fosse tu a farli ridere E como se fossemos nos a fazé-las rir,
106 | 00:34:20 E gli fai scordare E as fizéssemos esquecer

Le disgrazie e le miserie. As suas desgracas e a sua miséria.

106 | 00:34:24 | Questo me piace. Isso agrada-me.

107 | 00:34:36 Ma allora che ho parlato, turco? Parece que falei chinés!

108 | 00:34:39 Che guardi? Para onde estas a olhar?

Che stai a taliari? O que estas a tramar?

109 | 00:34:42 Fai finta di darmi ragione Bolas! O que fizeste?

110 | 00:34:43 | E appena mi giro fai come te pare? S6 fazes o que queres!
Ha ragione tua madre! A tua mae tem razéo.

111 | 00:34:46 | Un pazzo sei! Si, pazzo! Es doido! Sim, doido!

112 | 00:34:49 | Ma come ha fatto ‘sto figlio de bottana? Como é que ele conseguiu?

A forza di guardare, ha imparato! Cose | De tanto olhar, aprendeu! Como
dell’altro mondo! possivel?

113 00:34:55 Totd! Ora ‘o dico pure a ‘u cassiere, Totd! Vou avisar a bilheteira, ndo
non devi entrare pil nemmeno dentro al | Voltas a entrar na sala, entendeste?
cinema, hai capito?

114 | 00:35:00 | E oraparlo pure con Padre Adelfio! E vou falar com o Padre Adelfio!

115 | 00:35:02 | Manco o chierichetto te fazzo fare chiu! Até 0 menino de coro acabou!

116 | 00:35:04 Mai piu! Disgraziato! Nunca mais! Safado!

117 00:35:07 Eh?

118 | 00:39:01 | Tot6! Toto! Totd!

119 | 00:39:10 Disgraziato! Gran figlio di puttana! Desgracado! Filho da mée!

120 00:39:13 Totd!

121 | 00:39:15 | Aiutame, como se.. Ajuda-me!

122 00:39:16 Como se fa sto coso?

123 00:39:18 Dimme come se fa ‘sto cazzo de | Como se faz para...
problema!

124 | 00:39:33 | Toto! Totd!

125 | 00:39:57 | Sil Sim!

126 | 00:41:01 Sta attento, qua é molto facile Cui dado, aqui é onde
che la pellicola piglia fuoco. A pelicula pode comegar a arder.

127 | 00:41:03 | Se succede, subito Se isso acontecer, terds
devi spezzarla qua e qua. Logo que o cortar aqui e ali.

128 | 00:41:06 Per non fare andare il fuoco nelle bobine. | Para que o fogo ndo atinja bobinas.
‘U capisti? Entendeste?

129 | 00:41:18 Hai capito da che parte é la gelatina? Percebeste de que lado esta a gelatina?
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130 | 00:41:34 | Questisono Isto aqui,

i bollettini di verifica delle pellicole, s8o os boletins de controlo do filme,

131 | 00:41:36 | Siconservano sempre. Guardas aqui.

132 | 00:41:40 Non te lo scordare mai. Nunca o esquecas.

133 | 00:41:59 | Ecco qui, quest’ ¢ pe’ tia. Oggi le bobine | Aqui estd. Hoje podes ser tu
Le metti tu stesso. A colocar as bobinas.

134 | 00:42:06 Cosi, puoi lavorare da solo. Assim, poderas trabalhar sozinho.

135 | 00:42:40 E chi lo pu0 sapere mai? Como saber uma coisa dessas?

E come un’avventura. E como uma aventura

136 | 00:42:43 E il cammino della speranza! E o caminho da esperanca!

137 | 00:47:32 Ma che cosa ci posso fare i0? N&o ha nada que eu possa fazer.

138 00:47:39 “Una folla non pensa, “Uma multiddo ndo pensa,”

139 | 00:47:41 | non sa quello che fa.” “ndo sabe o que faz”.

140 | 00:47:45 Questo lo diceva il grande Era o que dizia o grande
Spencer Tracy in “Furia” Spencer Tracy em “Furia”.

141 | 00:47:49 | Allora, che dici? Entdo, que me dizes?

142 | 00:47:52 Glielo facciamo vedere il film Vamos deixar estes pobres loucos
A questi poveri pazzi? Verem o filme?

143 | 00:48:00 [Alfredo ride]

144 00:48:02 “Vedo che voi non volete credere alle | “Se ndo acreditam no que digo,
mie parole, Vejam com os vossos proprios olhos!”
ma ai vostri occhi dovrete credere!”

145 | 00:48:07 E ora, alza le chiappe da quel dannato | Levanta o rabo desse banco!
sgabello!

146 00:48:13 Attento! Fica atento!

147 | 00:48:16 | Abracadabra! Abracadabra!

148 | 00:48:21 | Guarda dall’altra parte! E passem para o lado de 14!

149 | 00:48:57 | Affacciati alla finestra e guarda, ragazzo! | Vai a janela e olha, meu rapaz.

150 | 00:49:48 | Gli facemmo quest’altro regalo? Damo-Ihes esse prazer?

151 | 00:50:22 | Vuoi andare Ia sotto? Queres descer?

152 | 00:50:25 | E vacci. Entdo vai.

153 | 00:59:27 | C’¢ posto per mia nel “Nuovo Paradiso”? | Ha lugar para mim no “Novo Paraiso”?

154 | 00:59:45 E a scuola, como va? E a escola, vai bem?

155 | 00:59:53 | No, no, Tot6. Néo, ndo, Totd.

156 | 00:59:56 No, non lo fare! Né&o fagas isso!

157 | 00:59:58 | Titroverai con un pugno di Mais tarde, ficarias
Mosche in mano, prima o poi. Com as méos cheias de moscas.

158 01:00:04 | Voglio dire... Quer dizer...
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159 | 01:00:07 Che questo... Que isto...
160 | 01:00:09 Non ¢ il tuo lavoro. ...ndo é trabalho para ti.
161 | 01:00:11 | Per ora, il Cinema Paradiso Neste momento,
ha bisogno di te o Cinema Paraiso precisa de ti
162 | 01:00:14 E tu giustamente hai bisogno del Cinema | E tu também precisas do Cinema
Paradiso, Paraiso,
ma non durera. Mas néo por muito tempo.
163 01:18:27 Padre Adelfio! Padre Adelfio!
164 01:18:39 Si. Sim.
165 | 01:00:19 Un giorno avrai altre cose da fare. Um dia, teras outras coisas para fazer.
166 | 01:00:23 | Altre cose... Oultras coisas...
167 | 01:00:26 ...pill importanti. ...mais importantes.
168 | 01:00:29 | Sicuro! Piu importanti, si. Tenho a certeza! Mais importantes.
Sim.
169 | 01:00:33 | Eh, io lo so. Eu sei.
170 | 01:00:36 Ora che ho perso la vista, Agora que perdi a visao,
ci vedo di piu. Vejo com mais clareza.
171 | 01:00:40 | Vedo tutto chiddu che non vedevo prima. | Vejo tudo o que ndo via antes.
172 | 01:00:42 E il merito é tuo, Totd, E gracas a ti, Toto,
Che mi hai salvato la vita. Que me salvaste minha vida.
173 | 01:00:46 | E io non lo dimentichero. E isso, eu nunca esquecerei.
174 | 01:00:48 Non fare questa faccia. Néo facas essa cara.
175 | 01:00:51 Che non sono ancora rincoglionito. Ainda néo estou senil.
176 01:00:53 La vuoi una prova? Queres uma prova?
177 01:00:56 Allora... Entdo...
178 | 01:00:57 | Vediamo, per esempio... Vejamos, por exemplo...
179 01:00:59 Da sto momento, Neste momento,
180 | 01:01:02 la proiezione é sfuocata. Controlla. O filme est4 desfocado. Controla.
181 | 01:01:13 | Ehh..E troppo difficile da spiegare. E dificil de explicar.
182 | 01:02:56 Il progresso sempre O progresso chega sempre
tardi arriva. Demasiado tarde.
183 | 01:05:25 | E della testa. Esté de principio.
184 | 01:05:31 | Che cos’é¢? 11 passo ridotto? Le tue | O que € isto? O que tu filmaste?
riprese?
185 | 01:05:34 | E che si vede? O que se v&?
186 | 01:05:55 Perché non parli piu? Che si vede? Che si | J& ndo estas a falar. O que se vé&?
vede?
187 | 01:06:04 | E unadonna. E uma mulher.
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188 | 01:06:07 | E una donna! E uma mulher!

189 | 01:06:14 | E com’é? Como é ela?

190 01:06:15 Com’¢é? Como é?

191 01:06:39 Ehh...I’amore! O amor!

192 01:06:42 L’amore. O amor.

193 | 01:06:48 Ehh, te capiscio, Toto. Entendo-te, Totd.

194 | 01:06:50 | Chidde con I’occhi azzurri As raparigas de olhos azuis
Sono le piu difficili. S&o as mais dificeis.

195 | 01:06:53 Qualunque cosa tu fai, Facas o que fizeres,
Non riesci mai a fartele amiche. nunca serdo tuas amigas.

196 01:06:57 Ehhh, ¢’é poco da fare. N&o ha nada a fazer.

197 01:06:58 “Piu pesante ¢ I’'uomo,” “Quanto mais pesado ¢ o homem,”

198 01:07:00 “piu profonde sono le sue impronte.” “mais profundas sdo as suas marcas.”

199 01:07:02 “Se poi ¢’é di mezzo I’amore, soffre” “e se ama, sofrera”

200 | 01:07:05 | “perché sape d’essere in una strada senza | “ao saber-se num beco sem saida.”
uscita.”

201 | 01:07:13 | Non I’ho detto io, N&o sou eu que o digo,

202 01:07:15 Lo diceva John Wayne in “Il grande | E John Wayne em “O Escravo da
tormento” montanha”.

203 | 01:08:34 | Te l’avia ditto! Eu disse-te.

204 | 01:08:36 | Tu penset che te volevo pigghiare pe’ | Pensaste que estava a brincar contigo.
fesso,

205 | 01:08:38 | Ma proprio quelle con gli occhi azzurri | As de olhos azuis sdo as mais dificeis.
sono le piu difficili.

206 | 01:08:47 | Ahhh! Non ce pensare, Tot6. Nun ce | N&o pense mais nisso.
pensare chiu.

207 | 01:08:50 | Nelsentimento non c¢’¢ niente da capire Os sentimentos néo se compreendem
E niente da fare capire. E ndo se explicam.

208 | 01:08:55 Non per levare il merito al Signore, Sem querer tirar méritos ao Senhor,

209 01:08:58 Che il mondo I’ha fatto in due, tre giorni, | que criou 0 mundo em dois ou trés dias,

210 | 01:09:01 | Io ciperdevo un po’chiu de tempo, eu teria levado mais tempo,

211 | 01:09:03 Ma certe cose, modestamente a parte, Mas, modéstia a parte,
venivano meglio. certas coisas teria feito melhor.

212 | 01:09:12 | Te voglio fare contento, Totd, vou dar-te uma alegria, Toto,
ora ti conto una cosa. Vou contar-te uma coisa.

213 01:09:17 Assettamo nu’ poco. Sentemo-nos.

214 | 01:09:18 | Oh Santo Dio schecciune.

215 | 01:09:22 Una volta Era uma vez
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216 | 01:09:25 Un re fece una festa, um rei que deu uma festa,
217 | 01:09:28 | E c’erano le principesse Na qual estavam as princesas
piu belle del regno. Mais bonitas do reino.
218 | 01:09:31 Basta.
219 | 01:09:32 Un soldato che faceva la guardia Um soldado que estava de guarda
220 | 01:09:35 | Vide passare la figlia del re. Viu passar a filha do rei.
221 | 01:09:38 | Era la piu bella di tutte... Era a mais bela de todas...
222 | 01:09:40 ...e Sé ne innamoro subito. ...€ apaixonou-se logo por ela.
223 | 01:09:42 Ma...ma che poteva fare un povero | Mas o que é um pobre soldado
soldato Face a filha de um rei?
A paragone con la figlia del re?
224 01:09:49 Basta.
225 | 01:09:50 Finalmente un giorno Por fim, um dia,
Riusci a incontrarla e ci disse Conseguiu falar-Ihe e disse-lhe
226 | 01:09:55 Che non poteva piu vivere senza di lei. Que ndo podia viver sem ela.
227 | 01:09:58 La principessa A princesa
228 | 01:10:00 Fu accussi impressionata Impressionada
Dal suo forte sentimento, Pela forca daquele sentimento,
229 | 01:10:03 | Che cidisse al soldato: disse ao soldado:
230 01:10:05 “Se saprai aspettare cento giorni!” “Se conseguires esperar cem dias”
231 01:10:10 “e cento notti sotto il mio balcone,” “e cem noites debaixo da minha
janela,”
232 01:10:13 “alla fine io saro tua.” “acabarei por ser tua.”
233 01:10:17 Menchia!
234 | 01:10:19 | Subito, il soldato se ne ando la o soldado foi logo para la
e aspetto un giorno, e esperou um dia,
235 | 01:10:23 E due giorni, e dieci, Dois dias, dez,
236 | 01:10:25 E poi venti! E depois vinte!
237 | 01:10:26 E ogni sera, E todas as noites
La principessa controllava dalla finestra. | A princesa verificava.
238 | 01:10:30 Ma quello non si muoveva mai! Ele ali estava,
ndo arrendava pe.
239 | 01:10:32 | Con la pioggia, con il vento, con la neve | Com chuva, vento, ou neve,
240 | 01:10:34 Era sempre la. Ele ali continuava.
241 | 01:10:36 Gli uccelli ci cagavano in testa Os passaros cagavam-lhe em cima
E le api se lo mangiavano vivo, As abelhas picavam-no,
242 | 01:10:39 | Ma lui non si muoveva! Mas ele ndo se movia!
243 | 01:10:42 Dopo... Ao fim de...
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244 | 01:10:45 | ...Novanta notti, ...noventa noites,
245 | 01:10:49 | Eradiventato Ele estava
246 | 01:10:53 | Tutto secco, bianco Magro, palido.
247 | 01:10:56 E ci scendevano le lacrime Ele ndo conseguia conter
Dagli occhi As lagrimas
248 | 01:11:00 E non poteva trattenerle. Que lhe caiam pelo rosto.
249 | 01:11:02 Che non aveva piu la forza manco per | Ja nem tinha forcas para dormir.
dormire.
250 01:11:06 Mentre, Entretanto,
La principessa sempre che lo guardava. A princesa continuava a olha-lo.
251 | 01:11:11 E, arrivati alla novantanovesima notte, entdo, chegada a 99° noite,
252 | 01:11:16 | il soldato si alzo O soldado levantou-se
253 | 01:11:19 | Siprese la sedia Pegou na sua cadeira
E se ne ando via. E foi embora.
254 01:11:24 Si! Sim!
255 01:11:26 Proprio alla fine, Totd! Mesmo no fim, Totd!
256 | 01:11:28 | E non mi domandare qual’é il significato: | Ndo perguntes porqué: eu ndo sei.
io non lo so.
257 | 01:11:34 | Se lo capisci, Se conseguires entender,
dimmillo tu. explica-me tu.
258 01:18:30 Padre Adelfio! Padre Adelfio!
259 | 01:18:31 Ho bisogno urgente di voi. Preciso muito de si.
260 | 01:18:33 Perché..perché ho un  dubbio..un | Tenho uma dlvida atroz
grandissimo dubbio Que me tormenta a alma!
Che mi tormenta 1’anima!
261 | 01:19:01 Lo so. Eu sei.
262 | 01:19:03 Ma prendiamo, per esempio... Consideremos, por exemplo...
263 | 01:19:05 | ...il miracolo dei pani e dei pesci. ...0 milagre dos pées e dos peixes.
264 | 01:19:08 Eh...io ci penso spesso. Eu penso muito nisso.
Ma come é possibile? Como é possivel?
265 01:20:44 Finalmente, riesco a vederci chiaro. Ja vejo mais claro.
266 | 01:20:53 | No -
267 01:21:01 Ehh va beh...
268 | 01:33:32 Sei chiu magro. Estas mais magro.
269 | 01:33:35 Se vede che non sei stato bene. Vé-se que ndo tens estado bem.
270 | 01:33:44 | Saicom’é. Sabes como é.
271 | 01:33:47 Prima o poi, Surge um momento,

Arriva un tempo

mais cedo ou mais tarde
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272 | 01:33:49 | Che parlare o stare muti, em que falar ou estar calado,
273 | 01:33:53 | E la stessa cosa. E a mesma coisa.
274 | 01:33:56 E allora € meglio stare zitti. Entdo & melhor estar calado.
275 | 01:34:05 | Quic’¢ caldo. Esta calor, aqui.
276 | 01:34:08 | Totd, portami al mare. Totd, leva-me para junto do mar.
277 | 01:34:30 | L’hai piu vista? Voltaste a vé-1a?
278 | 01:34:39 Si vede che doveva andare cosi. E porque tinha que acabar assim.
279 | 01:34:43 Ognuno di noi ha una stella Cada um de nos
Da seguire. Tem que seguir a sua estrela.
280 | 01:34:48 | Vattinn’. Vai-te embora.
281 | 01:34:50 | Chista é terra maligna. Esta terra é nefasta.
282 | 01:34:54 Fino a quando ci sei tutti i giorni, quando aqui vivemos todos os dias,
283 | 01:34:56 | Tisenti Temos a sensacao de estar
al centro del mondo. no centro do mundo.
284 | 01:35:00 | Tisembra che non cambia mai niente. Parece que nada nunca mudara.
285 | 01:35:03 Poi parti, un anno, due... Depois, partes, por um ano, dois...
286 | 01:35:07 E quando torni, & cambiato tutto. E quando voltas, tudo mudou.
287 | 01:35:09 Sirompe il filo. O fio parte-se.
288 01:35:12 Non trovi chi volevi trovare. N&o encontras o que procuras.
289 | 01:35:15 Le tue cose non ci sono piu. As tuas coisas ja ndo existem.
290 | 01:35:18 Bisogna andare via per molto tempo, é preciso ir embora poi muito tempo,
291 | 01:35:21 Per moltissimi anni... Por longos anos...
292 | 01:35:23 Per ritrovare al ritorno... Antes de podermos voltar...
293 | 01:35:25 La tua gente, ...e reencontrar a nossa gente,
294 | 01:35:28 La terra, onde sei nato. A nossa terra, onde nascemos.
295 | 01:35:31 | Maorano, non é possibile. Mas agora ndo € possivel.
296 | 01:35:34 | Oratu sei piu cieco de me. Agora, estas mais cego do que eu.
297 01:35:41 No, Toto. Néo, Toto.
298 | 01:35:45 | Non I’ha detto proprio nessuno. Né&o foi nenhum deles.
299 | 01:35:48 Chisto lo dico io. Isso, sou eu que digo.
300 01:35:51 La vita non é come I’hai vista al | A vidando é como viste no cinema.
cinematografo.
301 01:35:55 La vita... A vida...
302 | 01:35:57 | E chiu difficile. ...6 mais dificil.
303 01:36:01 Vattinn’! Vai-te emboral
304 01:36:03 Tornatene a Roma! Volta para Roma!
305 | 01:36:05 | Tusigiovane, il mondo é tuo! Es jovem, o mundo é teu!
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306 | 01:36:09 E io sugno vecchio. E eu estou velho.
307 | 01:36:12 Non voglio piu sentirti parlare, N&o quero mais ouvir-te falar,
308 | 01:36:15 | Voglio sentire parlare di tia. S6 quero ouvir falar de ti.
309 | 01:37:33 | Non tornare piu. N&o voltes mais.
310 | 01:37:36 | Non ci pensare mai a noi! Nunca mais penses em nos!
311 | 01:37:38 Non ti voltare, non scrivere. N&o olhes para tras, ndo escrevas.
312 | 01:37:41 Nun te fare fottere dalla nostalgia! N&o te deixes abater pela saudade!
313 | 01:37:43 Dimenticaci tutti! Esquece-nos a todos!
314 01:37:46 Se non resisti e torni indietro, Se ndo resistires e voltares,
non mi venire a trovare. N&o me procures.
315 | 01:37:50 Non ti faccio entrare a casa mia, ndo te deixarei entrar em minha casa,
316 | 01:37:52 ‘u capisti? Entendeste?
317 | 01:38:07 Qualunque cosa farai, Qualquer que seja o teu trabalho,
Amala... Ama-o...
318 | 01:38:12 Come amavi la cabina del Paradiso. ...como amavas a cabine do Paraiso.
319 01:38:16 Quann’ eri picciriddu. Quando eras pequeno.

I1.LA Toto (crianga):

N. | DURAGAO | ITALIANO PORTUGUES

1 00:09:20 | ‘A Don Adelfio, a casa mia Em minha casa nem ao meio-dia
Manco a mezzogiorno se mangia Se come, padre.

2 00:09:24 | Lo dice anche il veterinario, Até o veterinario diz que é por
per questo ho sempre sonno! Isso que estou sempre com sono!

3 00:09:35 E posso venire? Também posso ir?

4 00:09:40 | Ci voglio venire! Mas eu quero ir!

5 00:09:41 lo ci voglio venire! Si! -

6 00:13:36 E divento un pezzo di carbone! | E fico transformando em carvéo.

00:13:36 | Uff...mmhh!

7 00:14:03 | Me lo posso prendere? Posso ficar com este pedago?

8 00:14:06 | Allora, me lo posso prendere? Poss0?

9 00:14:10 Me lo posso prendere?! Sim ou nédo?

10 00:14:23 | E allora questi perché non ce li hai | Entdo, porque ndo devolveste
rimessi quando hai rimontato le pellicole, | Estes bancados nos filmes devolvidos?
eh?

11 00:14:38 | Allora queste me le posso prendere! Entéo, posso ficar com estes!

12 00:14:50 Grazie! -Obrigado!

13 00:14:56 | Va bene. Esta bem.
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14 00:15:12 Pero... Mas...
00:15:13 | che patto &? Que acordo é esse?
15 00:15:14 | Se i pezzi sono miei, Se 0s pedagos s&o meus
perché te li devi tenere tu? Porque é que tu é que os guardas?
16 00:15:31 Pam! Pam! Pam!
17 00:15:33 “Prima spara e poi pensa” “Dispara primeiro ¢ pensa depois”
18 00:15:35 | “Questo non ¢ un lavoro per gente | “Este ndo é trabalho para gente débil.”
delecata.”
19 00:15:37 “Pezzo di cornuto e traditore!” “Cornudo e traidor!”
20 00:15:44 “Ehi tu, lurido bastardo! “Tu, porco bastardo!
Cala giu le mani dall’oro!” Tira as maos do ouro!”
21 00:15:48 | Ta-ta-ta-tan!
22 00:15:51 | “Sporco negro! Stai alla larga da me,” “Porco! Afasta-te de mim,”
23 00:15:56 “senno ti rompo la faccia!” “sendo perto-te a cara!”
24 00:16:15 Ma’! Mae!
25 00:16:17 | Se la guerra é finita, Se a guerra acabou
Perché papa non torna mai? Porque é que o Pai ndo volta?
26 00:16:25 | lo non me lo ricordo piu. Ja ndo me lembro dele.
27 00:16:28 | Ma dov’¢ la Russia? Onde é a Russia?
28 00:18:14 | Boccia! Boccia! Boccia! Boccial
29 00:18:17 | Venticinque! Venticinque! Vinte e cinco!
30 00:18:31 | Oh noo!
31 00:19:01 Ho pagato il biglietto, Comprei o bilhete.
devo vedere la pellicola! Vou ver o filme.
32 00:24:06 | Ma’. Mae.
33 00:24:30 No. Néo.
34 00:24:34 | Me li hanno rubati. Roubaram-mo.
35 00:24:40 Si. Sim.
36 00:25:04 | Cinquanta lire! Cinquenta liras!
37 00:27:19 Ahi! Ahi! Ahi! -
38 00:27:22 Il piede! No pé!
39 00:27:24 Ahiaa! Ahh! -
40 00:27:33 | Alfredo, tu lo conoscevi a mio padre? Alfredo, conhecias 0 meu pai?
41 00:27:46 | Alfredo. Alfredo.
42 00:27:48 | Ora che sono piu grande, Agora que estou mais crescido
e vado alla quinta E ja vou para o preparatdrio,
43 00:27:51 Non dico che posso incominciare a | ndo te peco para ir para a cabine,

venire in cabina,
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44 00:27:54 | Ma magari, perché non diventiamo | Mas talvez pudéssemos ser amigos.
amici?

45 00:28:12 Come, se tu figli non ne hai? Mas tu néo tens filhos.

46 00:28:32 Ma’! Che c¢’é? O que se passa?

47 00:29:42 Papa non torna piu. O Pai ja ndo volta

48 00:29:44 | Io I’ho capito. E morto. J& percebi. Ele morreu.

49 00:31:09 | Signora Anna! Signora Anna! Dona Anna!

50 00:31:30 | Alfredo! Alfredo!

51 00:31:32 Io non c’entro, Né&o te zangues comigo,

52 00:31:33 | tua moglie mi ha detto A tua multe pediu-me
di portarti il mangiare. Para te trazer o almogo.

53 00:31:37 | Ce I’ho detto a mia madre Disse & minha mée

54 00:31:38 | Che non me le avevi date tu le pellicole. Que tu ndo me deste a pelicula.

55 00:31:41 | Che non era stata colpa tua. Disse-Ihe que ndo tiveste culpa.

56 00:31:43 | A me mi pareva uno scherzo N&o sabia que
Che le pellicole prendono fuoco. Os filmes se incendiavam.

57 00:31:47 | Solo questo ti volevo dire. S6 queria dizer-te isto.
Me ne vado. Vou-me ja embora.

58 00:32:35 | E allora perché non me lo insegni pure a | Entdo, porque ndo me ensinas?
me?

59 00:33:13 | E allora perché Entdo, porque é que nao
non cambi mestiere? Mudas de profissao?

60 00:33:42 No. N&o.

61 00:34:01 Ma non ti piace proprio niente di quello | N&o gostas nada do que fazes?
che fai?

62 00:35:06 | Alfredo! Alfredo!

63 00:35:08 | Vaffanculo! Vai a merdal

64 00:38:04 | Vabbé.. -

65 00:41:09 | Si, Alfredo. Sim, Alfredo.

66 00:41:22 Ha un bellissimo sapore. Sabe muito bem.

67 00:41:38 | Vabene, Alfredo. Sim, Alfredo.

68 | 00:42:05 | Com’éalto! E alto!

69 00:42:07 | Ah-ah!

70 00:42:38 Ma lo trovano di sicuro il lavoro in | De certeza que ha trabalho na
Germania? Alemanha?

71 00:42:57 | Addio, Peppino! Torna presto! Adeus, Peppino! Volta depressa!

72 00:43:08 Menomale che la Germania Felizmente, a Alemanha

E pit vicina alla Russia

E mais perto do que a Russia!
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73 00:47:57 Magari! Ma come? Si puo fare? Gostaria muito! Mas como? E possivel?

74 00:49:01 Miii... -

75 | 00:49:04 | Alfredo! E bellissimo! Alfredo! E lindissimo!

76 00:49:13 Bravo, Alfredo! Muito bem, Alfredo!

77 00:49:49 Si, si! Sim, sim!

78 00:52:58 | Alfredo! Alfredo!

79 00:53:03 Correte! Foge!

80 00:54:06 | Alfredo! Alfredo! Alfredo!

81 00:54:09 | Aiuto! Aiuto! Socorro! Socorro!

82 00:54:12 | Alfredo...Alfredo... Alfredo.

83 00:54:16 | Aiuto! Socorro!

84 00:59:29 | Alfredo! Alfredo! Alfredo! Alfredo!

85 00:59:32 Alfredo!

86 00:59:37 | Si, signora Anna! -Sim, Dona Anna.

87 00:59:40 | Sono contento che sei venuto. Estou contente por teres vindo.

88 00:59:47 Bene, pero... Bem, mas...

89 00:59:49 ...ora che ho il lavoro, ...agora com este trabalho,
forse non ci vado piu. Talvez deixe de ir.

90 01:00:01 Perché? Che significa? Porqué? O que significa isso?

I1.B Salvatore (adolescente):

N. | DURACAO | ITALIANO PORTUGUES
1 01:00:55 Si. Sim.
2 01:01:04 Naah, ma che... -
3 01:01:08 | E vero, Alfredo! E proprio sfuocata! E verdade, Alfredo. Esta desfocado.
4 01:01:12 Ma come hai fatto? Como sabes?
5 01:04:52 Senti... Ouve...
6 01:04:54 Si? Sim?
7 01:04:59 Ti é caduto questo. Deixaste cair isto.
8 01:05:06 lo mi chiamo Salvatore, e tu? Chamo-me Salvatore, e tu?
9 01:05:12 Io volevo dire...cioé Queria dizer-te que...
10 01:05:15 L’altra volta, alla stazione... No outro dia na estacéo...
11 01:05:33 Si
12 01:05:35 Si vedono quelli del mattatoio Os tipos do matadouro
che squartano un vitello. A abater um novilho.
13 01:05:39 C’¢ tutto il sangue per terra. H4 sangue no chéo,
14 01:05:42 come un lago, como um lago,
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15 01:05:43 e su questo lago, sta passando un altro | E nesse lago passa outro novilho
vitello.

16 01:05:46 Che sta andando a morire. Que vai morrer.

17 01:05:58 Niente. Non si vede niente. E un pezzo | Nada. N&o se vé nada. Esta desfocado.
tutto sfuocato.

18 01:06:05 | Ahhh!

19 01:06:10 Si. Sim.

20 01:06:11 E una ragazza che ho visto alla stazione. | E uma rapariga que vi na estagio.

21 01:06:16 | E simpatica. E simpética.

22 01:06:19 Ha I’eta mia, magra, Tem a minha idade, magra,

23 01:06:22 Con i capelli lunghi, castani, cabelo comprido, castanho,

24 01:06:24 gli occhi grandi, azzurri, uns olhos grandes, azuis,
I’espressione semplice uma expresséo simples

25 01:06:27 E una piccola macchia di fragola sulle | E um pequeno sinal sobre os labios.
labbra.

26 01:06:30 Ma proprio piccola. Muito pequeno.

27 01:06:31 Si vede solo da vicino Sé se vé de perto.

28 01:06:33 E quando sorride, ti fa sentire come... E quando sorri, sentimos....

29 01:06:36 Non so... Nao sei...

30 01:06:38 Come, per dire... Como hei-de dizer?

31 01:07:08 Com’¢é bello quello che dici. é bonito o que dizes.

32 01:07:10 Pero é triste. Mas é triste.

33 01:07:18 Che imbroglione che sei, Alfredo! Es um pirata, Alfredo!

34 01:07:50 Ciao, Elena! Ol4, Elena.

35 01:07:55 Perché é cosi. Porque...sim.

36 01:07:58 Io ti volevo dire, no... Queria dizer-te...

37 01:08:02 Tiricordi quando... Che... Lembras-te quando...

38 01:08:06 Bella giornata, vero? Belo dia, ndo achas?

39 01:08:21 Ciao. Adeus.

40 01:08:25 Che stronzo! Que idiota!

41 01:08:27 Che stronzo! Mas que idiota!

42 01:08:29 “Una bella giornata, vero?”, | “Belo dia, ndo achas?”” Cabotino!
porcabbottana!

43 01:08:43 Ma perché? Porqué?

44 01:08:45 Ci deve essere una maniera per farglielo | Devo fazer com que ela entenda.
capire.

45 01:08:54 Sembra che il mondo I’hai fatto tu. Até parece que foste tu a criar o

mundo.
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46 01:09:06 Visto che é come dico i0? Vés o que te digo,
Hai sempre una risposta a tutto. Tens sempre resposta para tudo.
47 01:11:22 Ma come? Alla fine? Como? No fim?
48 01:11:37 Boh... -
49 01:14:53 Ho tagliato i titoli di coda Cortei 0 genérico do final
per fare prima. Para ganhar tempo.
50 01:14:56 Corri, Boccia! Portami il primo tempo, | Corre, Boccia! Traz-me a primeira
io intanto faccio ’attualita. parte.
Vou passar as actualidades.
51 01:16:16 E che ci posso fare i0? Que queres que faca?
52 01:18:03 Ti prego, non mi chiedere il perché... Nao me perguntes porqué...
53 01:18:47 Di questo ne parliamo dopo. Depois falaremos disso.
54 01:18:49 Ferma, ferma, ferma, non ti voltare, per | N&o te mexas, por favor.
carita.
55 01:18:51 Sta zitta. Fa’ finta di niente. Cala-te. Faz como se ndo passasse
Sono Salvatore. Nada. Sou eu, o Salvatore.
56 01:19:13 Ma io dovevo parlarti. Mas eu precisava de falar contigo.
57 01:19:23 Sei bellissima, Elena. Es t&o bonita, Elena.
Questo volevo dirti. Queria dizer-te isso.
58 01:19:29 Quando ti incontro non so mettere Quando te vejo ndo consigo dizer
In fila due parole, perché... Duas palavras seguidas, porque...
59 01:19:33 ...mi fai venire i brividi. Comeco a tremer.
60 01:19:37 Insomma, non so come si fa Enfim, ndo sei como se age
In questi casi, cosa si dice... Nestes casos nem o que se diz...
61 01:19:41 | E la prima volta. E a primeira vez.
62 01:19:44 Ma credo che mi sono innamorato dite. | Mas acho que estou apaixonado por ti.
63 01:19:49 lo ti assolvo nel nome del Padre, Eu te absolvo, em nome do Pai,
del Figlio e dello Spirito Santo Do Filho e do Espirito Santo.
64 01:19:52 Vai in pace sorella, eh? Vai em paz, irma.
65 01:19:59 Quando sorridi, Quando sorris,
sei ancora piu bella. és ainda mais bonita.
66 01:20:19 Non me ne importa niente. Aspettero. Né&o faz mal. Eu espero.
67 01:20:23 che anche tu ti innamori di me. Que te apaixones por mim.
68 01:20:25 Ascoltami bene. Ouve.
69 01:20:29 Tutte le notti, quando finiro di lavorare | Todas as noites depois do trabalho,
70 01:20:31 Verro sotto casa tua e aspettero. Ficarei junto da tua janela e esperarei.
71 01:20:34 Tutte le notti. Todas as noites.
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72 01:20:35 Quando cambierai idea, apri la finestra. | Quando mudares de ideias, abre a
janela.

73 01:20:38 Solo questo. Basta isso.

74 01:20:40 E io capiro. E eu compreenderei.

75 01:25:56 Ma che c’entra, ¢ che la macchina €& | Este carro ainda esta em rodagem.
ancora in rodaggio.

76 01:26:08 Ferma! Ferma! Pare! Pare!

77 01:26:15 Buonasera, Signor Mendola. Boa tarde, Sr Mendola.

78 01:26:27 Buonasera. Boa tarde.

79 01:29:05 Quando finirai, estate dimmerda? Quando acabas, Verdo de merda?

80 01:29:09 In un film, saresti gia finita. Num filme, ja terias terminado.

81 01:29:12 Dissolvenza e via, un bel temporale. Dissolvias-te num belo temporal.
Sarebbe bello, eh? Seria 6ptimo!

82 01:29:17 Minchia! -

83 01:29:43 Elena! Elena!

84 01:29:44 Ma quando..? Quando...?

85 01:30:15 Vado a fare il militare a Roma. Vou cumprir o servigo militar em

Roma.

86 01:30:18 Parto venerdi mattina. Parto sexta-feira de manha.

87 01:30:38 Va bene! -

88 01:31:30 Trasmettitore. Di Vita, Salvatore, Operador de Radio, Salvatore Di Vita,
terzo battaglione, nona compagnia. | 3° Batalhdo, 9° Companhia, as ordens!
Comandi!

89 01:31:36 Hanno trasferito suo padre? Transferiram o pai dela?
Ma come € possibile? Né&o é possivel.

0 01:31:39 Nessuno sa dove sono andati a finire Ninguém sabe para onde foram,
Lei e la sua famiglia? Vaffanculo! Ela e a familia? Va-se lixar!

91 01:31:43 Non mi vuoi aiutare! N&o me quer ajudar!
Ma che cazzo dici? Stronzo! Estupor!

92 01:33:01 Bello..vieni qua...

93 01:33:37 Mi hanno detto che non esci mai. Disseram-me que nunca sais.

94 01:33:39 E che non parli con nessuno. E que ndo falas com ninguém.

95 01:33:41 Perché? Porqué?

96 01:34:10 Alla festa di Natale, un tenete No dia de Natal, um tenente
Pizzica il culo a una ragazza. Beliscou a nadega de uma rapariga.

97 01:34:14 Quella si gira: Ela virou-se

98 01:34:15 E la figlia del Colonnello Comandante. | E era a filha do coronel.

99 01:34:17 E il tenente, terrorizzato, fa: 0 tenente, aterrorizado, disse:
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100 01:34:20 “Signorina, se avete il cuore duro “se tiver o coracdo tdo duro
Come cio che ho toccato adesso,” Como aquilo que toquei agora,”

101 01:34:23 “sono un uomo finito.” “sou um homem perdido.”

102 01:34:33 No. Nao.

103 01:34:35 E nessuno sa dov’e. Ninguém sabe onde estéa.

104 01:35:36 Questa chi I’ha detta? Gary Cooper? Quem disse isto? Gary Cooper?
James Stewart? Henry Fonda? Eh? James Stewart? Henry Fonda?

105 01:38:00 Grazie. Obrigado.

106 01:38:03 Per tutto quello che hai fatto per me. Por tudo o que fizeste por mim.

I1.C Salvatore (adulto):

N. | DURACAO | ITALIANO PORTUGUES

1 00:06:25 | E molto tardi. E muito tarde.

2 00:06:29 Scusami, ma... Desculpe, mas...

3 00:06:32 Non ho potuto avvisarti Né&o pude prevenir-te
Che non sarei arrivato. Que ia chegar tarde.

4 00:06:35 Dormi. Dorme.

5 Dormi. -

6 00:06:49 | E tu cosa le hai detto? O que lhe disseste?

7 00:07:03 Ha chiamato per dirti solo questo? Telefonou sé para dizer isso?

8 00:07:24 | No, no. Dormi. N&o, ndo. Dorme.

9 00:07:26 Dormi. Dorme.

10 01:39:57 | Come stai, mamma? Como estas, mae?

11 01:40:29 No mamma, cosa vuoi che sia un’ora di | Ndo. Uma hora de avido ndo é nada!
aereo!

12 01:44:33 Buongiorno. Bom dia.

13 01:44:44 | Da quanto tempo avete chiuso? Hé& quanto tempo fechou?

14 01:45:10 | Ma perché mi da del lei? Por que me trata por “vocé”?

15 01:45:14 | Una volta non era cosi. Né&o costumava ser assim.

16 01:45:27 | Mi scusi. Com licenca.

17 01:45:56 Non ha mai pensato ad incontrarmi? Ele nunca pensou em voltar a ver-me?

18 01:50:51 | Pensavo... Estava a pensar...

19 01:50:53 ...che ho sempre avuto paura di tornare. ...que sempre tive medo de voltar.

20 01:50:57 | Ora, dopo tanti anni... Passados tantos anos...

21 01:51:00 | Credevo di essere piu forte, Acreditava estar mais forte

22 01:51:02 Di avere dimenticato molte cose E ter esquecido uma série de coisas.

23 01:51:05 E invece... Mas afinal...
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24 01:51:08 | ...mi ritrovo tutto davanti. ...encontro tudo como dantes.
25 01:51:11 | Come se fossi rimasto sempre qui. Como se nunca tivesse saido daqui.
26 01:51:15 Eppure mi guardo intorno No entanto, olho ao meu redor
E non conosco nessuno. E ndo reconhego ninguém.
27 01:51:22 | E tu, mamma... E ati, Mée...
28 01:51:25 ...ti ho abbandonata. ...abandonei-te.
29 01:51:28 | Sono scappato come un bandito, Fugi como um bandido.
30 01:51:30 | E nonti ho mai dato una spiegazione. Sem nunca te dar uma explicacéo.
31 01:54:15 | Controlli le giunte. Verifiqguem a fita.
32 01:54:16 | Appena & pronto, pud partire. Assim que estiver pronto, podem
comecar.
33 01:54:21 | Grazie. Obrigado.
1. Mae:
N. | DURACAO | ITALIANO PORTUGUES
1 00:03:56 | Si, Salvatore. Sim, Salvatore.
Di Vita, Salvatore. Salvatore di Vita.
2 00:04:02 | Ahh...Ma come Como é possivel
non lo conosce, signorina? que ndo o conhega?
3 00:04:07 Ecco, brava! Isso, mesmo.
4 00:04:08 | E io sono la madre Sou a mée dele.
5 00:04:11 | Sto chiamando dalla Sicilia. Estou a telefonar da Sicilia.
6 00:04:13 E tutto il santo ggiorno. Tentei todo o santo dia.
7 00:04:17 | Ah. Ho capito. Non c¢’¢é. J& percebi, ele ndo esta.
8 00:04:22 | Allora, cortesemente, mi puo dare... Entdo, por amabilidade, poderia dar-
me...
9 00:04:27 6-5-6... 6-5-6...
2-2-0-5-6 2-2-0-5-6.
10 00:04:33 | Grazie, buongiorno. Obrigada, bom dia.
11 00:04:59 | Siricordera. Ele ha-de lembrar-se.
12 00:05:00 | Si ricordera, sono sicura. Ele hé-de lembrar-se, tenho a certeza.
13 00:05:04 | Ehh..io lo conosco meglio di te! Conhec¢o-0 melhor do que tu.
14 00:05:06 | Se poi scopre che non ce I’abbiamo detto, | Se souber que ndo 0 avisdmos,
ci dispiacera. ficara aborrecido.
15 00:05:10 Per piacere, vorrei parlare con Por favor, quero falar
Il signore Di Vita Salvatore. Com o Sr Salvatore Di Vita.
16 00:05:14 | Sono la madre. Sou a mée dele.
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17 00:16:16 Mmh -

18 00:16:21 | Torna, torna, vedrai che torna. Ha-de voltar, sim, vais ver.
Uno di questi giorni. Qualquer dia, ele volta.

19 00:16:30 | Ci vogliono anni per andarci Levam-se anos para se chegar la

20 00:16:33 E anni per tornare. E anos para voltar.

21 00:16:37 | Ora vai a dormire, Toto, che é tardi Agora vai dormir, ja é tarde.

22 00:24:27 E tutto il giorno che ti cerco. Procurei-te o dia inteiro.
E il latte I’hai comprato? Compraste o leite?

23 00:24:32 E i soldi dove sono? Onde estéa o dinheiro?

24 00:24:37 | Che cosa ci hai fatto coi soldi? O que fizeste ao dinheiro?
Ti sei pagato il cinematografo? Compraste um bilhete de cinema?

25 00:24:42 Il cinematografo! O teu cinema!

26 00:24:43 Il cinematografo! O teu cinema!

27 00:24:52 Ma quale picciriddu e picciriddu! Questo | -Que menino? Este desenvergonhado?
peggio del terremoto !

28 00:25:39 Grazie. Obrigada.

29 00:25:40 | Grazie, zio Alfredo. Obrigada, Sr Alfredo.

30 00:25:43 Buonanotte. Boa noite.

31 00:25:46 Amuninn’, camina. Vamos.

32 00:28:23 Non piangere pit. Non piangere piu. Né&o chores. N&o chores mais.
Ci sono qua io. Eu estou aqui.

33 00:28:26 Non piangere piu! Né&o chores mais!

34 00:28:27 | Non ¢’¢ piu il fuoco, non ¢’¢é piu il fuoco! | Acabou-se, ja ndo ha fogo!

35 00:28:29 | Non c¢’¢ piu... -

36 00:28:30 | Cisono io! Estou aqui!

37 00:28:31 | Tesoro, stai bene? -

38 00:28:34 Disgraziato! Desgracado!

39 00:28:35 | Tua sorella bruciata moriva A tua irmé podia ter morrido queimada
Se non c¢’ero io! Por tua causa!

40 00:28:38 per colpa tua! -

41 00:28:40 | Buono a nient’! -

42 00:28:41 ‘A mia rovina sei! Es a minha desgraca!

43 00:28:45 | Te I’avevo detto di non metterle Disse-te para ndo pores nada
Sotto il letto ‘a lado ‘u bracere. Junto das brasas!

44 00:28:49 Pure le fotografie mie so bruciate! Até as minhas fotografias arderam!

45 00:28:55 | Tiammazzo io col piacere mio! Vou-te matar!

46 00:29:01 Mi stava avvampando casa, mi stava | -
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avvampando!

47 00:29:04 | Un lampo...Vum! -

48 00:29:05 | Ma come aggi’ a fa’?* -

49 00:29:09 | Ma come, non vi vergognate, zi’ Alfredo, | O senhor ndo tem vergonha

50 00:29:11 | Alla vostra eta, Na sua idade,
di mettervi a giocare con un bambino? a brincar com um middo?

51 00:29:15 | E tutte quelle pellicole chi ce le ha date? | Quem Ihe deu toda aquela pelicula?

52 00:29:19 | Giuratemi che non gli date piu Jure-me que ndo lhe volta a dar
Queste schifezze! Questo ¢ pazzo! E | Essa porcaria! Ele é maluco! Maluco!
pazzo!

53 00:29:22 Parla solo di cinematografo e d’Alfredo, S6 fala de cinema e do Alfredo,
d’Alfredo e del cinematografo! Do Alfredo e de cinema!

54 00:29:27 | Giuratemi che non lo farete entrare mai | Jure que nunca mais o deixa entrar
piu No seu cinema! Jure!
Al cinema! Giuratemelo!

55 00:29:37 Il signore mi deve fare una grazia sola: S6 peco uma graga ao Senhor:

56 00:29:39 Fare ritornare tuo padre a casa Que permita que
Cosi te ’aggiusta lui la schiena. Volte para te desancar.

57 00:29:47 | N-non é vero. No! N&o é verdade. Néo!

58 00:29:51 | Te lo faccio vedere io che torna... Vais ver se ele ndo volta...

59 00:56:37 | Grazie, Padre. Obrigada, padre.

60 01:39:36 E Totd. é o Toto.

61 01:39:38 | Lo sapevo io. Eu sabia.

62 01:39:56 | Toto! Totd!

63 01:40:12 | Hai visto com’¢ la...Com’¢ bella la casa? | Viste como a casa esté4 bonita?

64 01:40:14 L’abbiamo rifatta tutta, foi toda arranjada,

65 01:40:16 Se non era per te. Gracas a ti.

66 01:40:18 | Vieni. Vem.

67 01:40:20 Ho una sorpresa per te. Vieni. Tenho uma surpresa para ti. Vem.

68 01:40:23 | Sarai stanco,eh? Deves estar cansado.

69 01:40:26 | Vuoi riposarti? Il tempo ce 1’hai prima | Queres descansar antes do funeral?
del funerale...

70 01:40:32 Mh...questo non me lo dovevi dire dopo | Ndo me digas isso,
tutti questi anni. depois de tantos anos.

71 01:40:36 | Vieni, tutte le cose le ho messe qui. Le | Vem. Pus todas as tuas coisas aqui.
tue cose.

72 01:50:45 | A che stai pensando Tot0? Em que pensas?

73 01:51:32 | Io non te I’ho mai chiesta. Nunca a pedi.
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Non devi spiegare niente.

N&o tens que explicar nada.

74 01:51:36 Ho sempre pensato che era giusto Sempre achei que fazias

Quello che facevi e basta, O que era mais certo e isso chega,
75 01:51:40 | Senza fare troppe chiacchiere. N&o vale a pena complicar.
76 01:51:42 Hai fatto bene ad andartene. Fizeste bem em partir.
77 01:51:44 | Sei riuscito a fare quello che volevi. Conseguiste aquilo que querias.
78 01:51:49 | Quando ti telefono, quando te telefono,
79 01:51:50 | mirispondono sempre donne diverse. Nunca me atende a mesma multe.
80 01:51:54 | Ma fin’ora non ho sentito mai una voce Mas até agora nunca ouvi uma voz
81 01:51:58 | Che ti ama veramente. Em que sinta amor por ti.
82 01:52:00 | L’avrei capito, sai? Eu compreendo.
83 01:52:03 Eppure mi piacerebbe di vederti Mas, no entanto, gostaria de te ver
84 01:52:07 | Sistemato Casado
85 01:52:09 | Che ti innamorassi. E apaixonado.
86 01:52:12 | Latuavitaé . Mas a tua vida é .
87 01:52:14 | Questi sono solo fantasmi. Aqui sé existem fantasmas.
88 01:52:17 | Lascia stare, Toto. Esquece tudo isso.

V. Padre Adelfio:

N. | DURAGAO | ITALIANO PORTUGUES

1 00:08:40 | Mhmh...‘Sto picciriddu ¢ la mia rovina, | Este miido é a minha cruz.
come devo fare? O que hei-de fazer?

2 00:08:55 Psst..Toto! Toto!

3 00:09:10 Eh, meno male. Ja era altura.

4 00:09:12 | M-ma come te lo devo dire? Como ¢é possivel fazer-te perceber?
lo, senza la campanella, n-n-non so andare | Sem o sino, fico perdido!
avanti!

5 00:09:16 Ma sempre addormentato sei! Estas sempre a dormir!

Che fai la notte? Al posto di dormire, | O que fazes de noite? Comes?
mangi? Boh!

6 00:09:28 Eh, te lo dico io perché Eu sei bem porque
Hai sempre sonno! Lo so io! E que estas sempre com sono!

7 00:09:30 E poi te lo spiego perché Um dia, explico-te os motivos
Tu hai sempre sonno De todo esse sono!

8 00:09:31 E ora, ora tu fai una bella cosa, eh? Agora, faz uma bela coisa.

9 00:09:34 | Te ne vai, perché ho da fare. Vai para casa

Porque eu tenho que fazer.
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10 00:09:36 | No! Tu non ci puoi venire! -Né&o! Néo podes vir!
11 00:09:38 | Toto! Scio! Scio! Arial -Toto, vamos! Foral
12 00:09:42 Basta! Tu non ci puoi venire! Hai capito? | -
Fila! Via!
13 00:09:50 Psst Psst! -
14 00:09:51 | Alfredo! Alfredo!
15 00:09:56 | Alfredo! Alfredo!
16 00:09:59 | Puoi partire. Pode comecar.
17 00:10:27 | Ohh..nun se sa, & solo dalla mattina che | Este, pela manha,
sta qua oh.. esta sempre a dormir.
18 00:12:33 No! Néo!
19 00:27:01 Ehh..all’andata ¢é a scendere, Sim. Na ida, é a descer,
E tutti i santi aiutano... Todos os santos ajudam...
20 00:27:06 ...ma al ritorno, Mas no regresso,
21 00:27:08 I santi guardano e basta! Os santos limitam-se a olhar!
22 00:27:11 | Sia fatta la volonta di Dio. Seja feita a vontade de Deus.
23 00:27:14 | A stasera. Até logo.
24 00:27:21 | Ma..cosa ti fa male? O que foi? Onde te d6i?
25 00:27:23 Il piede? Ma..ma tutte a te ti capitano! O pé? Sé te acontecem desgracas.
26 00:27:27 | Che posso fare? Che posso fare? Que hei-de fazer?
27 00:46:47 Fuori! Fuori! Saiam!
28 00:46:49 Non posso fare un altro spettacolo! N&o posso apresentar outra sessao!
E tardi, lo volete capire? E tarde, ndo entendem?
29 00:46:52 Non posso fare un altro spettacolo! N&o posso apresentar outra sessao!
Non spingete, non ¢’¢ sp...per carita! Né&o empurrem!
30 00:46:57 | Cisono quelli che I’hanno visto due volte! | H& pessoas que o viram duas vezes!
31 00:47:00 Non mi fate ca..piano! Mi fate cadere pure | Devagar! Ainda me fazem cair!
a mel
32 00:47:11 Domani... Amanha...
33 00:47:12 ...facciamo un’altra pellicola. ...teremos outro filme.
34 00:47:14 Un western bellissimo, parola d’onore! Um belo western, palavra de honra!
35 00:47:17 | Andate a dormire! Vdo dormir!
36 00:47:19 ...pure tu! Chiudete, chiudete!* Que multid&o! Fechem, fechem!
37 00:47:22 | Questi sfasciano il Paradiso Vio destruir o Paraiso...
E pure ‘u inferno! E o inferno!
38 00:50:36 | lhhh -
39 00:50:41 | Vaoh. Chega aqui.
40 00:50:43 | Guarda la! Olhal!
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41 00:50:46 Nunzio! -

42 00:50:51 | Eh, Nunzio! Nunzio!

43 00:50:53 | Basta mezza. Metade do preco.

44 00:53:30 Ignazio, cosa ti succede? O que se passa contigo, Ignazio?

45 00:54:58 | E ora come si fa? E agora, como vai ser?

Il paese restera senza divertimenti. FicAmos sem diversdo.

46 00:55:02 Senza niente. Sem nada.

47 00:55:04 | Machi li hai soldi Onde vamos buscar o dinheiro
Per ricostruire il cinema? Para reconstruir o cinema?

48 00:56:11 | Ma é pur sempre un bambino! Mas ndo passa de uma crianga!
Come avete risolto il fatto della minore | Sendo ele menor, como conseguiu?
eta?

49 00:56:18 | Spaccafico...

50 00:56:25 | Toto, stai sempre attento. Toto, tens de estar sempre atento.
Non ti addormentare mai, eh? N&o adormecas, esta bom?

51 00:56:29 | Che non succeda un’altra disgrazia! Que néo hajas mais desgracas!

52 00:56:31 Fai tutto quello che ti insegno Faz tudo como o pobre Alfredo
Il povero Alfredo, Te ensinou,

53 00:56:34 | E che Dio ti benedica, figliolo. E que Deus te abencoe.

54 00:58:48 lo non vedo film pornografici! Eu ndo vejo filmes pornogréficos!

55 01:18:25 Alfredo, che ¢’&? Alfredo, o que foi?

56 01:18:28 Ma — Ma che Padre Adelfio, ho il | Tenho as confissOes...
sacramento!

57 01:18:38 | L’anima? A alma?

58 01:18:58 | Alfredo...ma ¢ terrificante quello che | Mas é horrivel o que me estas a dizer!
dici!

59 01:19:12 | Com’¢ possibile? Como é possivel?

60 01:19:06 Il miracolo dei pani e dei pesci? O milagre dos pées e dos peixes?

61 01:20:41 Hai capito adesso? Percebeste agora?

62 01:20:51 | E un’altra volta non dire in giro queste | N&o voltes a dizer essas heresia!
eresiel

63 01:20:55 | Dall’incendio del cinema sei | Escapaste ao incéndio do cinema,
sopravvissuto,

64 01:20:57 Ma dalle fiamme eterne... Mas do fogo eterno...

65 01:20:59 M-ma dalle fiamme eterne, non ti salva | Do fogo eterno, ninguém te salvara.
nessuno.

66 01:38:27 | E partito! Tot6! Addio! J& partiu! Toto! Adeus!

67 01:38:37 | Sono arrivato tardi, che peccato! Cheguei tarde, que pena!
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Anexo II: Tanscricdo completa dos dialogos e das legendas do filme

Nuovo Cinema Paradiso de Giuseppe Tornatore>’

DURAGAO | ITALIANO PORTUGUES
00:03:36 Scritto: Prodotto da FRANCO | Producéo (FRANCO CRISTALDI)
CRISTALDI
00:03:42 Soggetto sceneggiatura e regia GIUSEPPE | Argumento e realizagdo (GIUSEPPE
TORNATORE TORNATORE)
00:03:48 Nuovo cinema Paradiso CINEMA PARAISO
SICILIA- TEMPO PRESENTE
00:03:56 Si, Salvatore. Sim, Salvatore.
Di Vita, Salvatore. Salvatore di Vita.
00:04:02 Ahh...Ma come Como é possivel
non lo conosce, signorina? que ndo o conhega?
00:04:07 Ecco, brava! Isso, mesmo.
00:04:08 E io sono la madre Sou a mée dele.
00:04:11 Sto chiamando dalla Sicilia. Estou a telefonar da Sicilia.
00:04:13 E tutto il santo ggiorno. Tentei todo o santo dia.
00:04:17 Ah. Ho capito. Non ¢’é. J4 percebi, ele ndo esta.
00:04:22 Allora, cortesemente, mi puo dare... Entdo, por amabilidade, poderia dar-me. ..
00:04:27 6-5-6... 6-5-6...
2-2-0-5-6 2-2-0-5-6.
00:04:33 Grazie, buongiorno. Obrigada, bom dia.
00:04:39 Ma’, & una telefonata inutile. Mae, & um telefonema inatil.
00:04:42 Ha troppi impegni, Ele esta muito ocupado,
chissa dov’e. sabe Deus onde ele esta agora.
00:04:44 E poi nemmeno si ricordera piu. Além disso, ele ja nem se deve lembrar.
00:04:47 Senti a me, lascia perdere. Ouve o que te digo, desiste.
00:04:50 Oramai sono trent’anni che non viene qua. | Hé& 30 anos que ndo vem cé.
00:04:54 Lo sai com’¢ fatto, no? Sabes como ele €, ndo sabes?
00:04:59 Si ricordera. Ele ha-de lembrar-se.
00:05:00 Si ricorderd, sono sicura. Ele ha-de lembrar-se, tenho a certeza.
00:05:04 Ehh..io lo conosco meglio di te! Conheco-o melhor do que tu.
00:05:06 Se poi scopre che non ce I’abbiamo detto, | Se souber que ndo o avisdmos,

" A utilizacdo de * indica incerteza na trascricdo dos dialogos: as vezes, ndo foi facil entender o que as
personagens estavam a dizer por causa das interferéncias sonoras, do léxico demasiado dialectal e da

rapidez da fala.
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ci dispiacera.

ficara aborrecido.

00:05:10 Per piacere, vorrei parlare con Por favor, quero falar
Il signore Di Vita Salvatore. Com o Sr Salvatore Di Vita.
00:05:14 Sono la madre. Sou a mée dele.
ROMA — TEMPO PRESENTE
00:06:18 Mmh..Salvatore? Salvatore?
00:06:21 Ma...ma che ore sono? Que horas sdo?
00:06:25 E molto tardi. E muito tarde.
00:06:29 Scusami, ma... Desculpe, mas...
00:06:32 Non ho potuto avvisarti N&o pude prevenir-te
Che non sarei arrivato. Que ia chegar tarde.
00:06:35 Dormi. Dorme.
Dormi. -
00:06:41 Ha telefonato tua madre. A tua mée telefonou.
00:06:45 Mi ha scambiata per un’altra. Tomou-me por outra.
00:06:49 E tu cosa le hai detto? O que lhe disseste?
00:06:50 Ho fatto finta di niente, Fiz como se nada fosse,
per non deluderla. para ndo a decepcionar.
00:06:53 Abbiamo parlato a lungo. Conversamos bastante.
00:06:57 Ha detto che sono trent’anni Disse-me que faz 30 anos
Che non vai a trovarla. Que ndo a vais visitar,
00:07:00 E che quando vuole vederti, E que quando te quer ver
¢ lei a dover venire a Roma. E ela que tem de vir a Roma.
00:07:03 Ha chiamato per dirti solo questo? Telefonou sé para dizer isso?
00:07:09 No... Nao...
00:07:11 Ha anche detto che &€ morto Também me disse que morreu
00:07:14 Un certo Alfredo... Um tal Alfredo...
00:07:16 E che domani si faranno i funerali. E que o funeral serd amanha.
00:07:20 Ma chi &? Quem é?
00:07:21 Un tuo parente? Um familiar teu?
00:07:24 No, no. Dormi. N&o, ndo. Dorme.
00:07:26 Dormi. Dorme.
SICILIA — PASSATO:
[messa in latino/Totod russa in sottofondo]
00:08:40 Mhmh...Sto picciriddu ¢ la mia rovina, | Este milido é a minha cruz.
come devo fare? O que hei-de fazer?
00:08:42 [eucarestia in latino/Totd russa in

sottofondo]
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00:08:55

Psst..Toto!

Toto!

00:09:10 Eh, meno male. Jé era altura.

00:09:12 M-ma come te lo devo dire? Como é possivel fazer-te perceber?
lo, senza la campanella, n-n-non so andare | Sem o sino, fico perdido!
avanti!

00:09:16 Ma sempre addormentato sei! Estés sempre a dormir!

Che fai la notte? Al posto di dormire, | O que fazes de noite? Comes?
mangi? Boh!

00:09:20 ‘A Don Adelfio, a casa mia Em minha casa nem ao meio-dia
Manco a mezzogiorno se mangia Se come, padre.

00:09:24 Lo dice anche il veterinario, Até o veterinario diz que é por
per questo ho sempre sonno! Isso que estou sempre com sono!

00:09:28 Eh, te lo dico io perché Eu sei bem porque
Hai sempre sonno! Lo so io! E que estas sempre com sono!

00:09:30 E poi te lo spiego perché Um dia, explico-te os motivos
Tu hai sempre sonno De todo esse sono!

00:09:31 E ora, ora tu fai una bella cosa, eh? Agora, faz uma bela coisa.

00:09:34 Te ne vai, perché ho da fare. Vai para casa

Porgue eu tenho que fazer.

00:09:35 -E posso venire? -Também posso ir?

00:09:36 -No! Tu non ci puoi venire! -Né&o! N&o podes vir!

00:09:37 Sil Sil Si! Sim! Sim! Sim!

00:09:38 -Toto! Scio! Scio! Aria! -Toto, vamos! Fora!

00:09:40 -Ci voglio venire! -Mas eu quero ir!

00:09:41 -lo ci voglio venire! Si! -

00:09:42 -Basta! Tu non ci puoi venire! Hai capito? | -

Fila! Vial

00:09:50 Parroco: Psst Psst! -

00:09:51 Alfredo! Alfredo!

00:09:56 Alfredo! Alfredo!

00:09:58 -Seesse! - Estou aqui!

00:09:59 -Puoi partire. -Pode comegar.

00:10:13 Facciamo una croce, cominciamo. Vamos I ver. Comecemos.

00:10:25 Il quadro! Il quadro! Olha o enquadramento!

00:10:27 Ohh..nun se sa, € solo dalla mattina che sta | Este, pela manha,
qua oh.. estd sempre a dormir.

00:10:49 Regia di JEAN RENOIR “Um filme de”

00:10:58 Ma lo sai bene, Pepel, che Mas sabes que um dia
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Tutto sara nostro, un giorno.

Tudo sera nosso.

00:11:01 [mugolii del prete] -
00:11:02 Ce ne andremo insieme Iremos embora
A vivere per conto nostro. E viveremos juntos.
00:11:05 A fare un po’ di vita buona... Teremos uma boa vida...
00:11:08 [mugolii del prete] -
00:11:09 E nessuno sapra di dove veniamo E ninguém sabera de onde viemos.
00:11:11 Smettila coi sogni. Para de sonhar.
Non servono a niente! N&o adianta nada!
00:11:13 [mugolii del prete]
00:11:14 Tu non m’ami piti come prima, Pepel. J& ndo me amas como antigamente.
00:11:17 Perché? Porqué?
00:11:18 [Alfredo ride]
00:11:54 [Mugolii del prete con la musica]
00:12:11 Naaah -
00:12:33 No! Né&o!
00:13:04 Un paio!* un paio!
00:13:06 Due paia cento lire! Dois pares por 100 liras!
00:13:08 Calzette di filanda! Meias finas de nylon!
Venite, venite! Correte! Venham!
00:13:25 Tu qua non ci devi venire! N&o devias vir aqui!
00:13:28 Ma come te lo devo fare capire? Si pud | Como farei para que tu entendas?
sapere? Ja ndo sei o que te diga.
Come hai a parlare?
00:13:32 Se prende fuoco la pellicola, Se a pelicula pegar fogo,
a come sei piccolo tu, fai una vampata | pequeno como és, ardes logo.
sola! Vum!!
00:13:36 -E diventi... -E ficas transformando...
00:13:36 -E divento un pezzo di carbone! | -E fico transformando em carvéo.
Uff...mmhh!
00:13:42 Minchia, che lingua lunga che hai! Que lingua tdo comprida tens!
00:13:45 Un giorno o I’attro, t’a taglio! Um dia corto-ta.
00:13:48 Proprio cosi. Assim mesmo.
00:14:03 Me lo posso prendere? Posso ficar com este pedaco?
00:14:05 -Mhh..(con fare scocciato) Posso?
00:14:06 -Allora, me lo posso prendere?
00:14:10 -Me lo posso prendere?! -Sim ou ndo?
00:14:11 -Nol! -Néo!
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00:14:15 Minchia, ma allora sordo sei? Es surdo?
00:14:16 Questo lo devo mettere di nuovo Tenho de repor isto
Dentro quando smontiamo la pellicola, | Quando o filme for devolvido!
santo diavolone!
00:14:20 Ma peggio di una piattola sei! Es muito chato!
00:14:23 E allora questi perché non ce li hai rimessi | Entdo, porque ndo devolveste
quando hai rimontato le pellicole, eh? Estes bancados nos filmes devolvidos?
00:14:28 Beh.. Bem...
00:14:30 Perché qualche volta non trovo pit il punto | Porque as vezes perco o ponto do corte
giusto E acaba por ficar al.
E allora le sostanze restano qua.
00:14:35 Tanto troppe volte se baciano! Além disso, eles beijam-se demasiado.
00:14:38 Allora queste me le posso prendere! Entdo, posso ficar com estes!
00:14:40 No! Sient’ammia. Ven’ acca. N&o. Escuta. Chega aqui.
00:14:43 E posale... D4 cé isso.
00:14:44 Prima che ti do un calcio in culo, Antes que te dé& um pontapé no rabo,
noi due facciamo un patto. vamos fazer um acordo.
00:14:48 Tutti questi pezzi qua sono tuoi. Todos estes bocados séo teus.
Te li regalo. Oferego-tos.
00:14:50 -Grazie! -Obrigado!
00:14:51 -Prego! -De nada!
00:14:52 Perd: numero uno, qua non ci devi venire | Mas, nimero um, ndo podes voltar aqui.
piu.
00:14:54 Numero due, te le tengo i0. ‘U capisti? Numero dois:
Sou eu que os guardo. Entendido?
00:14:56 -Va bene -Esta bem.
00:14:57 -Va bene. Allora d’accordo. -Ora entéo estamo-nos de acordo.
00:14:58 E ora, vattinn’. E agora pde-te a andar.
00:15:05 [Alfredo canticchia]
00:15:12 Pero... Mas...
00:15:13 che patto e? Que acordo é esse?
00:15:14 Se i pezzi sono miei, Se 0s pedagos s&o meus
perché te li devi tenere tu? Porque é que tu € que os guardas?
00:15:18 [Alfredo grugnisce]
00:15:21 Non ti fare vedere piu Volta a aparecer aqui e dou cabo de ti.
O ti spacco la testa. Mi sentisti? Percebeste?
00:15:31 Pam! Pam! Pam!
00:15:33 “Prima spara e poi pensa” “Dispara primeiro e pensa depois”
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00:15:35

“Questo non ¢ un lavoro per gente

“Este ndo ¢ trabalho para gente débil.”

delecata.”
00:15:37 “Pezzo di cornuto e traditore!” “Cornudo e traidor!”
00:15:44 “Ehi tu, lurido bastardo! “Tu, porco bastardo!

Cala giu le mani dall’oro!” Tira as maos do ouro!”
00:15:48 Ta-ta-ta-tan!
00:15:51 “Sporco negro! Stai alla larga da me,” “Porco! Afasta-te de mim,”
00:15:56 “senno ti rompo la faccia!” “sendo perto-te a cara!”
00:16:15 Ma’! Mée!
00:16:16 [mmh]
00:16:17 Se la guerra é finita, Se a guerra acabou

Perché papa non torna mai? Porque é que o Pai ndo volta?
00:16:21 Torna, torna, vedrai che torna. Hé&-de voltar, sim, vais ver.

Uno di questi giorni. Qualquer dia, ele volta.
00:16:25 lo non me lo ricordo piu. J& ndo me lembro dele.
00:16:28 Ma dov’¢ la Russia? Onde é a Russia?
00:16:30 Ci vogliono anni per andarci Levam-se anos para se chegar la
00:16:33 E anni per tornare. E anos para voltar.
00:16:37 Ora vai a dormire, Tot6, che é tardi Agora vai dormir, ja é tarde.
00:17:14 Cammina! A tu’ madre pué fottere, non

ammia!
00:17:16 [Figlio piange]
00:17:18 Prenditi un pezzo di carta Pega num pedaco de papel

E vai a fare u’ carabiniere! E faz os teus deveres!
00:17:21 Disgraziato! Desgracado!
00:17:23 Sciecco sei! Cretino!
00:17:25 Amuninn, amuninn! Vai a studiare ! Vai e vé se trabalha na sala de aula.
00:17:28 Senno t’ammazzo! Sendo, mato-te!
00:17:29 Allora, quanto fa 5 per 5? Entdo, quanto sdo 5 vezes 5?
00:17:38 Trenta. Trinta
00:17:43 Silenzio! Siléncio!
00:17:45 Colonnina del cinque, testa di sciecco! Tabuada de cinco, seu burro!
00:17:47 Un per cinque, cinque; Um vezes cinco, cinco;

Due per cinque, dieci... Dois vezes cinco, dez...
00:17:52 Tre per cinque, quindici; Trés vezes cinco, quinze;

Quattro per cinque, venti. quatro vezes cinco, vinte.
00:17:57 Basta! Cinque per cinque? Cinco vezes cinco?
00:18:01 Quaranta. Quarenta.
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00:18:11 Silenzio! Siléncio!

00:18:13 Silenzio! Siléncio!

00:18:14 Boccia! Boccial Boccia! Boccial

00:18:16 [Le colonnine..]

00:18:17 Venticinque! Venticinque! Vinte e cinco!

00:18:19 Sono importanti, senno nella vita Estudem,

Non farete mai niente. sendo ndo serdo nada na vida.

00:18:21 Non troverete mai un lavoro! N&o conseguirdo trabalho!

00:18:24 Per 'ultima volta, Pela ultima vez,

00:18:26 quanto fa cinque per cinque? Quanto sdo cinco vezes cinco?

00:18:28 Natale. Natal.

00:18:31 Oh noo!

00:18:40 Caramille! Caramille! Gelati! Caramelos! Gelados!

00:18:45 [Caramille, caramille,...]

00:19:00 Ueh!

00:19:01 Ho pagato il biglietto, Comprei o bilhete.
devo vedere la pellicola! Vou ver o filme.

00:19:05 Via! Scinn da c4! Qua nun se po’ stare! Desce, vamos!

Avanti, vattinn’ intr’ ‘a sala! (balbuzie) Vai para a sala!

00:19:10 Mannaggia a sti bambini (?)su peggio dei | S&o piores do que coelhos!
cunigli, Metem-se em todos os cantos!
s’enfilano intr’ ‘e negghie.

00:19:14 Disgraziatelli! Desgracados!

00:19:25 “lo devo andare all’Oregon. “Tenho de ir a Oregon.”

00:19:27 Perché non andate “Por que ndo ficas
ad aspettarmi nella mia casetta?” E esperas-me em casa?”

00:19:30 “Aspetterei un morto!” “Esperaria um morto!”

00:19:32 “I1 prodigioso insieme O prodigioso elenco
Di un gruppo d’attori eccezionali: De actores excepcionais:

00:19:35 John Wayne, Claire Travor,... Jonh Wayne, Claire Trevor,...

00:19:37 [vi faranno] trascorrere Proporcionando
momenti idimenticabili. Momentos inesqueciveis.

00:19:45 [La folle corsa all’amore]

00:19:47 Chi sfuggira a questo mondo selvaggio?” Quem escapara a este momento selvagem?

00:19:51 Buonasera a tutti! Boa noite a todos!

00:19:53 E che é, manco salutare si pud? Ja ndo se pode cumprimentar?

00:19:54 -Oggi facemo du pellicole. -Hoje, teremos dois filmes.

00:19:55 -E io che me ne fotte, per dormire vengo! -Quero l& saber. Vou dormir!
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00:19:58

Negghiazza, 1’ho portato!*
Allora, ti sei deciso?

Acalmem-se.

Entdo, ja decidiste?

00:20:00 -Americani. -Americanos.
00:20:01 -Americani. Ten acca. -Americanos, aqui estéo.
00:20:05 Tagliala, Alfredo! Corta as actualidades, Alfredo!
00:20:10 Scritto: Gli Italiani “CONGRESSO DA RESISTENCIA”
non dimenticano
CONGRESSO DELLA RESISTENZA
00:20:13 “L’avanguardia Avanguarda
Di quello che é stato un popolo alla | Daqueles que em segreto lutaram;
macchia,
00:20:16 Di guerrieri della clandestinita Os combatentes na clandestinidade,
E dell’insurrezione, ¢ riunita nel Teatro | 0S insurrectos, reuniram-se em Roma
Italia a Roma
00:20:20 Per il primo Congresso della Resistenza, Para o Primeiro Congresso da Resisténcia,
00:20:22 Indetto dal CVL e dall’ANDI. Organizado pela CVL e pela ANFI.
00:20:24 Farri al tavolo della presidenza, Na mesa da presidéncia,
Sandro Pertini,...” Sadro Pertini
00:20:41 Uomo: Buona salute a tuutti!
00:20:45 [Shhh! Facci vedere la pellicola, va’!]
00:20:50 Scritto: LA TERRA TREMA “A TERRA TREME
Episodio del mare Episédio do mar”
00:20:53 Interpretato da “Interpretado por pescadores sicilianos”
PESCATORI SICILIANI
00:21:03 [passano le didascalie di spiegazione]
00:21:13 -Che dice? -0 que diz ali?
00:21:14 -Boh! Analfabbeto sugno! -Sei 14? Sou analfabeto!
00:21:16 -Pure tu? -Tu também?
00:21:17 -Si. -Sim.
00:21:23 Scritto: “La lingua italiana non € in “Na Sicilia, a lingua italiana
Sicilia la lingua dei poveri” Nao ¢ a lingua dos pobres.” (destacado pelo
regista e pelo tradutor)
00:21:27 “Dodici ore di fatica Doze horas de trabalho,
Nelle ossa, De suor,
00:21:30 E a casa, non riportano nemmeno E para casa, ndo levam sequer
Quel tanto che basta per non morir di | O suficiente para ndo morrer de fome.
fame.
00:21:36 Eppure, le reti, No entanto, as suas redes,
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00:21:39 Quando le hanno tirate su, Quando as recolheram,
erano piene.” estavam cheias.

00:21:42 * Como podemos continuar assim?

00:21:45 Sempre accussi siamo.. E sempre a mesma coisa!

00:21:46 * Trabalhamos tanto, trabalhamos para nada!

00:21:49 * Mas olha que sempre foi assim

00:22:21 ‘U sapia! Jé sabia!

00:22:24 Vent’anni che vado al cinema, H& 20 anos que venho ao cinema
non ho visto mai un bacio! E nunca vi um beijo!

00:22:28 E quando mai, quando mai, uff... Nunca nos deixardo ver!

00:22:33 Cornuto! Porco!

00:23:24 -Buonasera, Don Vincenzo! -Boa noite, Don Vincenzo.

00:23:25 -Tu e tu. Voi lavorate. - Tu e tu vdo trabalhar.

00:23:27 -E io, Don Vicient? -E eu, Don Vincenzo?

00:23:28 -Tu? -Tu?

00:23:29 Tu il lavoro fattelo dare da Baffoni. Vai pedir trabalho aos comunistas.

00:23:32 Avviénere Baffoni, Os comunistas! Hao-de chegar!
Disgraziato! Desgracados!

00:23:35 [Magari ti piace lavorare..]

00:23:35 Don Vincenz, sempre cummia ce I’avre! Sou sempre o lixado.

00:23:39 Bella pellicula. O picciotto travagliava | Belo filme, o miido ia muito bem.
tropp buono.

00:23:42 Peccato che era sfortunato. E pena ter tido tdo pouca sorte.

00:23:44 Ma cu c’avesse ‘a fare ad accattaress la | Para que precisavam daquela barca?
barca?

00:23:47 Minchia! Allora niente capisti! Né&o percebeste nada!

00:23:51 Dunque, picciotti, pe’ capirci: Bom, rapazes, entendem?

00:23:54 Qua se travagghia dall’alba Trabalham desde a alvorada
Al tramonto. Até o pdr-do-sol.

00:23:56 E non me demandate mai quanto se | E ndo me perguntem quanto vao a ganhar!
guadagna!

00:24:06 Ma’. Mae.

00:24:27 E tutto il giorno che ti cerco. Procurei-te o dia inteiro.
E il latte I’hai comprato? Compraste o leite?

00:24:30 No. Né&o.

00:24:32 E i soldi dove sono? Onde esta o dinheiro?

00:24:34 Me li hanno rubati. Roubaram-mo.

00:24:37 Che cosa ci hai fatto coi soldi? O que fizeste ao dinheiro?
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Ti sei pagato il cinematografo?

Compraste um bilhete de cinema?

00:24:40 Si. Sim.
00:24:42 Il cinematografo! O teu cinema!
00:24:43 Il cinematografo! O teu cinema!
00:24:47 -Signora Marial Ma che fa? Non lo stia a | -Senhora Maria, entdo? Deixe-o.
pesta, amuninn’. -Ndo bata tanto no menino!
00:24:50 - Sta a culpi ‘o picciriddu!
00:24:52 -Ma quale picciriddu e picciriddu! Questo | -Que menino? Este desenvergonhado?
peggio del terremoto &! -E tu? Para qué mentir?
00:24:53 -E tu? Perché dici fesserie, eh?
00:24:56 L’abbiamo fatto entrare gratis. N&o te deixaram entrar de graga?
Avanti, diccillo a tua madre! Vamos, conta a tua mae.
00:25:00 | soldi puo essere che li ha persi dentro Pode ter perdido o dinheiro la dentro.
00:25:03 -Quanti soldi avevi? -Quanto tinhas?
00:25:04 -Cinquanta lire. -Cinquenta liras.
00:25:07 Che cosa hai trovato stasera O que encontraste esta noite
In mezzo alle sedie? Estre as cadeiras?
00:25:12 Ahh..un peintene... Um pente...
00:25:20 Du suprettachi... Duas solas...
00:25:25 ‘na tabaccheira... Uma cigarreira...
00:25:26 -E... -E...
00:25:28 Cinquanta lire. Cinquenta liras.
00:25:36 Ha visto? Esta a ver?
00:25:39 Grazie. Obrigada.
00:25:40 Grazie, zio Alfredo. Obrigada, Sr Alfredo.
00:25:43 Buonanotte. Boa noite.
00:25:44 [Buongiorno]
00:25:45 Buonanotte. Boa noite.
00:25:46 Amuninn’, camina. Vamos.
00:25:53 Ah ma io ’avacaputo nah! Eu ja tinha percebido.
00:25:56 Uomo: La piazza € mia! A praga é minha!
La piazza & mia! A praca € minha!
E mia la piazza... E minha! Minha!
E mia la piazza, é mia, mia, mia la
piazza...
00:26:02 E mezzanotte! E media-noite!
00:26:04 E mezzanotte! E media-noite!
00:26:05 Via, via, scio! Véo-se embora.
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Devo chiudere la piazza!

Tenho que fechar a praga.

00:26:07 [Devo chiudere la piazza...via, via! Sci0,
scio!]
00:26:13 [E mia la piazza, & mia, mia, mia, mia,
mia!]
00:26:59 E stanco a piedi, ah, padre? Cansa andar a pé, ndo é, padre?
00:27:01 Ehh..all’andata ¢ a scendere, Sim. Na ida, € a descer,
E tutti i santi aiutano... Todos os santos ajudam...
00:27:06 ...ma al ritorno, Mas no regresso,
00:27:08 | santi guardano e basta! Os santos limitam-se a olhar!
00:27:11 Sia fatta la volonta di Dio. Seja feita a vontade de Deus.
00:27:13 -Arrivederci. A stasera. -Adeus. Até logo.
00:27:14 -A stasera. -Até logo.
00:27:19 [Ahil Ahi! Ahi!] -
00:27:21 -Ma..cosa ti fa male? -O que foi? Onde te d6i?
00:27:22 -1l piede! -No pé!
00:27:23 Il piede? Ma..ma tutte a te ti capitano! O pé? Sé te acontecem desgracas.
00:27:24 [Ahiaa! Ahh!] -
00:27:27 Che posso fare? Che posso fare? Que hei-de fazer?
00:27:33 Alfredo, tu lo conoscevi a mio padre? Alfredo, conhecias 0 meu pai?
00:27:35 Eh come no? Altroché se conoscevo a tuo | E claro que o conhecial
padre!
00:27:38 Era alto, magro, simpatico... Era alto, magro, simpatico...
00:27:40 Aveva certi baffi, come i miei. Tinha um bigode, como o meu.
00:27:43 E rideva sempre. Estava sempre a sorrir.
Assomigliava a Clarke Gable. Parecia o Clarke Gable.
00:27:46 -Alfredo. -Alfredo.
00:27:47 -Che c’¢? -Diz.
00:27:48 Ora che sono piu grande, Agora que estou mais crescido
e vado alla quinta E ja vou para o preparatério,
00:27:51 Non dico che posso incominciare a venire | ndo te pego para ir para a cabine,
in cabina,
00:27:54 Ma magari, perché non diventiamo amici? | Mas talvez pudéssemos ser amigos.
00:27:57 “lo scelgo i miei amici “Escolho os meus amigos
Per il loro aspetto, Pela sua aparéncia...”
00:28:00 E i miei nemici ““...e 0s meus inimigos
per la loro intelligenza.” Pela sua inteligéncia”
00:28:02 E tu sei un po’ troppo furbo E tu és demasiado esperto
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Per essere amico mio.

Para ser meu amigo.

00:28:06 E poi io lo dico sempre ai miei figli: Costumo dizer aos meus filhos:
00:28:08 “Mi raccomanno, “Tenham cautela,
State attenti a trovare gli amici giusti” saibam escolher os amigos certos.”
00:28:12 Come, se tu figli non ne hai? Mas tu ndo tens filhos.
00:28:16 E quando ho figli, Mas quando os tiver,
Ce lo dico é isso que lhes direi.
00:28:19 [Ah, se te pozzino..]
00:28:23 Non piangere piu. Non piangere piu. N&o chores. N&o chores mais.
Cisono qua io. Eu estou aqui.
00:28:26 Non piangere piu! Né&o chores mais!
00:28:27 Non ¢’é piu il fuoco, non ¢’é piu il fuoco! | Acabou-se, ja ndo ha fogo!
00:28:29 [Non ¢’é piu...]
00:28:30 Ci sono io! Estou aqui!
00:28:31 [Tesoro, stai bene?]
00:28:32 Ma’! Che c’¢? O que se passa?
00:28:34 Disgraziato! Desgracado!
00:28:35 Tua sorella bruciata moriva A tua irmd podia ter morrido queimada
Se non c¢’ero io! Por tua causa!
00:28:38 [per colpa tua!]
00:28:40 [Buono a nient’]
00:28:41 ‘A mia rovina sei! Es a minha desgraca!
00:28:45 Te I’avevo detto di non metterle Disse-te para ndo pores nada
Sotto il letto ‘a lado “u bracere. Junto das brasas!
00:28:49 Pure le fotografie mie so bruciate! Até as minhas fotografias arderam!
00:28:55 Tiammazzo io col piacere mio! Vou-te matar!
00:29:00 Sempre con sta mania del cinematografo. Sempre com essa mania do cinema.
00:29:01 [Mi stava avvampando casa, mi stava
avvampando!]
00:29:04 Un lampo...Vum!
00:29:05 Ma come aggi’ a fa’?*
00:29:09 Ma come, non vi vergognate, zi’ Alfredo, O senhor ndo tem vergonha
00:29:11 Alla vostra eta, Na sua idade,
di mettervi a giocare con un bambino? a brincar com um miudo?
00:29:13 E io che ¢’entro? Che colpa ho? Que culpa tenho eu?
00:29:15 E tutte quelle pellicole chi ce le ha date? Quem Ihe deu toda aquela pelicula?
00:29:19 Giuratemi che non gli date piu Jure-me que ndo lhe volta a dar

Queste schifezze! Questo & pazzo! E

Essa porcaria! Ele é maluco! Maluco!
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pazzo!

00:29:22 Parla solo di cinematografo e d’Alfredo, S6 fala de cinema e do Alfredo,
d’Alfredo e del cinematografo! Do Alfredo e de cinema!
00:29:27 Giuratemi che non lo farete entrare mai pit | Jure que nunca mais o deixa entrar
Al cinema! Giuratemelo! No seu cinema! Jure!
00:29:32 Avete la mia parola, Donna Maria. Dou-lhe a minha palavra.
00:29:37 Il signore mi deve fare una grazia sola: S0 peco uma graga ao Senhor:
00:29:39 Fare ritornare tuo padre a casa Que permita que
Cosi te ’aggiusta lui la schiena. Volte para te desancar.
00:29:42 Papa non torna piu. O Pai ja ndo volta
00:29:44 To I’ho capito. E morto. Ja percebi. Ele morreu.
00:29:47 N-non é vero. No! Néo é verdade. Nao!
00:29:51 Te lo faccio vedere io che torna... Vais ver se ele ndo volta...
00:29:56 [mamma...mamma] piangendo
00:30:00 Scritto: FINE “FIM”
00:30:17 Come i turchi fumano, come i turchi! Fumam como chaminés!
00:30:26 [ah, che fai..]
00:30:27 No, no, no! Il biglietto é da pagare da | Nao! Tém de comprar bilhetes.
basso*
00:30:37 No! Né&o!
00:30:49 Per I’amor del cielo! Che fu? Deus meus! O que foi?
00:30:52 Se non vi rompo le corna, Vou partir-lhes as fugas!
si deve perdere il mio nome! Vo ver quem eu sou!
00:30:56 [Sti cretini]
00:31:09 Signora Anna! Signora Anna! Dona Anna!
00:31:10 [scemo]
00:31:30 Alfredo! Alfredo!
00:31:32 Io non c’entro, Né&o te zangues comigo,
00:31:33 tua moglie mi ha detto A tua multe pediu-me
di portarti il mangiare. Para te trazer o almogo.
00:31:35 Dammi qua! Déa-me isso.
00:31:37 Ce I’ho detto a mia madre Disse a minha mae
00:31:38 Che non me le avevi date tu le pellicole. Que tu ndo me deste a pelicula.
00:31:41 Che non era stata colpa tua. Disse-lhe que ndo tiveste culpa.
00:31:43 A me mi pareva uno scherzo Né&o sabia que
Che le pellicole prendono fuoco. Os filmes se incendiavam.
00:31:47 Solo questo ti volevo dire. S6é queria dizer-te isto.

Me ne vado.

Vou-me ja embora.
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00:31:52 Toto, Toto,
00:31:55 Ven acca. Chega aqui.
00:31:58 Avanti, ven acca. Da bravo, assettate. Vem, senta-te aqui.
00:32:03 Sentimi bene a quello che ti dico. Agora escuta-me com atencao.
00:32:05 lo ho cominciato questo mestiere Comecei nesta profissdo com 10 anos
A dieci anni
00:32:08 E a quei tempi, Nesse tempo,
non ¢é che c’erano queste macchine | ndo havia maquinas modernas como esta.
moderne.
00:32:11 Eheh..Le pellicole erano mute. Os filmes eram mudos.
00:32:15 Il proiettore girava a mano, proprio cosi O projector era manual. Tinha de se dar
Con una manovella A manivela para o filme girar.
00:32:19 Tutto il santo giorno Todo o santo dia
A girare la manovella. A dar & manivela.
00:32:21 Ed era cosi dura questa manovella. E erarija essa maldita manivela.
00:32:24 E se uno si stancava un poco, Se nds cansassemos,
00:32:27 E perdeva velocita, Se abrandavamos,
00:32:29 In un colpo, De repente,
00:32:31 Bum! Se ne andava tutto a fuoco. Comegava tudo a arder.
00:32:35 E allora perché non me lo insegni pure a | Entdo, porque ndo me ensinas?
me?
00:32:37 Ora che non ¢’¢ piu la manovella Ja ndo ha manivela,
E viene piu facile. é mais facil.
00:32:41 Perché non voglio, Toto. Porque ndo quero, Toto.
00:32:44 Tu non lo devi fare questo lavoro. N&o deves escolher esta profissdo.
00:32:47 Sei come uno schiavo. E uma escravido.
00:32:49 Te ne stai sempre solo. Estamos sempre sozinhos.
00:32:51 Ti vedi cento volte la stessa pellicola, Vemos cem vezes 0 mesmo filme,
perché non hai altro da fare. Porque ndo ha mais nada para fazer.
00:32:54 E ti metti a parlare con Greta Garbo E comecamos a falar com a Greta Garbo
00:32:56 E con Tyrone Power, E com o Tyrone Power,
Come un pazzo. Como uns doidos.
00:32:58 Lavori come uno sciecco. Trabalhamos como burros.
00:33:00 Perdigiunta alle feste, a Pasqua, a Natale! Até nos feriados! Na Pascoa, no Natal!
00:33:04 Solo il Venerdi Santo sei libero... S6 folgamos na Sexta-feira Santa. ..
00:33:07 E senti ammia, se a Gesu Cristo Se Jesus Cristo
non lo mettevano in croce Nao tivesse sido crucificado,
00:33:10 Pure il Venerdi Santo si travagliava! Até na Sexta-feira Santa trabalhariamos!
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00:33:13 E allora perché Entdo, porque é que ndo
non cambi mestiere? Mudas de profissdo?
00:33:16 [ehh..eheheheh]
00:33:22 Perche sono uno scimunito. Porgue sou um pateta.
00:33:26 Quanti altri in paese lo sanno fare Quem mais nas redondezas
I’operatore? Conhece este oficio?
00:33:30 Manco uno! Ninguém!
00:33:32 Solo un cretino como ammia S6 mesmo um cretino
Lo poteva fare. Como eu, poderia fazé-lo.
00:33:35 E poi io non ho avuto fortuna. Além disso, ndo tive sorte.
00:33:38 Allora? Vuoi fare il minchione come | E entdo? Queres se rum imbecil como eu?
ammia?
00:33:41 -Eh? E rispondi! -Responde!
00:33:42 -No. -Néo.
00:33:44 Bravo, Toto. Bravo Toto. Muito bem, Toto
00:33:48 lo lo dico soltanto per il tuo bene. Digo isto para teu bem.
00:33:51 Chiuso qua dentro, Sempre aqui dentro,
00:33:52 Muori di caldo d’estate, No Verdo, sufoca-se,
E muori di freddo d’inverno e enregela-se no Inverno.
00:33:55 Respiri fumo e gas Respiras o fumo e os gazes
00:33:57 E, alla fine, tu guadagni una miseria. E, no final, ganhas uma miséria.
00:34:01 Ma non ti piace proprio niente di quello | N&o gostas nada do que fazes?
che fai?
00:34:03 Con il tempo uno si abitua. Com o tempo habituamo-nos.
00:34:05 E poi, quando senti da qua sopra che E depois, quando daqui de cima,
Il cinema & pieno, Se percebe que a sala esté cheia,
00:34:09 La gente ride Que as pessoas riem
e si diverte E que se divertem,
00:34:10 E allora sei contento pure tu. Também ficamos contentes.
00:34:14 Ti fa piacere che gli altri ridono. Dé&-nos prazer que as pessoas riam.
00:34:17 E proprio come se fosse tu a farli ridere E como se fossemos nos a fazé-las rir,
00:34:20 E gli fai scordare E as fizéssemos esquecer
Le disgrazie e le miserie. As suas desgracas e a sua miséria.
00:34:24 Questo me piace. Isso agrada-me.
00:34:36 Ma allora che ho parlato, turco? Parece que falei chinés!
00:34:39 Che guardi? Para onde estas a olhar?
Che stai a taliari? O que estés a tramar?
00:34:42 Fai finta di darmi ragione Bolas! O que fizeste?
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00:34:43 E appena mi giro fai come te pare? S6 fazes o que queres!
Ha ragione tua madre! A tua mée tem razéo.

00:34:46 Un pazzo sei! Si, pazzo! Es doido! Sim, doido!

00:34:49 Ma come ha fatto ‘sto figlio de bottana? Como € que ele conseguiu?

Ha forza di guardare, ha imparato! Cose | De tanto olhar, aprendeu! Como é possivel?
dell’altro mondo!

00:34:55 Totd! Ora ‘o dico pure a ‘u cassiere, Totd! Vou avisar a bilheteira, ndo
non devi entrare pil nemmeno dentro al | Voltas a entrar na sala, entendeste?
cinema, hai capito?

00:35:00 E ora parlo pure con Padre Adelfio! E vou falar com o Padre Adelfio!

00:35:02 Manco o chierichetto te fazzo fare chiu! Até 0 menino de coro acabou!

00:35:04 Mai piu! Disgraziato! Nunca mais! Safado!

00:35:06 Alfredo! Alfredo!

00:35:07 [ENh?]

00:35:08 Vaffanculo! Vai & merdal

00:35:16 Maronna miia! Agg’ fatt’ un urici! Virgem Santissima! Ganhei a lotaria!

00:35:20 Agg’ fatt’ un urici! Acertei 0s nimeros!

Maronna miia.. Ganhei! Ga...

00:35:28 Ciccio ‘u spaccafico il Napoletano ha vinto | O Napolitano ganhou a lotaria!
alla Sisal!

00:35:33 Minchia,  picciotti! ~ Spaccafico ‘o | Oigam! O sortudo do Napolitano ganhou!
Napoletano fece un urici!

00:35:37 Correte, correte tutti! Venham ver!

00:35:39 Questi del nord sempre fortunati sono! Estes tipos do Norte tém sempre sorte!

00:36:14 Ahhh! La piazza é mia! La piazza & mia! A praca ¢ minha!

00:36:21 Fermo! Fermo! Quieto! Quieto!

00:36:23 Ma che c¢’hai, la mosca cavallina? O que tens, bicho-carpinteiro?

00:36:25 C’hai un istituto di pidocchi, Tens una criagdo de piolhos,
c’hai! Isso sim!

00:36:44 Venuti un poco qua! Che voleste? | O que querem daqui?

Andaste, fozza!
Sempre in mezz’ ai peri, su!

00:36:57 Un commerciante possiede due negozi, Um comerciante tem duas lojas,

00:37:02 E I’uno, vende frutta... Numa delas, vende fruta...

00:37:07 Seduti. Sentados.

00:37:09 Professore! Professor!

00:37:11 Ci sono gli esaminandi esterni Estdo aqui os candidatos externos

Per la licenza elementare.

Para a prova do ensino basico.
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00:37:14 Avanti. Entrem.
00:37:20 Silenzio! Siléncio!
00:37:22 Silenzio! Siléncio!
00:37:26 Zitti! Siléncio!
00:37:31 [Silenzio! Silenzio!]
00:38:04 [Vabbé..]
00:39:01 Totd! Toto! Totd!
00:39:10 Disgraziato! Gran figlio di puttana! Desgracado! Filho da mée!
00:39:13 Totd!
00:39:15 -Aiutame, como se.. -Ajuda-me!
00:39:15 -Silenzio! -Siléncio!
00:39:16 [como se fa sto coso?]
00:39:18 -Dimme come se fa ‘sto cazzo de | -Como se faz para...
00:39:20 problema! -Siléncio!
-Silenzio!
00:39:33 Totd! Totd!
00:39:57 Si! Sim!
00:40:38 Film: “Francesco Messana, Francesco Messana
00:40:40 In nome della legge, io ti dichiaro in | Esta preso, em nome da lei.
arresto.
00:40:46 Ostraal* Muito bem!
00:40:47 ‘u sapia che facia ‘sta fin, Eu sabia que acabava assim,
‘u sapia! Eu sabia!
00:40:57 Cornutissimo! Cornuto!
00:41:00 [le stuco gli oss!]
00:41:01 Sta attento, qua é molto facile Cui dado, aqui é onde
che la pellicola piglia fuoco. A pelicula pode comegar a arder.
00:41:03 Se succede, subito Se isso acontecer, terds
devi spezzarla qua e qua. Logo que o cortar aqui e ali.
00:41:06 Per non fare andare il fuoco nelle bobine. Para que o fogo ndo atinja bobinas.
‘u capisti? Entendeste?
00:41:09 Si, Alfredo. Sim, Alfredo.
00:41:18 Hai capito da che parte € la gelatina? Percebeste de que lado esta a gelatina?
00:41:22 Ha un bellissimo sapore. Sabe muito bem.
00:41:29 Arruspigghiari, Alfredo! Acorda, Alfredo!
00:41:34 Questi sono Isto aqui,
i bollettini di verifica delle pellicole, s&0 os boletins de controlo do filme,
00:41:36 Si conservano sempre. Gurdas aqui.
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00:41:38 -Va bene, Alfredo. -Sim, Alfredo.
00:41:40 Non te lo scordare mai. Nunca o esquegas.
00:41:44 “Fermo! Fermo! Aiuto! Quieto! Quieto!
00:41:46 Aiuto! Al ladro, al ladro! Prendilo!” Socorro! Ladréo! Ladréo!
00:41:59 Ecco qui, quest’ ¢ pe’ tia. Oggi le bobine Aqui esta. Hoje podes ser tu
Le metti tu stesso. A colocar as bobinas.
00:42:05 Com’¢ alto! E alto!
00:42:06 Cosi, puoi lavorare da solo. Assim, poderas trabalhar sozinho.
00:42:07 [Ah-ah!]
00:42:09 Fermo! Né&o se mexam!
00:42:10 Fermi! Quietos!
00:42:15 -Minchia, pezzo di stecchio! -Que pedaco de mulher!
00:42:16 -Ammia, ammia! -Agora é a minha vez.
00:42:18 Bambini, salutate Peppino, Meninos, despecam-se do Peppino,
Che parte per la Germania. Que parte para a Alemanha.
00:42:21 [Ciao]
00:42:30 Di Francesco, perché non vuoi salutare Francesco, porque ndo queres
Il tuo compagno? Despedir-te do teu colega?
00:42:33 Perché mio padre dice che é comunista. O meu pai diz que ele é comunista.
00:42:36 Statemi rica, mamma. Deus te abencoe, Mama.
00:42:38 Ma lo trovano di sicuro il lavoro in | De certeza que ha trabalho na Alemanha?
Germania?
00:42:40 E chi lo puo sapere mai? Como saber uma coisa dessas?
E come un’avventura. E CoOmo uma aventura
00:42:43 E il cammino della speranzal E o caminho da esperancal!
00:42:46 Paise demmerda! Poh! Pais de merda!
00:42:49 Ma vadano pure in Germania Sim, vai trabalhar para a Alemanha!
00:42:51 Tu e magari i Baffoni. Tu e os outros bigodagos comunistas.
00:42:54 Addio, Mama, addio! Adeus, Mamd! Adeus!
00:42:57 Addio, Peppino! Torna presto! Adeus, Peppino! Volta depressa!
00:43:03 Addio, Ciro! Adeus!
00:43:08 Menomale che la Germania Felizmente, a Alemanha
E piu vicina alla Russia E mais perto do que a Rssia!
00:43:14 “E la prima volta dopo sei anni, Eis enfim
che si rivede una moda di Primavera. O regresso da moda da Primavera.
00:43:17 Una vera moda franca, Uma moda verdadeira,
00:43:18 Senza piu le ipocrisie autarchiche Sem a hipocrisia e o estilo

Del tempo di guerra.

Dos tempos da guerra.
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00:43:21 Meno male. Questi sono cappelli Ainda bem. Estes sdo chapéus
Che non si vergognano piu di se stessi, Que nao se envergonham de si proprios,
00:43:25 che hanno rivoltato le proporzioni | Que voltaram aos materiais
microscopiche De hé alguns anos.
Di qualche anno fa.
00:43:28 [Paglia, velo, tulle, ricami,
hanno finalmente un’apparizione generosa.
E con il loro variare di...]
00:43:38 Uomo: se non vi rompo le corna Vou partir-vos 0s cornos,
a tutti... A todos vos.
00:43:40 -...“Si deve perdere il mio nome!” -“Vao ver quem eu sou!”
00:43:42 -Ecco! -Exacto!
00:44:00 “Si apre un’altra pagina di dolore Abre-se outra pagina dolorosa
00:44:02 Sulla tragedia dell’ ARMIR in Russia. Sobre a tragédia das nossas tropas na
Russia.
00:44:05 I Ministero della Difesa O Ministério da Defesa
00:44:06 Ha annunciato un nuovo elenco di nomi Divulgou uma nova lista de nomes
Di soldati italiani deceduti De soldados italianos mortos,
00:44:10 Che sin’ora erano ritenuti dispersi. Até agora dados como desaparecidos.
00:44:13 L’elenco verra pubblicato A lista sera publicada
Nei prossimi giorni Nos préximos dias
00:44:15 A cura dei distretti militari. Referente a cada distrito militar.
00:44:17 | familiari saranno convocati Os familiares serdo convocados
Direttamente dalle autorita militari. Pelas autoridades militares.
00:44:26 Purtroppo non sappiamo in quale cimitero | Ignoramos em que cemitério
Di guerra ¢ sepolto. esta sepultado.
00:44:29 Questo é il modulo per la pensione, Aqui estdo os impressos para a pensao,
se vuole firmarlo... Quer assinar?
00:45:04 Scritto: “VIA COL VENTO” “E TUDO O VENTO LEVOU”
00:45:12 “A  proposito, lo sai che ho uno | Claro, sabes que tenho um admirador?
spasimante?
00:45:15 Ah, non te ’avevo detto? Nao te contei?
00:45:17 Mi fa una corte spietata. Né&o me larga.
00:45:19 Beh, Dio, non é proprio un Adone N&o € propriamente um Adoénis, mas...
00:46:47 Fuori! Fuori! Saiam!
00:46:49 Non posso fare un altro spettacolo! N&o posso apresentar outra sessao!
E tardi, lo volete capire? E tarde, ndo entendem?
00:46:52 Non posso fare un altro spettacolo! N&o posso apresentar outra sessao!
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Non spiengete, non ¢’¢ sp...per carita!

N&o empurrem!

00:46:57 Ci sono quelli che ’hanno visto due volte! | H& pessoas que o viram duas vezes!
00:47:00 Non mi fate ca..piano! Mi fate cadere pure | Devagar! Ainda me fazem cair!
a me!

00:47:02 Faré, é pit di un’ora che stiamo qui! H& uma hora que aqui estamos!

00:47:06 Silenzio Ii fuori! Siléncio ai foral

00:47:11 Domani... Amanha...

00:47:12 ...facciamo un’altra pellicola. ...teremos outro filme.

00:47:14 Un western bellissimo, parola d’onore! Um belo western, palavra de honra!

00:47:17 Andate a dormire! Vo dormir!

00:47:19 ...pure tu! Chiudete, chiudete!* Que multiddo! Fechem, fechem!

00:47:22 Questi sfasciano il Paradiso Vio destruir o Paraiso. ..

E pure ‘u inferno! E o inferno!

00:47:24 [como fazz che tengo a picciridda!]

00:47:28 Alfredo, Alfredo! Pensaci tu! Alfredo! Alfredo! Deixa-nos entrar.
- Amanha é outro filme.

00:47:32 Ma che cosa ci posso fare i0? Né&o ha nada que eu possa fazer.

00:47:35 Ci hanno fatto aspettare due ore, FicAmos horas a espera
e poi ci hanno mandato via! E depois mandaram-nos emboral

00:47:39 “Una folla non pensa, “Uma multiddo ndo pensa,”

00:47:41 non sa quello che fa.” “ndo sabe o que faz”.

00:47:45 Questo lo diceva il grande Era o que dizia o grande
Spencer Tracy in “Furia” Spencer Tracy em “Furia”.

00:47:49 Allora, che dici? Entdo, que me dizes?

00:47:52 Glielo facciamo vedere il film Vamos deixar estes pobres loucos
A questi poveri pazzi? Verem o filme?

00:47:57 Magari! Ma come? Si puo fare? Gostaria muito! Mas como? E possivel?

00:48:00 [Alfredo ride]

00:48:02 “Vedo che voi non volete credere alle mie | “Se ndo acreditam no que digo,
parole, Vejam com os vossos proprios olhos!”
ma ai vostri occhi dovrete credere!”

00:48:07 E ora, alza le chiappe da quel dannato | Levanta o rabo desse banco!
sgabello!

00:48:10 [film: “sapete che é gelosissimo..]

00:48:13 Attento! Fica atento!

00:48:16 Abracadabra! Abracadabral

00:48:21 Guarda dall’altra parte! E passem para o lado de 1!

00:48:57 Affacciati alla finestra e guarda, ragazzo! Vai a janela e olha, meu rapaz.
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00:49:01

Miii...

00:49:04 Alfredo! E bellissimo! Alfredo! E lindissimo!

00:49:07 Talia! Talia! ‘U cinematografo! Vejam! O filme esté ali!

00:49:13 Bravo, Alfredo! Muito bem, Alfredo!

00:49:19 Grazie, Alfredo! Grazie! Obrigado, Alfredo! Obrigado!

00:49:28 Ma che succede? Ma che vulite? O que se passa? O que queres?

00:49:32 Alg! ‘U cinema! E o cinema!

00:49:35 [folla che grida] Quem é aquele? Fora dai!

00:49:37 Ve ite a fare ‘intr o culo! Vdo para o Inferno!

00:49:45 Alfredo! Non si sente neinte! Alfredo! N&o se ouve nada!

00:49:48 -Gli facemmo quest’altro regalo? -Damo-lhes esse prazer?

00:49:49 -Si, si! -Sim, sim!

00:49:57 [Ehhh..grazie Alfredo!]

00:50:22 Vuoi andare 14 sotto? Queres descer?

00:50:25 E vacci. Entéo vai.

00:50:36 [thhh]

00:50:41 Va oh. Chega aqui.

00:50:43 -Guarda 13! -Olha!

00:50:44 -Madre mial! -Valha-me Deus!

00:50:46 [Nunzio!]

00:50:51 -Eh, Nunzio! -Nunzio!

00:50:52 -Si? -Sim, senhor?

00:50:53 -Basta mezza. -Metade do preco.

00:50:53 -Si, si, come vuole vossia, si, si! -Esta bem, como quiser.

00:51:05 Signori miei, il biglietto dovete pagare! Meus senhores, tém que pagar o bilhete!

00:51:11 Redotto! Preco reduzido!

00:51:13 Vaffanculo! La piazza ¢ de tutti! Vai-te lixar! A praga é de todos!

00:51:15 Eh, no! N&o.

00:51:18 La piazza é mia! A praca é minha!

00:51:19 Picciotti, non scherziamo, sennd mi | N&o brinquem comigo, sendo zango-me!
incazzo!

00:51:51 La pellicola sta bruciando! A pelicula esta a arder!

00:52:23 [folla che urla]

00:52:58 Alfredo! Alfredo!

00:53:03 Correte! Foge!

00:53:30 Ignazio, cosa ti succede? O que se passa contigo, Ignazio?

00:53:30 No! No! No! No!
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00:53:58 Noo!
00:53:59 Alfredo! O Alfredo!
00:54:02 La! Est4 14!
00:54:03 Alfredo! O Alfredo!
00:54:06 Alfredo! Alfredo! Alfredo!
00:54:09 Aiuto! Aiuto! Socorro! Socorro!
00:54:12 Alfredo...Alfredo... Alfredo.
00:54:16 Aiuto! Socorro!
TEMPO PRESENTE: SOLO IMMAGINE
TOTO’
TEMPO PASSATO: SICILIA
00:54:29 -Povero Alfredo! Che disgrazia! -Pobre Alfredo! Que desgraca!
-Che disgrazia! -Que infelicidade!
00:54:33 E bruciato! Ardeu!
E bruciato! Ardeu!
00:54:36 E bruciato, & bruciato... -
00:54:58 E ora come si fa? E agora, como vai ser?
Il paese restera senza divertimenti. Ficamos sem diversdo.
00:55:02 Senza niente. Sem nada.
00:55:04 Ma chi li ha i soldi Onde vamos buscar o dinheiro
Per ricostruire il cinema? Para reconstruir o cinema?
00:55:08 Spaccafico Napolitano, Olhem, o Napolitano,
Tutto pulito sembra un altro. todo pinoca, nem parece 0 mesmo.
00:55:12 Chi li ha i soldi Onde vamos buscar dinheiro
Per ricostruire il cinema? Para reconstruir o cinema?
00:55:17 Scritto:“nuovo “NOVO CINEMA PARAISO”
cinema
Paradiso”
00:55:23 Nuovo Cinema Paradiso! O “Novo Cinema Paraiso”!
00:55:28 -Siete contenti? -
-Sii -
00:55:29 Avanti, avanti! Entrem! Entrem!
00:55:30 Entrate, entrate! Facam favor!
00:55:32 Applaudite! Aplaudam!
00:55:34 Forza! Venite, venite
00:55:39 Applaudite tutti
00:56:00 Questo cinema é per voi! Este cinema é para voceés!
00:56:11 Ma é pur sempre un bambino! Mas ndo passa de uma crianga!
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Come avete risolto il fatto della minore

Sendo ele menor, como conseguiu?

eta?
00:56:14 Eh, ho preso la patente Consegui uma licenga,
Grazie agli amici dell’AGIS. gracas a amigos influentes.
00:56:18 Spaccafico...
00:56:19 Pero, io non ci capisco Mas ndo me pergunte
Proprio niente eh! Mais nada sobre isso.
00:56:21 Ufficialmente, I’operatore sono io, Oficialmente, sou eu o projeccionista,
Ma i soldi se li piglia Toto. Mas o dinheiro é para o Totd.
00:56:25 Totd, stai sempre attento. Totd, tens de estar sempre atento.
Non ti addormentare mai, eh? N&o adormecas, esta bom?
00:56:29 Che non succeda un’altra disgrazia! Que ndo hajas mais desgragas!
00:56:31 Fai tutto quello che ti insegno Faz tudo como o pobre Alfredo
Il povero Alfredo, Te ensinou,
00:56:34 E che Dio ti benedica, figliolo. E que Deus te abengoe.
00:56:37 Grazie, Padre. Obrigada, padre.
00:56:39 Che é, che é questa faccia da funerale? Que cara de enterro é essa?
La vita continua! A vida continua!
00:56:42 Allegria, allegria! Musica! Alegria! Mdsica!
00:57:50 “Ti stai innamorando di quel contadino? Estas apaixonada por ele?
00:57:53 Forse. Talvez.
00:57:59 Scommetto che ti ha chiesto di sposarlo? Pediu-te em casamento?
00:58:03 Si. Sim.
00:58:06 Allora ¢ finita tra noi due?” Acabou-se?
00:58:16 Minchia, che buona! Meu Deus, que linda!
00:58:19 Padre, figlio e spiritu santu! Deus seja Louvado!
00:58:41 Minchia olé! Si stanno baciando! Finalmente, estdo a beijar-se!
00:58:48 lo non vedo film pornografici! Eu ndo vejo filmes pornograficos!
00:58:56 Bravo, Don Ciccio! Bravo, Don Ciccio!
00:59:16 [Film:..é mio fratello, la sua vita dipende
da me..]
00:59:27 C’¢ posto per mia nel “Nuovo Paradiso”? Ha lugar para mim no “Novo Paraiso”?
00:59:29 Alfredo! Alfredo! Alfredo! Alfredo!
00:59:32 [Alfredo!]
00:59:35 -Totd, poi quando chiudete me | -quando fecharem, leva-o a casa, sim?
I’accompagni tu, eh? -Sim, Dona Anna.
00:59:37 -Sl, signora Anna!
00:59:38 lo vado, Alfredo. Eu vou andando.
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00:59:39 [Se, se]
00:59:40 Sono contento che sei venuto. Estou contente por teres vindo.
00:59:45 E a scuola, como va? E a escola, vai bem?
00:59:47 Bene, pero... Bem, mas...
00:59:49 ...ora che ho il lavoro, ...agora com este trabalho,
forse non ci vado piu. Talvez deixe de ir.
00:59:53 No, no, Toto. Néo, ndo, Toto.
00:59:56 No, non lo fare! N&o fagas isso!
00:59:58 Ti troverai con un pugno di Mais tarde, ficarias
Mosche in mano, prima o poi. Com as mdos cheias de moscas.
01:00:01 Perché? Che significa? Porqué? O que significa isso?
01:00:04 Voglio dire... Quer dizer...
01:00:07 Che questo... Que isto...
01:00:09 Non & il tuo lavoro. ...n&o é trabalho para ti.
01:00:11 Per ora, il Cinema Paradiso Neste momento,
ha bisogno di te o Cinema Paraiso precisa de ti
01:00:14 E tu giustamente hai bisogno del Cinema | E tu também precisas do Cinema Paraiso,
Paradiso, Mas ndo por muito tempo.
ma non durera.
01:00:19 Un giorno avrai altre cose da fare. Um dia, teras outras coisas para fazer.
01:00:23 Altre cose... Outras coisas...
01:00:26 ...pil importanti. ...mais importantes.
01:00:29 Sicuro! Piu importanti, si. Tenho a certezal Mais importantes. Sim.
01:00:33 Eh, io lo so. Eu sei.
01:00:36 Ora che ho perso la vista, Agora que perdi a visdo,
ci vedo di piu. Vejo com mais clareza.
01:00:40 Vedo tutto chiddu che non vedevo prima. Vejo tudo o que ndo via antes.
01:00:42 E il merito é tuo, Toto, E gracas a ti, Totd,
Che mi hai salvato la vita. Que me salvaste minha vida.
01:00:46 E io non lo dimentichero. E isso, eu nunca esquecerei.
01:00:48 Non fare questa faccia. Né&o facas essa cara.
01:00:51 Che non sono ancora rincoglionito. Ainda ndo estou senil.
01:00:53 -La vuoi una prova? -Queres uma prova?
01:00:55 -Si. -Sim.
01:00:56 Allora... Entdo...
01:00:57 Vediamo, per esempio... Vejamos, por exemplo...
01:00:59 Da sto momento, Neste momento,
01:01:02 la proiezione é sfuocata. Controlla. O filme esta desfocado. Controla.
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01:01:04 [Naah, ma che...]
01:01:08 E vero, Alfredo! E proprio sfuocata! E verdade, Alfredo. Esté desfocado.
01:01:12 Ma come hai fatto? Como sabes?
01:01:13 Ehh..E troppo difficile da spiegare. E dificil de explicar.
01:01:41 E tu, che stai a fa? Viri la pellicula! Que estas a fazer? VVé o filme.
01:01:42 Oh ma che vuoi?
01:01:42 Malarucati. Vastasi. Mal-educados.
01:01:55 Guarda e stai fermo! Olha e ndo te toques!
01:02:49 Che vi avevo detto? Non prende piu fuoco! | Eu ndo vos disse? J& ndo se incendeia.
01:02:56 Il progresso sempre O progresso chega sempre
tardi arriva. Demasiado tarde.
01:03:05 [Film: Lavoratori!]
01:04:16 Mo’, é una nuova. Aquela é nova.
01:04:18 Non c¢’é male pero. Nada ma.
01:04:21 Simpatica. Simpética.
01:04:22 Suo padre € il nuovo direttore della banca. | O pai dela é o novo gerente do banco.
01:04:25 Piccioli, lusso e comodité. Luxo, vollpia e conforto.
01:04:26 Quella é gente che la minchia se la toccano | Pegam na pila com a camisa
con la camicia, Para ndo sujar as maos.
per non sporcarsi le mani.
01:04:34 Muoviti, forza! Spicciati! Spicciati! Mais depressa! Vamos!
01:04:37 Su, Corri! Corril Cornuto & chi arriva | Corre! Corre! O Gltimo é maricas!
ultimo!
01:04:52 Senti... Ouve...
01:04:54 Si? Sim?
01:04:59 Ti é caduto questo. Deixaste cair isto.
01:05:01 Oh, grazie. Non me ne ero accorta. Che | Obrigada, ndo dei por isso. Estipida.
stupida!
01:05:06 lo mi chiamo Salvatore, e tu? Chamo-me Salvatore, e tu?
01:05:09 Elena. Elena.
01:05:10 Mi chiamo Elena. Chamo-me Elena.
01:05:12 Io volevo dire...cioé Queria dizer-te que...
01:05:15 L’altra volta, alla stazione... No outro dia na estac&o...
01:05:25 E della testa. Esta de principio.
01:05:31 Che cos’é? 1l passo ridotto? Le tue riprese? | O que € isto? O que tu filmaste?
01:05:33 Si
01:05:34 E che si vede? O que se vé?
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01:05:35 Si vedono quelli del mattatoio Os tipos do matadouro
che squartano un vitello. A abater um novilho.

01:05:39 C’é¢ tutto il sangue per terra. Ha sangue no chéo,

01:05:42 come un lago, como um lago,

01:05:43 e su questo lago, sta passando un altro | E nesse lago passa outro novilho
vitello.

01:05:46 Che sta andando a morire. Que vai morrer.

01:05:55 Perché non parli piu? Che si vede? Che si | Ja ndo estas a falar. O que se vé?
vede?

01:05:58 Niente. Non si vede niente. E un pezzo | Nada. N&o se vé nada. Esta desfocado.
tutto sfuocato.

01:06:04 E una donna. E uma mulher.

01:06:05 Ahhh!

01:06:07 E una donna! E uma mulher!

01:06:10 Si. Sim.

01:06:11 E una ragazza che ho visto alla stazione. E uma rapariga que Vi na estacao.

01:06:14 E com’é? Como é ela?

01:06:15 -Com’é? -Como €?

01:06:16 -é simpatica. -é simpética.

01:06:19 Ha I’eta mia, magra, Tem a minha idade, magra,

01:06:22 Con i capelli lunghi, castani, cabelo comprido, castanho,

01:06:24 gli occhi grandi, azzurri, uns olhos grandes, azuis,
I’espressione semplice uma expressao simples

01:06:27 E una piccola macchia di fragola sulle | E um pequeno sinal sobre os labios.
labbra.

01:06:30 Ma proprio piccola. Muito pequeno.

01:06:31 Si vede solo da vicino S6 se vé de perto.

01:06:33 E quando sorride, ti fa sentire come... E quando sorri, sentimos....

01:06:36 Non so... Nao sei...

01:06:38 -come, per dire... -Como hei-de dizer?

01:06:39 -ehh, I’amore! -O amor!

01:06:42 L’amore. O amor.

01:06:48 Ehh, te capiscio, Totd. Entendo-te, Toto.

01:06:50 Chidde con I’occhi azzurri As raparigas de olhos azuis
Sono le piu difficili. Sé&o as mais dificeis.

01:06:53 Qualunque cosa tu fai, Facas o que fizeres,
Non riesci mai a fartele amiche. nunca serdo tuas amigas.

01:06:57 Ehhh, ¢’é poco da fare. Nao ha nada a fazer.
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01:06:58

“Piu pesante € ’'uvomo,”

“Quanto mais pesado ¢ o homem,”

01:07:00 “piu profonde sono le sue impronte.” “mais profundas sdo as suas marcas.”

01:07:02 “Se poi ¢’¢ di mezzo I’amore, soffre” “e se ama, sofrerd”

01:07:05 “perché sape d’essere in una strada senza | “ao saber-se num beco sem saida.”
uscita.”

01:07:08 Com’¢ bello quello che dici. E bonito o que dizes.

01:07:10 Pero é triste. Mas é triste.

01:07:13 Non I’ho detto io, N&o sou eu que o digo,

01:07:15 Lo diceva John Wayne in “Il grande | E John Wayne em “O Escravo da
tormento” montanha”.

01:07:18 Che imbroglione che sei, Alfredo! Es um pirata, Alfredo!

01:07:23 [che lo apriamo all’'una di notte, eh?
Spicciari...]

01:07:50 -Ol4, Elena.

01:07:51 -Ola.

01:07:53 Perché corri? Porgue estas a correr?

01:07:55 Perché é cosi. Porque...sim.

01:07:58 Io ti volevo dire, no... Queria dizer-te...

01:08:02 Tiricordi quando... Che... Lembras-te quando...

01:08:06 Bella giornata, vero? Belo dia, ndo achas?

01:08:13 Si, proprio una bella giornata. Sim, realmente um belo dia.

01:08:17 Ora scusami, devo andare. Desculpa, tenho que ir.

01:08:20 -Ciao Salvatore. -Adeus, Salvatore.

01:08:21 -Ciao. -Adeus.

01:08:25 Che stronzo! Que idiota!

01:08:27 Che stronzo! Mas que idiota!

01:08:29 “Una bella giornata, vero?”, | “Belo dia, ndo achas?”” Cabotino!
porcabbottana!

01:08:34 Te I’avia ditto! Eu disse-te.

01:08:36 Tu penset che te volevo pigghiare pe’ | Pensaste que estava a brincar contigo.
fesso,

01:08:38 Ma proprio quelle con gli occhi azzurri | As de olhos azuis sdo as mais dificeis.
sono le piu difficili.

01:08:43 Ma perché? Porqué?

01:08:45 Ci deve essere una maniera per farglielo | Devo fazer com que ela entenda.
capire.

01:08:47 Ahhh! Non ce pensare, Tot6. Nun ce | N&o pense mais nisso.

pensare chiu.
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01:08:50 Nel sentimento non ¢’¢é niente da capire Os sentimentos ndo se compreendem
E niente da fare capire. E ndo se explicam.
01:08:54 Sembra che il mondo I’hai fatto tu. Até parece que foste tu a criar 0 mundo.
01:08:55 Non per levare il merito al Signore, Sem querer tirar méritos ao Senhor,
01:08:58 Che il mondo I’ha fatto in due, tre giorni, que criou 0 mundo em dois ou trés dias,
01:09:01 Io ci perdevo un po’chiu de tempo, eu teria levado mais tempo,
01:09:03 Ma certe cose, modestamente a parte, Mas, modéstia a parte,
venivano meglio. certas coisas teria feito melhor.
01:09:06 Visto che é come dico io? Vés o que te digo,
Hai sempre una risposta a tutto. Tens sempre resposta para tudo.
01:09:12 Te voglio fare contento, Totd, vou dar-te uma alegria, Tot6,
ora ti conto una cosa. vou contar-te uma coisa.
01:09:17 Assettamo nu’ poco. Sentemo-nos.
01:09:18 [Oh Santo Dio schecciune]
01:09:22 Una volta Era uma vez
01:09:25 Un re fece una festa, um rei que deu uma festa,
01:09:28 E c¢’erano le principesse Na qual estavam as princesas
piu belle del regno. Mais bonitas do reino.
01:09:31 [Basta]
01:09:32 Un soldato che faceva la guardia Um soldado que estava de guarda
01:09:35 Vide passare la filgia del re. Viu passar a filha do rei.
01:09:38 Era la piu bella di tutte... Era a mais bela de todas...
01:09:40 ...e Sé ne innamoro subito. ...€ apaixonou-se logo por ela.
01:09:42 Ma...ma che poteva fare un povero soldato | Mas o que € um pobre soldado
A paragone con la figlia del re? Face a filha de um rei?
01:09:49 [Basta]
01:09:50 Finalmente un giorno Por fim, um dia,
Riusci a incontrarla e ci disse Conseguiu falar-lhe e disse-lhe
01:09:55 Che non poteva piu vivere senza di lei. Que ndo podia viver sem ela.
01:09:58 La principessa A princesa
01:10:00 Fu accussi impressionata Impressionada
Dal suo forte sentimento, Pela for¢a daquele sentimento,
01:10:03 Che ci disse al soldato: disse ao soldado:
01:10:05 “Se saprai aspettare cento giorni!” “Se conseguires esperar cem dias”
01:10:10 “e cento notti sotto il mio balcone,” “e cem noites debaixo da minha janela,”
01:10:13 “alla fine io saro tua.” “acabarei por ser tua.”
01:10:17 [menchial!]
01:10:19 Subito, il soldato se ne ando la 0 soldado foi logo para la
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e aspetto un giorno,

e esperou um dia,

01:10:23 E due giorni, e dieci, Dois dias, dez,
01:10:25 E poi venti! E depois vinte!
01:10:26 E ogni sera, E todas as noites
La principessa controllava dalla finestra. A princesa verificava.
01:10:30 Ma quello non si muoveva mai! Ele ali estava,
ndo arrendava pé.
01:10:32 Con la pioggia, con il vento, con la neve Com chuva, vento, ou neve,
01:10:34 Era sempre la. Ele ali continuava.
01:10:36 Gli uccelli ci cagavano in testa Os passaros cagavam-lhe em cima
E le api se lo mangiavano vivo, As abelhas picavam-no,
01:10:39 Ma lui non si muoveva! Mas ele ndo se movia!
01:10:42 Dopo... Ao fim de...
01:10:45 ...Novanta notti, ...noventa noites,
01:10:49 Era diventato Ele estava
01:10:53 Tutto secco, bianco Magro, palido.
01:10:56 E ci scendevano le lacrime Ele ndo conseguia conter
Dagli occhi As lagrimas
01:11:00 E non poteva trattenerle. Que Ihe caiam pelo rosto.
01:11:02 Che non aveva piu la forza manco per | Ja nem tinha forgas para dormir.
dormire.
01:11:06 Mentre, Entretanto,
La principessa sempre che lo guardava. A princesa continuava a olha-lo.
01:11:11 E, arrivati alla novantanovesima notte, entdo, chegada a 99° noite,
01:11:16 il soldato si alzd O soldado levantou-se
01:11:19 Si prese la sedia Pegou na sua cadeira
E se ne ando via. E foi embora.
01:11:22 -ma come? Alla fine? -Como? No fim?
01:11:24 -Si! -Sim!
01:11:26 Proprio alla fine, Toto! Mesmo no fim, Toto!
01:11:28 E non mi domandare qual’¢é il significato: | N&o perguntes porqué: eu ndo sei.
io non lo so.
01:11:34 Se lo capisci, Se conseguires entender,
dimmillo tu. explica-me tu.
01:11:37 [Boh...]
01:11:51 Solo una copia? E io come faccio? Uma unica copia? Como o vou fazer?
01:11:52 Te I’avevo detto: mi servono due copie Eu disse que preciso de duas cdpias,

Per proiettare “Catene” al Cinema

Uma para o Paraiso
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Paradiso

01:11:56 Ed anche nel vecchio cinema del paese qui | E outra para projectar na aldeia vizinha.
vicino.
01:11:59 Voi avete detto “Si” Vocés disseram-me que sim!
01:12:00 E io mi sono impegnato! Eu comprometi-me!
01:12:02 E voi della “Titanus” lo sapete! Vocés, na Titanium, sabem-no!
01:12:04 E se mi fate incazzare, sapete che faccio? Se me tramam, véo ver!
01:12:06 Con una copia sola Sé com uma copia
Proietto “Catene” nei due paesi? Como vou projectar em dois sitios?
01:12:09 I sorci verdi vi faccio vedere! Hé&o-de paga-las!
01:12:11 lo mi chiamo Spaccafico, ma se mi girano | Sou napolitano
i coglioni, E véo ver do que sou capaz!
vi spacco pure le corna!
01:12:53 Si vede la culla Vé-se 0 bergo
Con la bambina che dorme. Com a menina a dormir.
01:13:07 “Rosal Rosal Rosal
01:13:11 Rosa! Cos’hai? Che succede? O que aconteceu?
01:13:14 Prenda qualche cosa, presto! Pegue nalguma coisa, depressal
01:13:16 Su, prenda qualche cosa!”
01:13:19 L’avvocato mi ha detto: O advogado contou-me tudo:
01:13:22 Ora so! Agora sei!
01:13:23 “L’avvocato mi ha detto: O advogado contou-me tudo:
01:13:25 Ora so!” Agora sei!
01:13:26 E debbono saperlo tutti. E todos devem saber.
01:13:28 Si, tutti lo dovranno sapere. Sim, todos deverdo saber.
01:13:32 “Tutti dovranno sapere.” todos deverdo saber.
01:13:35 Tu..mi credi? Acreditas em mim?
01:13:38 “Tu..mi credi?” Acreditas em mim?
01:13:40 Si, Sim.
01:13:41 Ti credo. Acredito.
01:13:43 “Si. Ti credo.” Sim. Acredito.
01:13:53 La nostra casa! A nossa casa!
Quanto I’ho sognata! Quantas vezes sonhei com ela!
01:13:56 “-La nostra casa! A nossa casal
01:13:58 -Quanto I’ho sognata!” Quantas vezes sonhei com ela!
01:14:06 Tonino! Torino!
01:14:08 “Tonino!” Torino!
01:14:09 “Mamma!” Mae!
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01:14:10 “-figlio mio! -meu filho!
01:14:11 -Mamma!” -Mae!
01:14:12 Mammal! Mae!
01:14:13 [Mamma!]
01:14:15 Mamma! Mama!
01:14:17 [-Mammal!
01:14:18 -Angelinal!]
01:14:19 La mia mammal A minha mama!
01:14:34 Fine. Fim.
01:14:43 Non mi piace! Non mi piace! N&o gosto! Néo gosto!
01:14:45 Non mi piace! Non mi piace! Non mi | -
piace!
01:14:53 Ho tagliato i titoli di coda Cortei o0 genérico do final
per fare prima. Para ganhar tempo.
01:14:56 Corri, Boccia! Portami il primo tempo, Corre, Boccia! Traz-me a primeira parte.
io intanto faccio Iattualita. Vou passar as actualidades.
01:14:59 Va bene, va bene! -
01:15:00 E io chiamo i carabinieri, vulite fare sutre? | Vou chamar a policia.
01:15:02 Dieci volte I’ha visto, dieci volte! Este ja viu o filme 10 vezes!
01:15:04 Un momento, un momento! Um momento! Um momento!
01:15:06 -Ma com’¢, incatenato? Camina, camina... | -
-‘A beddu! -
01:15:24 Boccia, ecco qual Boccia, aqui esta!
Questo & il primo tempo! Esta é a primeira parte.
01:15:27 Fai presto, che tengo la sala gremita! Depressa, tenho a sala cheia!
01:15:31 -Che fai? Fai presto, sbrigate, su! Avanti! | -Va! Liga o projector!
Accendi il carbone su!
01:15:33 -Io solo due mani ¢ ho! -S6 tenho duas maos!
01:15:36 -Un momento!
01:15:37 -Fai presto che la gente sta protestando!
01:15:39 -Ohh ma quando comincia? Quando
comincia?
01:15:47 Facete schifo, facete! E uma vergonha! Siléncio!
01:16:11 Che si fa, Totg? Totd, que faremos?
Che son tutti incazzati. Estdo em polvorosa.
01:16:14 E quasi mezz’ora che aspiettano! Estdo ha meia hora a espera.
01:16:16 E che ci posso fare i0? Que queres que faca?
01:16:17 Boh!
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01:16:20 Ma quando viene stu cornuto? Que estara a fazer aquele fedelho?
01:16:22 E io come faccio? Que faco agora?
01:16:23 La pellicola sta futté..
01:16:25 Calmatevi! Acalmem-se!
01:16:26 Non vi preoccupate, mangiateve qualche
cosa, calmatevi!
01:16:27 Compari...*
01:16:30 Voi sapete che per ‘u piacere Figue sabendo que para ter
Di vedere questo film, O prazer de ve reste filme,
01:16:33 Ho trascurato a me’ mugghiera e I’ho | Deixei a minha multe na cama,
lasciata a letto, Doente.
ammalata.
01:16:36 Eppure non sono riuscito a vederlo. E ainda ndo vi nada.
01:16:38 Se dentro dieci minuti Se o filme néo estiver aqui
non fate il film, Dentro de 10 minutos,
01:16:41 O rimborsate i soldi Devolvem-me o dinheiro,
A me e a tutte questi signori amim e a toda a gente,
01:16:44 O con questo bastone Sendo parto tudo
Vi mando ao macello! Com a minha bengala!
01:16:49 Calmatevi! Calma!
01:16:51 Calmatevi!
01:16:52 Mi fate dire una parola? Deixem-me dizer uma coisa.
01:16:54 Facciamo una cosa: vi faccio vedere Deixo-0s ver outra vez
Il primo tempo un’altra volta. A primeira parte.
01:16:56 Nooo! Qua noi non abbiamo tempo da | N&o, essa ja vimos!
perdere!
01:16:57 E voi che volete da me?
01:16:58 -Vogliamo sapere come va a finire! -Queremos ver como Vai acabar!
01:17:00 -Lo so io come finisce! -eu sei com ovai acabar!
01:17:03 Silenzio! Siléncio!
01:17:04 Silenzio!
01:17:06 Io il film I’ho visto tutto, ’ho visto! Eu vi o filme todo.
Ve lo racconto io come va a finire. Posso dizer como acaba.
01:17:10 E statti zitto, cornutone! Cala-te, idiota!
01:18:03 Ti prego, non mi chiedere il perché... Nao me perguntes porqué...
01:18:25 -Alfredo, che ¢’¢? -Alfredo, o que foi?
01:18:27 -Padre Adelfio! -Padre Adelfio!
01:18:28 Ma — Ma che Padre Adelfio, ho il | Tenho as confissdes...
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sacramento!

01:18:30 Padre Adelfio! Padre Adelfio!
01:18:31 Ho bisogno urgente di voi. Preciso muito de si.
01:18:33 Perché..perché  ho un  dubbio..un | Tenho uma divida atroz
grandissimo dubbio Que me tormenta a alma!
Che mi tormenta ’anima!
01:18:38 -L’anima? -A alma?
01:18:39 -Si. -Sim.
01:18:46 -Padre, ho peccato. -Padre, pequei.
01:18:47 -Di questo ne parliamo dopo. -Depois falaremos disso.
01:18:48 -Ma chi é? -Quem é?
01:18:49 -Ferma, ferma, ferma, non ti voltare, per | -ndo te mexas, por favor.
carita.
01:18:51 Sta zitta. Fa’ finta di niente. Cala-te. Faz como se ndo passasse
Sono Salvatore. Nada. Sou eu, o Salvatore.
01:18:53 Ma che ci fai qua? O que fazes aqui?
01:18:58 Alfredo...ma ¢ terrificante quello che dici! | Mas é horrivel o que me estés a dizer!
01:19:01 Lo so. Eu sei.
01:19:03 Ma prendiamo, per esempio... Consideremos, por exemplo...
01:19:05 ...il miracolo dei pani e dei pesci. ...0 milagre dos paes e dos peixes.
01:19:06 -1l miracolo dei pani e dei pesci? -O milagre dos pées e dos peixes?
01:19:08 Eh...io ci penso spesso. Eu penso muito nisso.
Ma come ¢ possibile? Como é possivel?
01:19:12 Com’¢ possibile? Como é possivel?
01:19:13 Ma io dovevo parlarti. Mas eu precisava de falar contigo.
01:19:23 Sei bellissima, Elena. Es téo bonita, Elena.
Questo volevo dirti. Queria dizer-te isso.
01:19:29 Quando ti incontro non so mettere Quando te vejo ndo consigo dizer
In fila due parole, perché... Duas palavras seguidas, porque...
01:19:33 ...mi fai venire i brividi. Comeco a tremer.
01:19:37 Insomma, non so come si fa Enfim, ndo sei como se age
In questi casi, cosa si dice... Nestes casos nem o que se diz...
01:19:41 E la prima volta. E a primeira vez.
01:19:44 Ma credo che mi sono innamorato di te. Mas acho que estou apaixonado por ti.
01:19:46 Padre, ho peccato. Padre, pequei.
01:19:49 lo ti assolvo nel nome del Padre, Eu te absolvo, em nome do Pai,
del Figlio e dello Spirito Santo Do Filho e do Espirito Santo.
01:19:52 Vai in pace sorella, eh? Vai em paz, irma.
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01:19:54 [Elena ride]

01:19:59 Quando sorridi, Quando sorris,
sei ancora piu bella. és ainda mais bonita.

01:20:08 Salvatore, sei molto gentile con me, Salvatore, és muito gentil comigo

01:20:10 Mi sei anche simpatico. E também te acho simpaético.

01:20:13 Ma io non sono innamorata di te. Mas ndo estou apaixonada por ti.

01:20:19 Non me ne importa niente. Aspettero. Né&o faz mal. Eu espero.

01:20:22 -cosa? -0 qué?

01:20:23 -che anche tu ti innamori di me. -Que te apaixones por mim.

01:20:25 Ascoltami bene. Ouve.

01:20:29 Tutte le notti, quando finird di lavorare Todas as noites depois do trabalho,

01:20:31 Verro sotto casa tua e aspettero. Ficarei junto da tua janela e esperarei.

01:20:34 Tutte le notti. Todas as noites.

01:20:35 Quando cambierai idea, apri la finestra. Quando mudares de ideias, abre a janela.

01:20:38 Solo questo. Basta isso.

01:20:40 E io capiro. E eu compreenderei.

01:20:41 -Hai capito adesso? -Percebeste agora?

01:20:42 -Si. -Sim.

01:20:44 Finalmente, reisco a vederci chiaro. Ja vejo mais claro.

01:20:51 E un’altra volta non dire in giro queste | N&o voltes a dizer essas heresias!
eresie!

01:20:53 No -

01:20:55 Dall’incendio del cinema sei | Escapaste ao incéndio do cinema,
sopravvissuto,

01:20:57 Ma dalle fiamme eterne... Mas do fogo eterno...

01:20:59 M-ma dalle fiamme eterne, non ti salva | Do fogo eterno, ninguém te salvara.
nessuno.

01:21:01 Ehh va beh...

01:22:37 Fate attenzione! Atencao!

01:22:39 Mancano solo quindici secondi al nuovo | Faltam 15 segundos para o Ano Novo!
anno!

01:22:44 Quattordici, tredici, dodici, 14,13, 12,

01:22:47 Undici, dieci, 11, 10,

01:22:49 Nove, otto, sette, 98,7,

01:22:53 sei, cinque.. 6,5...

01:22:55 Quattro, tre, due, uno... 4,3,2,1...

01:24:01 Salvatore... Salvatore...

01:25:10 Minchia! La luce Totd! Acende a luz, Toto!
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01:25:56 Ma che ¢’entra, ¢ che la macchina ¢ ancora | Este carro ainda estd em rodagem.
in rodaggio.
01:25:59 [Ridono]
01:26:05 E ora come torniamo a casa? Como voltaremos para casa?
01:26:08 Ferma! Ferma! Pare! Pare!
01:26:11 Oddio, & mio padre! Meu Deus, é 0 meu pai!
01:26:15 Buonasera, Signor Mendola. Boa tarde, Sr Mendola.
01:26:27 -Buonasera. -Boa tarde.
01:26:28 -Buonasera. -Boa tarde.
01:26:46 “La programmazione “A programagdo prossegue
Prosegue all’ Arena Imperia” Na Arena Imperia”
01:26:49 “Andiamo, chi arriva ultimo & chi ha le | Vamos, o Ultimo a chegar é maricas,
corna! Rapido!
Via! Scatta! ep!”
01:27:00 Posti a sedere esauriti! Ja ndo héa lugares sentados.
01:27:02 [“E un ragazzo come me, sano, robusto, un | -
bel ragazzo...¢ sprecato andare a lavorare
con una giornata cosi!”’]
01:27:10 Accomodatevi, accomodatevi, & | Entrem, comegou agora.
cominciato adesso, su!
01:27:13 Biglietto alla mano! Biglietto alla mano! Os bilhetes na méo!
01:27:15 [“Anvedi che statua...stanotte me la | -
sogno’’]
01:27:35 [“Dimmi, la conosci? Ammazza che fata! | -
E poi dicono che a questo mondo non c’¢
piu bonta”.
01:27:45 Lettera: “Salvatore, amore mio, Salvatore, meu amor,
01:27:47 dovro trascorrere tutta I’estate Tenho de passar 0 Verdo
con i miei, lontano da te. Com os meus pais, longe de ti.
01:27:50 E qui le giornate non passano mai! Os dias custam tanto a passar!
01:27:53 Trovo il tuo nome dappertutto... Vejo o teu nome em todo o lado...
01:27:55 Se leggo un libro... Quando leio um livro...
01:27:56 Se faccio un cruciverba, Quando fago palavra-cruzadas,
Se sfoglio un giornale... quando folheio o jornal...
01:27:57 Ti ho sempre davanti agli occhi. Tenho-te sempre diante dos olhos.
01:28:00 Oggi, purtroppo, ho una notizia un po’ | Hoje, infelizmente, tive uma ma noticia.
brutta.
01:28:03 A fine Ottobre ci trasferiremo No final de Outubro, mudamo-nos
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A Palermo, per via dell’Universita.

Para Palermo por causa da Universidade.

01:28:07 Sara difficile vederci tutti i giorni. Sera dificil vermo-nos todos os dias.

01:28:10 Ma non avere paura. Mas ndo tenhas medo.

01:28:11 Tutte le volte che potro scappare, Sempre que possa escapar,

01:28:13 verrd sempre da te, al Cinema Paradiso. Irei ter contigo ao Cinema Paraiso,

01:28:25 “Addio, Polifemo!” Adeus, Poliferno!

01:28:27 “Ricordati di noi!” Lembra-te de nos.

01:28:32 “Chi ¢é il padrone adesso, Nettuno o | Mais forte séo os deuses
Ulisse? Il Dio con la sua potenza, Ou a astlcia dos homens?

o 'uvomo con la sua astuzia?”

01:28:38 “Su! Cieco ubriaco!” Cego bébado!

01:28:41 “Grida!” Grita!

01:28:42 “Dove siete?” Onde estao?

01:28:45 “Vigliacchi!” Miseraveis!

01:28:48 “Vi uccidero!” Vou matar-vos!

01:28:50 “Vi uccidero tutti!” Vou matar-vos a todos!

01:28:59 “Miserabili!” Miseraveis!

01:29:05 Quando finirai, estate dimmerda? Quando acabas, Verdo de merda?

01:29:09 In un film, saresti gia finita. Num filme, ja terias terminado.

01:29:12 Dissolvenza e via, un bel temporale. Dissolvias-te num belo temporal.
Sarebbe bello, eh? Seria 6ptimo!

01:29:17 [Minchia!]

01:29:30 “...digli che é stato Ulisse!” ...digam-1he que foi Ulisses!

01:29:32 “Ulisse!” -

01:29:43 Elena! Elena!

01:29:44 -Ma quando..? -Quando...?

01:29:45 -Sono tornata oggi. -Voltei hoje.

01:29:47 Non puoi immaginare cosa ho dovuto N&o imaginas o que tive
Inventarmi per essere qui. De inventar para vir aqui.
INQUADRATURA: TEMPO
PRESENTE, ROMA

01:30:15 Vado a fare il militare a Roma. Vou cumprir o servico militar em Roma.

01:30:18 Parto venerdi mattina. Parto sexta-feira de manha.

01:30:20 Aspettami al Cinema Paradiso. Espera-me no Cinema Paraiso.

01:30:22 Verro giovedi Chego quinta-feira
con la corriera delle cinque. Na camioneta das cinco.

01:30:30 Totd, vedrai che sara stato un errore. Totd, deve ser engano.

E poi Roma ¢ bella!

Mas Roma é bonita.
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01:30:34 Ah! Stasera monta la pellicola esta noite monta as bobinas
di domani, para amanhd,
01:30:36 Cosi il nuovo operatore Assim estardo prontas
la trova pronta. Quando chegar o novo operador.
01:30:38 Va bene! -
01:30:40 Ué...e stai su! Anima-te!
01:30:43 lo ti aspetto. Eu espero por ti.
01:30:44 Non ti preoccupare. Na&o te preocupes.
Il posto non te lo toglie nessuno. O emprego sera sempre teu.
01:30:47 lo ti aspetto, hai capito? Eu espero por ti, ouviste?
E nun fa ‘sta faccia. Né&o facas essa cara.
01:30:50 [Su! Su! Managg’ a te!]
01:31:30 Trasmettitore. Di Vita, Salvatore, Operador de Radio, Salvatore Di Vita,
terzo  battaglione, nona compagnia. | 3° Batalhdo, 9° Companhia, as ordens!
Comandi!
01:31:36 Hanno trasferito suo padre? Transferiram o pai dela?
Ma come ¢ possibile? N&o é possivel.
01:31:39 Nessuno sa dove sono andati a finire Ninguém sabe para onde foram,
Lei e la sua famiglia? Vaffanculo! Ela e a familia? Va-se lixar!
01:31:43 Non mi vuoi aiutare! N&o me quer ajudar!
Ma che cazzo dici? Stronzo! Estupor!
01:31:52 Scritto: “Destinatario sconosciuto” “Destinatario desconhecido”
01:32:43 [canzone in sottofondo: “Aveva una | -
casetta piccolina in Canada,
con tanti pesciolini e tanti fiori di lilla,
e tutte le ragazze che passavano di Ia,
dicevano che bella la casetta in Canada!”’]
01:33:01 Bello..vieni qua...
01:33:32 Sei chiti magro. Estas mais magro.
01:33:35 Se vede che non sei stato bene. Vé-se que ndo tens estado bem.
01:33:37 Mi hanno detto che non esci mai. Disseram-me que nunca sais.
01:33:39 E che non parli con nessuno. E que ndo falas com ninguém.
01:33:41 Perché? Porqué?
01:33:44 Sai com’¢. Sabes como é.
01:33:47 Prima o poi, Surge um momento,
Arriva un tempo mais cedo ou mais tarde
01:33:49 Che parlare o stare muti, em que falar ou estar calado,
01:33:53 E la stessa cosa. E a mesma coisa.
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01:33:56 E allora & meglio stare zitti. Entdo é melhor estar calado.
01:34:05 Qui ¢’¢ caldo. Esté calor, aqui.
01:34:08 Toto, portami al mare. Toto, leva-me para junto do mar.
01:34:10 Alla festa di Natale, un tenete No dia de Natal, um tenente

Pizzica il culo a una ragazza. Beliscou a naddega de uma rapariga.
01:34:14 Quella si gira: Ela virou-se
01:34:15 E la figlia del Colonnello Comandante. E era a filha do coronel.
01:34:17 E il tenente, terrorizzato, fa: 0 tenente, aterrorizado, disse:
01:34:20 “Signorina, se avete il cuore duro “se tiver o coracdo tdo duro

Come ci6 che ho toccato adesso,” Como aquilo que toquei agora,”
01:34:23 “sono un uomo finito.” “sou um homem perdido.”
01:34:30 L’hai piu vista? Voltaste a vé-la?
01:34:33 No. Né&o.
01:34:35 E nessuno sa dov’é. Ninguém sabe onde esta.
01:34:39 Si vede che doveva andare cosi. E porque tinha que acabar assim.
01:34:43 Ognuno di noi ha una stella Cada um de nds

Da seguire. Tem que seguir a sua estrela.
01:34:48 Vattinn’. Vai-te embora.
01:34:50 Chista ¢ terra maligna. Esta terra é nefasta.
01:34:54 Fino a quando ci sei tutti i giorni, guando aqui vivemos todos os dias,
01:34:56 Ti senti Temos a sensacdo de estar

al centro del mondo. no centro do mundo.
01:35:00 Tisembra che non cambia mai niente. Parece que nada nunca mudara.
01:35:03 Poi parti, un anno, due... Depois, partes, por um ano, dois...
01:35:07 E quando torni, & cambiato tutto. E quando voltas, tudo mudou.
01:35:09 Si rompe il filo. O fio parte-se.
01:35:12 Non trovi chi volevi trovare. N&o encontras o que procuras.
01:35:15 Le tue cose non ci sono piu. As tuas coisas ja ndo existem.
01:35:18 Bisogna andare via per molto tempo, € preciso ir embora poi muito tempo,
01:35:21 Per moltissimi anni... Por longos anos...
01:35:23 Per ritrovare al ritorno... Antes de podermos voltar...
01:35:25 La tua gente, ...e reencontrar a nossa gente,
01:35:28 La terra, onde sei nato. A nossa terra, onde nascemos.
01:35:31 Ma ora no, non é possibile. Mas agora ndo é possivel.
01:35:34 Ora tu sei piu cieco de me. Agora, estads mais cego do que eu.
01:35:36 Questa chi I’ha detta? Gary Cooper? Quem disse isto? Gary Cooper?

James Stewart? Henry Fonda? Eh?

James Stewart? Henry Fonda?
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01:35:41

No, Toto.

Nao, Toto.

01:35:45 Non I’ha detto proprio nessuno. N&o foi nenhum deles.
01:35:48 Chisto lo dico io. Isso, sou eu que digo.
01:35:51 La vita non €é come I’hai vista al | A vidando e como viste no cinema.
cinematografo.
01:35:55 La vita... A vida...
01:35:57 E chiu difficile. ...6 mais dificil.
01:36:01 Vattinn’! Vai-te embora!
01:36:03 Tornatene a Roma! Volta para Roma!
01:36:05 Tu si giovane, il mondo é tuo! Es jovem, o mundo é teu!
01:36:09 E io sugno vecchio. E eu estou velho.
01:36:12 Non voglio piu sentirti parlare, N&o quero mais ouvir-te falar,
01:36:15 Voglio sentire parlare di tia. S6 quero ouvir falar de ti.
TEMPO PRESENTE ROMA
TEMPO PASSATO SICILIA
01:37:33 Non tornare piu. Néo voltes mais.
01:37:36 Non ci pensare mai a noi! Nunca mais penses em nds!
01:37:38 Non ti voltare, non scrivere. Né&o olhes para tras, ndo escrevas.
01:37:41 Nun te fare fottere dalla nostalgia! Né&o te deixes abater pela saudade!
01:37:43 Dimenticaci tutti! Esquece-nos a todos!
01:37:46 Se non resisti e torni indietro, Se ndo resistires e voltares,
non mi venire a trovare. N&o me procures.
01:37:50 Non ti faccio entrare a casa mia, ndo te deixarei entrar em minha casa,
01:37:52 ‘u capisti? Entendeste?
01:38:00 Grazie. Obrigado.
01:38:03 Per tutto quello che hai fatto per me. Por tudo o que fizeste por mim.
01:38:07 Qualunque cosa farali, Qualquer que seja o teu trabalho,
Amala... Ama-o...
01:38:12 Come amavi la cabina del Paradiso. ...como amavas a cabine do Paraiso.
01:38:16 Quann’ eri picciriddu. Quando eras pequeno.
01:38:27 E partito! Totd! Addio! Ja partiu! Totd! Adeus!
01:38:37 Sono arrivato tardi, che peccato! Cheguei tarde, que pena!
01:39:36 E Totd. é o Toto.
01:39:38 Lo sapevo io. Eu sabia.
01:39:56 -Toto! -Totd!
01:39:57 -Come stai, mamma? -Como estés, mée?
01:40:12 Hai visto com’¢ la...Com’¢ bella la casa? | Viste como a casa esta bonita?
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01:40:14

L’abbiamo rifatta tutta,

foi toda arranjada,

01:40:16 Se non era per te. Gracas a ti.
01:40:18 Vieni. Vem.
01:40:20 Ho una sorpresa per te. Vieni. Tenho uma surpresa para ti. Vem.
01:40:23 Sarai stanco,eh? Deves estar cansado.
01:40:26 Vuoi riposarti? Il tempo ce I’hai prima del | Queres descansar antes do funeral?
funerale...
01:40:29 No mamma, cosa vuoi che sia un’ora di | Ndo. Uma hora de avido ndo é nada!
aereo!
01:40:32 Mh...questo non me lo dovevi dire dopo | N&o me digas isso,
tutti questi anni. depois de tantos anos.
01:40:36 Vieni, tutte le cose le ho messe qui. Le tue | Vem. Pus todas as tuas coisas aqui.
cose.
01:42:23 Contento sara Deve estar contente,
che sei venuto, Toto. por tu teres vindo, Totd.
01:42:28 Sempre di te ha parlato. Nunca deixou de falar de ti.
01:42:30 Sempre! Nunca!
01:42:33 Fino all’ultimo. Até o fim.
01:42:38 Ti voleva... Gostava tanto...
01:42:41 Ti voleva bene assai. ...tanto de ti.
01:42:55 Ha lasciato due cose per te. Deixou-te umas coisas.
01:42:59 Prima di partire, Antes de partires,
01:43:01 vieni a trovarmi. Vem ter comigo.
01:44:01 -chi &? -Quem é?
01:44:02 -€ lui, & lui. -é ele.
01:44:33 Buongiorno. Bom dia.
01:44:44 Da quanto tempo avete chiuso? Hé& quanto tempo fechou?
01:44:46 Eh...a maggio fanno sei anni. Faz seis anos em Maio.
01:44:49 Non veniva piu nessuno. Ja nao vinha ninguém.
01:44:51 E lo sa meglio di me. Sabe disso melhor do que eu.
01:44:53 ‘A crisi, la televisione, A crise, a televisdo,
01:44:55 Le cassette. O video.
01:44:57 Oramai, Hoje em dia,
Il cinematografo é solo un sogno. 0 cinema ndo passa de um sonho.
01:45:01 Adesso I’ha acquistato il comune A cdmara comprou-o
Per farci il nuovo parcheggio pubblico. Para construir um parque automével.
01:45:05 Sabato lo demoliscono. No sabado ser& demolido.
01:45:07 Che peccato! E uma pena!
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01:45:10 Ma perché mi da del lei? Por que me trata por “vocé”?
01:45:14 Una volta non era cosi. N4&o costumava ser assim.
01:45:16 A una persona importante E muito dificil tratar por “tu”
01:45:18 Dare del tu & molto difficile. Uma pessoa importante.
01:45:20 Comunque, se tu ci tieni... Toto... Mas se insistes...Toto...
01:45:27 Mi scusi. Com licenca.
01:45:33 Chi I’avrebbe mai detto? Toto! Quem diria? Toto!
01:45:51 Queste sono le cose che ha lasciato per te. | Estas sdo as coisas que ele te deixou.
01:45:56 Non ha mai pensato ad incontrarmi? Ele nunca pensou em voltar a ver-me?
01:45:59 No. Mai! N&o. Nuncal
01:46:02 Una volta tua madre ci ha detto Uma vez a tua mée disse-Ihe
01:46:05 Che se lui lo voleva, Que se ele te pedisse,

tu saresti venuto sicuramente. Tu virias de certeza.
01:46:10 S’infurio! Ficou furioso.
01:46:12 Diceva... Dizia....
01:46:13 “No! Toto non deve “Nao! O Toto6 ndo devera

Riornare a Giancaldo, mai!” Voltar a Giancaldo, nunca!”
01:46:20 Non lo diceva per cattiveria. Mas néo falava por maldade.
01:46:23 Era un bravo cristiano. Era um bom cristéo.
01:46:26 Chissa che ci passava per la testa! Sabe-se 14 0 que lhe ia na cabeca!
01:46:29 Negli ultimi tempi, Nos ultimos tempos,

Diceva pure cose strambe. dizia coisas estranhas.
01:46:36 E un momento prima di chiudere gli occhi, | pouco antes de fechar os olhos,
01:46:40 A tua madre ci ha detto Pediu & tua mae

Che non doveva avvisarti. para néo te dizer nada.
01:46:47 Prego. Faca favor.
01:50:45 A che stai pensando Toto? Em que pensas?
01:50:51 Pensavo... Estava a pensar...
01:50:53 ...che ho sempre avuto paura di tornare. ...que sempre tive medo de voltar.
01:50:57 Ora, dopo tanti anni... Passados tantos anos...
01:51:00 Credevo di essere piu forte, Acreditava estar mais forte
01:51:02 Di avere dimenticato molte cose E ter esquecido uma série de coisas.
01:51:05 E invece... Mas afinal...
01:51:08 ...mi ritrovo tutto davanti. ...encontro tudo como dantes.
01:51:11 Come se fossi rimasto sempre qui. Como se nunca tivesse saido daqui.
01:51:15 Eppure mi guardo intorno No entanto, olho ao meu redor

E non conosco nessuno.

E ndo reconhego ninguém.

202




01:51:22

E tu, mamma...

E ati, Mae...

01:51:25 ...ti ho abbandonata. ...abandonei-te.
01:51:28 Sono scappato come un bandito, Fugi como um bandido.
01:51:30 E non ti ho mai dato una spiegazione. Sem nunca te dar uma explicacéo.
01:51:32 Io non te I’ho mai chiesta. Nunca a pedi.

Non devi spiegare niente. Né&o tens que explicar nada.
01:51:36 Ho sempre pensato che era giusto Sempre achei que fazias

Quello che facevi e basta, O que era mais certo e isso chega,
01:51:40 Senza fare troppe chiacchiere. Né&o vale a pena complicar.
01:51:42 Hai fatto bene ad andartene. Fizeste bem em partir.
01:51:44 Sei riuscito a fare quello che volevi. Conseguiste aquilo que querias.
01:51:49 Quando ti telefono, guando te telefono,
01:51:50 mi rispondono sempre donne diverse. Nunca me atende a mesma multe.
01:51:54 Ma fin’ora non ho sentito mai una voce Mas até agora nunca ouvi uma voz
01:51:58 Che ti ama veramente. Em que sinta amor por ti.
01:52:00 L’avrei capito, sai? Eu compreendo.
01:52:03 Eppure mi piacerebbe di vederti Mas, no entanto, gostaria de te ver
01:52:07 Sistemato Casado
01:52:09 Che ti innamorassi. E apaixonado.
01:52:12 La tua vita é I1. Mas a tua vida é la.
01:52:14 Questi sono solo fantasmi. Aqui s6 existem fantasmas.
01:52:17 Lascia stare, Totd. Esquece tudo isso.
01:53:42 E mia la piazza, & mia. A praga é minha.
01:53:45 La piazza & mia. A praca é minha.
01:53:47 E mia! E mia, & mia! E mia la piazza, & | -

mia! E mia la piazza, ¢ mia la piazza. ..
01:54:15 Controlli le giunte. Verifiquem a fita.
01:54:16 Appena é pronto, puo partire. Assim que estiver pronto, podem comegar.
01:54:18 Va bene dotto’... Esta bem, doutor...

E complimenti per il film, & gagliardissimo | E parabéns pelo filme, & muito bom.
01:54:21 Grazie. Obrigado.
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Resumo em lingua italiana

Il presente elaborato si propone di approfondire il tema della traduzione
audiovisiva attraverso 1’analisi della traduzione in sottotitoli portoghesi dei dialoghi del
film italiano “Nuovo Cinema Paradiso” (1988), diretto da Giuseppe Tornatore. Di fatto,
il lavoro é strutturato partendo da un’introduzione teorica sulle caratteristiche generali
della traduzione, elaborate attraverso gli studi di Umberto Eco, dei teorici descrittivisti e
del linguista Halliday; in seguito, viene approfondita la base teorica focalizzando
I’attenzione sulla traduzione dedicata ai prodotti audiovisivi, delineando le
caratteristiche, le tecniche e le strategie piu comuni; infine, i principi teorici trovano
applicazione nell’analisi comparata dei dialoghi originali e dei sottotitoli in portoghese
di “Nuovo Cinema Paradiso”, al fine di esaminare la ricaratterizzazione dei personaggi
nel passaggio da un determinato sistema linguistico e culturale ad un altro. La scelta
dell’argomento ¢ motivata dalla volonta di approfondire una tematica che non gode
ancora di ampio interesse accademico, ma che ha un grande impatto sulla societa
contemporanea. Di fatto, I’incremento della diffusione di contenuti attraverso le
piattaforme online ha portato alla possibilita per moltissimi utenti di accedere a prodotti
multimediali in ogni lingua — tendenza che porta alla necessita fondamentale di
comprenderne il significato per una fruizione ottimale. Tuttavia, [’espansione
dell’utilizzo della rete non si configura come causa diretta della nascita della traduzione
audiovisiva, che si sviluppa invece in seguito all’avvento del cinema sonoro. Come
spiegato da Pérez-Gonzalez (2014), una volta che [I’industria di produzione
cinematografica consolida la sua influenza negli Stati Uniti, Hollywood avverte
I’esigenza di espandere il raggio d’azione ¢ opta per la distribuzione dei film anche
oltreoceano. Per ottenere il successo desiderato anche fuori dai confini nazionali, negli
anni Trenta diviene necessario rendere i film, ormai delineati come prodotti costituiti da
pit codici semiotici, quali immagini, dialoghi, musica e didascalie, completamente
accessibili per il pubblico straniero. Dopo diversi tentativi di adattamento dei film per il
sistema linguistico e culturale di arrivo, tra cui le celebri ma dispendiose edizioni dello
stesso film girato in piu lingue (multilingual filming method), si passa alla traduzione
per testi audiovisivi attraverso diverse tecniche che vengono elaborate a seconda dei
contesti e delle necessita. Per quanto riguarda le opere cinematografiche, tra le modalita

piu popolari in Europa figurano sicuramente il doppiaggio, adottato da Italia, Spagna,
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Francia e Germania, la traduzione in sottotitoli, diffusa in Portogallo e nel Nord Europa,
e il voice-over, utilizzato soprattutto nelle zone dell’Est. Di fatto, I’interesse di
approccio all’argomento in questo lavoro nasce proprio dalla discrepanza che esiste tra
il Portogallo e gli altri paesi di lingua romanza nella scelta del metodo di traduzione
audiovisiva: di fatto, si ¢ deciso di concentrare |’attenzione su come un’opera
cinematografica italiana potesse essere interpretata e tradotta dalla cultura portoghese,
mettendo a confronto non solo i due differenti approcci traduttivi, ma anche le due
rispettive culture. Inoltre, per il processo di realizzazione dell’analisi ¢ stato necessario
trascrivere manualmente i dialoghi italiani e i rispettivi sottotitoli in portoghese,
confrontando i risultati con una letteratura sull’argomento non molto nutrita e tentando
di comprendere le scelte traduttive dettate da limiti tecnici, culturali e legati alla stessa
struttura polimorfica tipica dei prodotti audiovisivi. Tali limiti metodologici si
ricollegano allo scarso interesse che il mondo accademico presenta sull’argomento della
traduzione audiovisiva, menzionato all’inizio del presente riassunto: secondo Chaume
(2004b), spesso i materiali sono difficili da reperire 0 non completamente affidabili, non
vi sono teorie vere e proprie supportate da una letteratura consolidata e I’abbondanza di
codici semiotici che delineano la struttura polimorfica dei prodotti audiovisivi
rappresenta un ostacolo alla comprensione immediata del testo come un tutt’uno, come
invece succede con i testi di cui si occupa la traduzione letteraria. Pertanto, & proprio il
desiderio di colmare la scarsa esplorazione accademica nel campo della traduzione
audiovisiva che ha portato alla stesura di questa tesi che, a causa di limiti spazio-
temporali e contestuali, non ¢ improntata all’implementazione di nuove teorie sulla
traduzione in sottotitoli, ma si propone di rappresentare un’ulteriore conferma
dell’efficacia dell’applicazione dei modelli proposti dalla letteratura redatta finora.
Come menzionato all’inizio, I’approccio metodologico utilizzato per la stesura del
lavoro parte da una base teorica sulla traduzione in generale fino ad arrivare alla
delineazione delle particolarita della variante audiovisiva, per poi non solo riscontrare le
strategie, 1 limiti e le caratteristiche nell’opera cinematografica scelta come caso di
studio, ma anche integrare i risultati con nuovi elementi che fanno parte del testo in
considerazione e che, per questo, non possono essere riscontrati a priori, ma emergono

da un’analisi empirica del testo stesso.
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La commistione dei modelli di traduzione audiovisiva gia consolidati e delle
speculazioni empiriche sul caso di studio si basa sui principi fondamentali della
traduzione e, per questo motivo, il presente lavoro comincia con un capitolo dedicato
interamente ai principi base della traduzione, ad alcune delle teorie principali degli
Studi di Traduzione, e ad una prospettiva trasversale sul ruolo del traduttore. Di fatto, il
primo capitolo si apre con una riflessione sul ruolo della traduzione e, piu
specificamente, della traduzione audiovisiva nella societa contemporanea, con i suddetti
limiti e condizioni in ambito accademico; inoltre, si tenta di definire la traduzione
audiovisiva del caso di studio attraverso i modelli classici utilizzati per la traduzione
letteraria, come per esempio la ripartizione dei tipi di traduzione dello schema di
Jackobson (traduzione intralinguistica, traduzione interlinguistica e traduzione
intersemiotica). Tuttavia, gli studi di Umberto Eco sembrano rivelarsi piu idonei nel
tentativo di delineare le caratteristiche della traduzione in sottotitoli da un sistema
linguistico e culturale ad un altro: di fatto, lo studioso distingue tra interpretazione e
traduzione, identificando la prima come il primo passo per poter eseguire il processo
traduttivo e, in questo modo, interpretare e tradurre cessano di essere considerati
sinonimi. Inoltre, Eco si distanzia dalla considerazione della traduzione come puro
trasferimento di significato linguistico da un sistema ad un altro: di fatto, egli esalta
I’importanza dell’ “informazione enciclopedica”, ossia tutta quella conoscenza extra-
linguistica che 1’individuo accumula che serve per interpretare in maniera corretta il
messaggio del testo da tradurre. Pertanto, la traduzione diviene un atto di trasferimento
culturale, oltre che linguistico, tra testi in contatto, poiché 1’atto traduttivo avviene tra
testi, e non tra sistemi linguistici e culturali, che rappresentano invece uno strumento di
guida per il traduttore nella corretta interpretazione del testo di partenza e nella migliore
strutturazione dell’opera tradotta. Secondo 1’opinione di Eco, il processo principale che
governa tutto I’atto traduttivo in seguito all’interpretazione preliminare del testo ¢ la
“negoziazione”, che ¢ definibile come una serie di scelte continue che il traduttore deve
affrontare nella costituzione del testo tradotto, al fine di giungere ad un compromesso
coerente con le tematiche di fedelta e equivalenza al testo originale, e di adeguatezza
rispetto al sistema di arrivo. Inoltre, il processo di negoziazione e supportato anche dalla
scelta di una “dominante”, ovvero una linea interpretativa che guida il traduttore nelle

sue scelte e contribuisce a dare coerenza all’opera finale. In base alla dominante scelta,
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e possibile dare al testo interpretazioni differenti e costruire la traduzione in base a
livelli di fedelta variabili rispetto all’originale, considerando il target del pubblico e le
caratteristiche del sistema che accogliera I’opera. Una conseguenza diretta dell’adozione
di una linea guida dominante é la perdita di informazioni che non corrispondono
all’interpretazione scelta dal traduttore: tuttavia, Eco sostiene che nell’atto della
negoziazione la perdita € spesso compensata da elementi nuovi che si integrano nella
traduzione, senza modificare il significato del testo, ma che permettono di giungere a
quei compromessi che caratterizzano il processo traduttivo da un sistema ad un altro. Le
due strategie principali che il traduttore utilizza nell’approccio traduttivo sono source-
oriented, che mirano a mantenere la fedelta formale al testo originale, e target-oriented,
che si concentrano sulla riproduzione dello stesso effetto dell’originale nel destinatario,
senza pero rispettarne per forza la forma: € necessario precisare che la dominante non
coincide con [’utilizzo continuo di un tipo di strategia, ma ¢ un elemento
imprescindibile che fa da ponte tra i due testi, con i quali di volta in volta il traduttore si
rapporta usando il tipo di strategia piu indicato in ogni situazione. Secondo Elisa
Perego, le strategie che permettono di rispettare un certo livello di adeguatezza con il
sistema d’arrivo sono prettamente le target-oriented, proprio a causa del loro focus che
punta all’efficacia comunicativa piu che al rispetto della forma originale. Di fatto,
queste strategie che regolano il livello di fedelta al testo originale si legano al concetto
di equivalenza, che puo essere formale o funzionale: solitamente, secondo Eco,
nell’incontro tra due sistemi incommensurabili (ma al tempo stesso paragonabili)
I’equivalenza formale ¢ I’informazione piu facile da perdere, mentre I’equivalenza
funzionale, che ha carattere semantico, mira a trasmettere 1’informazione secondo
parametri grammaticali, sintattici e lessicali differenti dall’originale, ma in una maniera
che risulta appropriata e accettabile nel contesto del sistema d’arrivo. L’importanza
della componente culturale nel trasferimento del significato & testimoniata anche da
altre strategie che il traduttore utilizza per assimilare i tratti culturali che emergono nel
testo originale, come per esempio i binomi modernizzare/arcaicizzare e
addomesticamento/straniamento: nei primi termini delle coppie, il pubblico € agevolato
nella fruizione del significato culturale dell’opera tradotta, mentre nei secondi ¢ indotto

a sforzarsi per cercare di immedesimarsi nella cultura “altra”, che non gli appartiene e
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che, per questo, puo sembrare all’apparenza strana o sbagliata, ma che puo anche
rivelarsi una nuova prospettiva attraverso cui leggere 1’opera originale.

L’ottica dell’equivalenza funzionale o dinamica si lega alla concezione del
“funzionalismo dinamico” coniato dai teorici descrittivisti, la quale si basa sulla “Teoria
dei Polisistemi” elaborata da Itamar Even-Zohar negli anni Sessanta per cercare di
spiegare la natura della nuova letteratura nata nello Stato di Israele. Lo studioso afferma
che il sistema letterario € formato da piu sub-sistemi dinamici, aperti ed eterogenei, che
si rivelano elementi interdipendenti fra loro e atti a formare un insieme unico. Di fatto,
Even-Zohar si distacca dalla concezione della sincronia come statica, ma, al pari della
visione diacronica, si rivela storica e, di conseguenza, dinamica: per questo motivo, le
relazioni che governano gli elementi di un sistema non sono mai fisse e omogenee, ma
variano in continuazione, definendo di volta in volta nuove gerarchie. Pertanto, questa
teoria mira a spiegare non solo la funzione della cultura nella societa, costellata da varie
sub-culture che interagiscono, ma anche i tipi di relazioni che si creano tra varie culture
in contatto, come per esempio la gerarchia che si instaura tra una cultura colonizzatrice
e una subordinata. Infine, la sintesi della “Teoria dei Polisistemi” si trova
nell’opposizione tra letteratura “canone” e non: di fatto, il canone ¢ un insieme di
norme, testi e modelli ritenuti fondamentali e fondanti dell’identita culturale di una
comunita e, per questo motivo, sono preservati come patrimonio storico; per contro,
tutto cio che non rientra nella visione canonica della cultura viene considerato
illegittimo e i prodotti che ne fanno parte tendono ad essere ignorati. Inoltre, Even-
Zohar stila uno schema strutturalmente simile alla teoria della comunicazione di
Jackobson, che descrive i fattori che agiscono all’interno dei sistemi in contatto, ossia
institution, repertoire, producer, consumer, market e product. In tutto cio, é interessante
capire dove si posiziona il sistema della letteratura tradotta e che ruolo ha
nell’interazione con il sistema letterario: di fatto, le traduzioni aiutano a mantenere
integro il canone culturale del sistema d’arrivo e si modellano su di esso con una
prospettiva target-oriented, ma a volte risultano decisive per modificare le regole
canoniche e impiegano un ruolo innovatore. Sull’onda della “Teoria dei Polisistemi”, le
riflessioni sul concetto di norma di Gideon Toury integrano cio che era stato postulato
da Even-Zohar, e definiscono le norme come mutevoli e soggette alle condizioni del
contesto socioculturale a cui appartengono. Inoltre, Toury si rifa alla teoria della

213



socializzazione di Hermans e dell’habitus di Burdieau per spiegare come vengono
acquisite e interiorizzate le norme da parte dei consumatori e per giustificare il motivo
per cui il pubblico tende ad adattarsi all’utilizzo di determinate norme traduttive e
modalita di traduzione audiovisiva. Inoltre, per integrare la base teorica, € stata aggiunta
una sezione dedicata alla teoria della linguistica sistemico-funzionale delineata da
M.A K. Halliday, che mira a spiegare che cosa accade a livello micro-testuale durante
I’atto di traduzione. Di fatto, il nome di questa teoria deriva dal fatto che la linguistica
non si presenta come un insieme di prescrizioni da seguire, ma come una gamma di
scelte di significato potenziale definito in base al contesto in cui I’elemento del sistema
linguistico e inserito, legandosi cosi al processo di negoziazione continua identificato da
Eco come motore dell’atto traduttivo. Pertanto, per Halliday, 1’equivalenza linguistica
tra due testi e prima di tutto semantica e il linguaggio smette di essere considerato un
sistema formale, secondo la prospettiva saussuriana, ma diventa espressione di
semiotica sociale, ovvero un sistema che puo interagire con sistemi semiotici differenti,
cosa che rende la teoria di Halliday adatta all’analisi testuale di un prodotto audiovisivo.
Di fatto, la teoria elaborata dal linguista, detta anche “teoria del contesto”, si basa su tre
tipi di significato, designati attraverso le meta-funzioni ideational, che si riferisce al
ruolo svolto dal testo (field), interpersonal, che indica la soggettivita e i tipi di relazioni
degli agenti del testo (tenor), e textual, che identifica la coesione e la struttura del testo
(mode). Infine, vale la pena fare una considerazione trasversale alle teorie enumerate
finora sul ruolo impiegato dal traduttore come mediatore linguistico e culturale tra due
sistemi: egli si adatta alle norme del contesto d’arrivo, ma al tempo stesso ¢ fautore
dell’interpretazione primaria del testo che verra integrato nel sistema d’arrivo. Pertanto,
e possibile affermare che il traduttore & soggetto alla realta che lo circonda, ma € anche
il soggetto che plasma questa realta secondo i suoi principi: di fatto, la traduzione riesce
a portare innovazione nel sistema d’arrivo quando il traduttore diviene creatore
partecipe di un’ideologia condivisa dalla comunita. Per contro, si suppone che il
traduttore sia soggetto al contesto nel quale e inserito e, nel caso di censura vigente
come durante il regime di Salazar in Portogallo, non solo si trova costretto a limitare la
sua soggettivita rispetto al testo da tradurre, ma tende anche ad un processo di auto-

censura che impone ulteriori limiti alla sua creativita di soggetto.

214



La base teorica sulla traduzione in generale rappresenta solo 1’introduzione per
poter trattare piu nello specifico del mondo della variante audiovisiva, che si basa
sempre sul presupposto che la traduzione non coinvolga appena la sfera linguistica di un
testo, ma anche la componente culturale. In piu, il testo presenta una struttura ben
differente rispetto a quello letterario: il testo audiovisivo é polimorfico, ovvero, é
formato da differenti codici semiotici (immagini, testi, suoni) assimilabili attraverso il
canale visivo e quello auditivo. Basandosi sugli studi di Pérez-Gonzalez, si comprende
che il cinema ha subito una rapida evoluzione nell’arco di trent’anni dalla sua nascita
nel 1895: inizialmente pura sequenza di immagini, viene presto integrato da didascalie
esplicative, lettori e orchestre per contribuire alla massima espressione del significato.
In breve tempo, immagini, suoni e testi si integrano e diventa sempre piu complicato
trovare una definizione che indichi la traduzione che avviene tra due testi
strutturalmente complessi come quelli dei prodotti audiovisivi. Dopo “traduzione di
film”, “traduzione per lo schermo”, “traduzione subordinata” e “traduzione di
multimedia”, si ¢ giunti alla conclusione che “traduzione audiovisiva” fosse la
terminologia piu esauriente per definire la variante traduttiva, che a causa della sua
particolarita testuale e studiata da diverse discipline (multimodality). Inoltre, esistono
diverse modalita di traduzione audiovisiva, che si dividono in revoicing e captioning
secondo il codice orale o scritto che viene utilizzato nella traduzione®®; in particolare,
per quanto riguarda i sottotitoli, si pud parlare di traduzione intralinguistica o
interlinguistica, in relazione all’eventuale passaggio da un sistema linguistico e culturale
ad un altro, e di sottotitoli aperti o chiusi, con riferimento alla permanenza fissa 0 meno
nella banda visiva. Per quanto riguarda la descrizione della traduzione in sottotitoli,
Gottlieb ne indica la natura “intrasemiotica” a causa del mantenimento dello stesso
codice verbale espresso pero in sub-codici differenti, passando cioé dall’orale allo
scritto; in particolare, secondo lo schema dello studioso, nel caso di sottotitoli
interlinguistici si parla di “traduzione diagonale”. Inoltre, la traduzione per sottotitoli ¢

definita constrained, in quanto le scelte traduttive sono mediate da limiti spazio-

® Del primo gruppo fanno parte il doppiaggio, il voice-over, I’audio-descrizione per ciechi,
I’interpretazione, la narrazione, il doppiaggio parziale, il commento, I’animazione ¢ il remake. Del
secondo gruppo, invece, fanno parte la traduzione in sottotitoli, i sottotitoli per sordi, i sopratitoli, i
sottotitoli in simultaneo, i sottotitoli dal vivo e la traduzione dei copioni cinematografici. Non
categorizzabili nei gruppi citati, ma comunque esempi di traduzione audiovisiva, sono: la localizzazione
di prodotti multimediali, la traduzione per la distribuzione e I’interpretazione nella lingua dei segni.
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temporali di sincronizzazione tra immagini, suoni e testo scritto; in piu, i sottotitoli sono
considerati un tipo di traduzione “vulnerabile”, perché presenti sullo schermo nello
stesso momento in cui permane anche la banda sonora originale e, per questo motivo,
soggetti al giudizio del pubblico. Attraverso una comparazione con il doppiaggio, che,
insieme ai sottotitoli, ¢ I’altra modalita di traduzione audiovisiva piu popolare, si
possono delineare le caratteristiche principali della traduzione per sottotitoli, ossia: €
economica e rapida, mantiene integro il dialogo originale e le voci degli attori, é utile
per studenti L2, per facilitare I’integrazione di immigrati e per permettere la fruibilita di
prodotti audiovisivi anche a persone con difficolta uditive. Tuttavia, i sottotitoli
presentano anche dei limiti, come per esempio la tendenza a ridurre 1’informazione nella
traduzione, I’ “inquinamento” dell’immagine, la difficolta nel rendere i dialoghi
sovrapposti, la dispersione dell’attenzione per 1’'uso di piu codici semiotici
contemporaneamente, i condizionamenti di sincronizzazione spazio-temporali e la
scarsa resa delle sfumature sociolinguistiche. Nonostante tutto, i sottotitoli
rappresentano la forma piu popolare di traduzione audiovisiva e costituiscono un caso di
studio interessante dal punto di vista traduttivo. Per quanto riguarda le tappe tecniche
della creazione dei sottotitoli, Sanchez sottolinea i tre passi imprescindibili del processo,
ovvero pre-translation, una prima traduzione del copione, adaptation, 1’adattamento in
sottotitoli, e spotting, la sincronizzazione con il tempo della banda sonora originale, i
quali possono susseguirsi in diverso ordine in base alle esigenze e alle norme
dell’agenzia di produzione. Di fatto, non esistono regole fisse per la creazione dei
sottotitoli, ma si basano sull’attenzione alla leggibilita, alla sincronizzazione con le
immagini e i dialoghi originali, e alla corretta segmentazione, affinché il prodotto si
presenti come un unico sinergico e il significato riesca ad essere compreso nella sua
interezza. Infine, € necessario identificare le strategie testuali per sottotitoli
interlinguistici piu diffuse per permettere al destinatario la massima accessibilita e
fruibilita del prodotto audiovisivo. Con referenza al lavoro di Kovaci¢, le strategie
testuali pit comuni nella redazione dei sottotitoli sono 1’eliminazione totale e la
condensazione dell’informazione: ¢ stato riscontrato che i sottotitoli tendono a eliminare
le sfumature del parlato, i tratti sociolinguistici, la pragmatica, la prosodica e gli
elementi paralinguistici del testo. In altre parole, la componente legata all’emotivita

viene meno a favore della riproduzione del contenuto informativo utile ai fini della
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comprensione della trama, che costituisce la priorita. In questo modo, il testo perde
forza comunicativa e appare neutralizzato, nella terminologia di Halliday,
dell’interpersonal meaning, ossia il significato che riguarda la soggettivita degli agenti
del testo e le relazioni tra di loro. Tuttavia, esistono altre strategie di rielaborazione
testuale utilizzate nei sottotitoli, riassunte dai modelli presentati da Henrik Gottlieb®® e
Dirk Delabastita®, i quali forniscono gli strumenti necessari per analizzare il linguaggio
marcato nei sottotitoli portoghesi di “Nuovo Cinema Paradiso”. Di fatto, nonostante le
tecniche compensatorie, in linea di massima non é possibile trovare un equivalente in un
altro sistema che possa riprodurre esattamente il significato connotativo del linguaggio
marcato sociolinguisticamente, perché appartiene ad un determinato contesto
socioculturale. Di fatto, secondo Diaz Cintas, la tendenza piu comune nei sottotitoli &
tentare di correggere errori grammaticali dovuti all’'uso di forme non standard della
lingua e di dialetti nei dialoghi originali; inoltre, si tende a neutralizzare e a ridurre la
carica emotiva delle parole tabu, in bilico tra I’adeguatezza alle norme del sistema di
arrivo e la perdita della caratterizzazione dei personaggi. In particolare, nel caso
portoghese Alexandra Rosa riscontra una tendenza al rispetto delle norme del codice
scritto e, piu in generale, una vicinanza alla norma standard della lingua, a scapito della
riproduzione del significato emotivo dato dagli elementi pragmatici, prosodici,
paralinguistici, dal lessico tabu e dal linguaggio marcato culturalmente. Le motivazioni
sono molte, dalla volonta di mantenere una coerenza interna del testo, all’esigenza del
rispetto dell’opera originale delle norme del contesto socioculturale d’arrivo, alla
tendenza di conservazione della norma standard della lingua nazionale: tuttavia, la
ricercatrice ha individuato delle recenti tendenze di apertura verso le variazioni non
standard della lingua e il registro colloquiale, che sembrano marcare 1’inizio di una
svolta. Inoltre, proprio la volonta di conservare lo standard canonico della lingua
nazionale e annoverato tra le cause che hanno portato il Portogallo a scegliere i
sottotitoli come modalita di traduzione audiovisiva prediletta. In realta, rappresenta solo
una delle tante ragioni di natura politica, economica e sociale: nonostante il doppiaggio

sia la tecnica che e stata piu utilizzata dai regimi fascisti per tradurre i prodotti

* Tra le tecniche menzionate da Gottlieb, figurano expansion, paraphrase, transfer, imitation,
transcription, dislocation, condensation, decimation, delation, resignation.

% || modello proposto da Delabastita si struttura su repetitio, adiectio, detractio, substitutio e
transmutatio, incrociate con i canali (acustico e visuale) e il tipo di codice (verbale e non verbale)
utilizzato.
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audiovisivi provenienti dall’estero, grazie al fatto che era possibile manipolare meglio i
contenuti dei dialoghi e imporre un’ideologia prestabilita, il Portogallo di Salazar opta
per la traduzione in sottotitoli. Di fatto, era stata istituita una commissione per
controllare 1 prodotti culturali portoghesi e quelli importati dall’estero al fine di
sottoporre i contenuti a censura. Inoltre, il tasso di analfabetismo nel paese si aggirava
intorno al 70%, cosa che giustificava ancor di piu 1’utilizzo di sottotitoli per tradurre i
prodotti audiovisivi, al fine di mantenere intatto il canone di valori cardine dell’identita
culturale portoghese. Secondo Anacleto-Matias, nella societa contemporanea
portoghese ci sono motivazioni valide per il mantenimento dei sottotitoli come modalita
di traduzione audiovisiva, come 1’incremento dell’approccio all’informazione sulla
societa, lo sviluppo di una prospettiva critica e consapevole della propria lingua,
I’apprendimento del portoghese dall’eta pre-scolare, ma anche la riduzione dello
strapotere dell’inglese come lingua veicolare nell’industria cinematografica attraverso la
promozione dell’uso della lingua nazionale. In ultimo, si puo affermare che il
Portogallo, come i Paesi nordici, Belgio e Olanda, non ha una grande produzione
cinematografica e importa la maggior parte dei film: per questo motivo, € necessario
abbattere i costi di distribuzione adottando la tecnica dei sottotitoli, che é efficace,
economica e consolidata.

Tutto questo ampio e variegato approccio teorico che si sviluppa nei primi due
capitoli trova applicazione nell’analisi della traduzione dei sottotitoli portoghesi del film
di Giuseppe Tornatore “Nuovo Cinema Paradiso”, uscito nel 1988. L’obiettivo ¢
verificare la ricaratterizzazione dei personaggi principali nel passaggio dal sistema
linguistico e culturale italiano a quello portoghese, come anche nel passaggio dal codice
orale a quello scritto, quindi focalizzare I’attenzione su quello che Halliday chiama
interpersonal meaning, ossia il livello di significato che tratta della soggettivita e delle
relazioni che esistono tra gli agenti del testo. Di fatto, il film considerato come oggetto
di studio é fortemente connotato in termini socioculturali, in quanto e ambientato in un
piccolo villaggio della Sicilia del dopoguerra, i cui abitanti conducono una vita semplice
e spiccia, e si caratterizzano a partire dal contesto in cui sono inseriti, che al contempo
contribuiscono mantenere. Per questa ragione, il linguaggio marcato e stato scelto come
unita di misura della ricaratterizzazione nel passaggio da un sistema all’altro, in quanto

espressioni dialettali e lessico tabu sono elementi che distinguono la parlata tipica degli
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abitanti dei piccoli centri siciliani: date queste premesse, € interessante analizzare la
maniera in cui il linguaggio marcato tipico dell’oralita siciliana ¢ stato tradotto nei
sottotitoli del sistema linguistico e culturale portoghese e, soprattutto, se & cambiato il
modo in cui la personalita dei personaggi viene delineata nel passaggio da un sistema
all’altro. Di fatto, il processo di realizzazione dell’analisi ¢ cominciato con
I’inquadramento del regista Giuseppe Tornatore nel panorama cinematografico italiano
degli anni 80, caratterizzato da un momento di crisi in seguito agli anni d’oro del
Neorealismo. Il regista si distingue dalle correnti artistiche in voga, posizionandosi in
bilico tra il cinema di Cinecitta e la voglia di raccontare la sua Sicilia, costruendo cosi lo
stile narrativo che lo caratterizza. In seguito alla presentazione della trama del film,
viene introdotta una macro-analisi del contesto socioculturale in cui si svolge la
narrazione, riflettendo su che cosa significhi “sicilianita” nell’immaginario di Giuseppe
Tornatore: il paesaggio arido, gli oggetti dei lavoratori, le donne che chiacchierano in
piazza, i bambini che corrono, il Cinema Paradiso al centro della piazza — costituiscono
alcuni degli elementi visivi che delineano I’'immaginario della Sicilia, a cui va aggiunta
la musica e la parlata dei personaggi, che integra anche a livello acustico la prospettiva
che il pubblico si crea sul contesto socioculturale del film. Pertanto, 1’insieme dei codici
semiotici, inteso come un tutt’uno polimorfico, riproduce il significato completo che la
struttura del film vuole trasmettere, cosa che ne agevola il trasferimento anche nel
sistema linguistico e culturale portoghese, secondo il principio di intersemiotic
redundancy individuato da Pedersen. Per quanto riguarda la vera e propria analisi dei
sottotitoli portoghesi, e stata condotta a partire da una breve descrizione dei personaggi,
supportata dalla delineazione della loro fisionomia linguistica nei dialoghi italiani orali,
per terminare con |’analisi della traduzione del linguaggio marcato nei sottotitoli
portoghesi. Di fatto, 1 personaggi su cui viene incentrata 1’analisi sono Alfredo, il
proiezionista del Cinema Paradiso, Salvatore, il protagonista soprannominato Toto,
Donna Maria, madre di Salvatore, e Padre Adelfio, il parroco del paese: per ognuno di
loro si identificano 1 tratti dell’italiano dell’'uso medio, delle espressioni dialettali e
dell’utilizzo del lessico tabu, per poi paragonarli con le scelte traduttive che ne
caratterizzano la resa nei sottotitoli in lingua portoghese. In particolare, si analizzano la
tendenza alla semplificazione verbale, tra cui I’utilizzo dell’indicativo al posto del

congiuntivo nelle frasi subordinate e nelle proposizioni ipotetiche, il ricorso alla
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tematizzazione, I’impiego del passato remoto al posto del passato prossimo, ’uso
pleonastico e rafforzativo dei pronomi personali, la forma preposizionale del
complemento oggetto, la resa del complemento di termine con il pronome “ci” per le
persone diverse dalla prima plurale, la modifica dell’ordine sintattico classico (SVO),
I’utilizzo della variante dialettale per i pronomi personali e dimostrativi, I’impiego di
parolacce, lessico dialettale e modo imperativo e la tendenza alla ripetizione di parole,
sintagmi e proposizioni interrogative. Inoltre, & stata condotta una breve analisi
fonologica della pronuncia tipica dei personaggi, per spiegare meglio la complessita
della resa del linguaggio marcato in un sistema linguistico e culturale lontano da quello
di partenza e, soprattutto, con un codice verbale diverso. Durante il processo di analisi
delle strategie utilizzate per tradurre in sottotitoli portoghesi il linguaggio marcato
culturalmente dei personaggi, emerge la tendenza della lingua portoghese a
neutralizzare gli elementi che esulavano dal significato puramente informativo e a
limitare la carica emotiva e comunicativa delle battute, al di fuori di alcune eccezioni di
tentativi di resa equivalente del parlato. A causa della riduzione testuale apportata, viene
meno la completezza della riproduzione dell’interpersonal meaning attraverso il codice
scritto dei sottotitoli portoghesi, probabilmente per la necessita di rispettare i rigidi
limiti spazio-temporali e la tendenza all’adeguatezza alla norma standard che vige nel
contesto della traduzione audiovisiva portoghese. Tuttavia, nonostante le difficolta di
ricaratterizzare i personaggi tramite il linguaggio verbale, la propria struttura del testo
cinematografico, costituita da piu codici semiotici, riesce ad integrare I’informazione
verbale persa e a compensare in parte la ricaratterizzazione dei personaggi,
contribuendo a creare un nuovo significato che non tradisce quello originale dei

personaggi, ma lo completa.
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