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EPIGRAFE

A vida e a arte ndo devem s arcar com a respdidsald matua mas
também com a culpa mutua. O poeta deve compregnées sua poesia
tem culpa pela prosa trivial da vida, e € bom gl®mem da vida saiba
gue a sua falta de exigéncia e a falta de serieti@slsuas questdes vitais
respondem pela esterilidade da arte. (Mikhail Bakhtn Arte e
Responsabilidade



A Jean-Michel, @b#&e e Juliette.



AGRADECIMENTOS

Ao Prof. Dr. Ruberval Ferreira, meu orientador,apeédicacéo e seriedade com que

conduziu a orientacéo desse trabalho e pela caafiamcentivo.

As Profés. Dras. Vera Santiago e Martine Kunz pe&i®sas contribuicdes durante o

exame de qualificacao.

Ao cineasta Pierre Boutron, que muito gentilmente forneceu, por meio de
correspondéncia eletronica, informacgdes valiosascacdo processo de concepcao e

producao de seu filme.

A meus pais Cosmeén(memoria)e Leny por terem me dado vida, amor e exemplos de

retiddo, determinacao e perseveranca.

A Jean-Michel, meu melhor amigo e marido, pelaaga, companheirismo e apoio

incondicional.

As minhas irmas Christine e Cristiane, & minha adahSidna e aos meus irm&os
Carlos e Damiao, por me ajudarem a cuidar de CterdoJuliette, criando no ambito

familiar, as condi¢fes para que eu pudesse estuskarever esta dissertacao.

As amigas Noélia Victor, Gloria Hamelack e Caroliiges pelo incentivo constante.

A Marilac Sucupira, amiga e colega de profissadagenportantes sugestdes que me
deu ao longo dessa pesquisa, pelo lume com gquasdopina os meus momentos de

escuridao, e por sempre torcer pelo meu sucesso.

A Maria das Neves Alencar, colega de mestrado guersou amiga do coragao, que

esteve sempre ao meu lado, nos momentos bonsse ruin



Aos amigos Alvaro Fernando de Aradjo e Christinecaapelas traducdes dos dialogos

em alemao em um dos filmes que compde ooepus.

As Profés. Dras. e amigas Rozania Moraes e LucHleanora Deplagne, pelas

importantes sugestdes e palavras de incentivo.

A Elida Gama Chaves e Alexandra Seoane, bolsisiasatioratorio de Audiovisual
MIDIACE, pela paciéncia, generosidade e gentilexa que sempre me receberam nas
incontaveis tardes em que legendamos os trechodiloes integrantes do CD que
acompanha essa dissertacgao.

A todo o corpo docente do Programa de Mestrado &unam em Linglistica Aplicada
da Universidade Estadual do Ceara, pela generasilaédicagcdo com que transmitem

seus conhecimentos.

Aos colegas do Programa de Mestrado, pela amizatkestivo, em especial a Beatriz
Alencar Furtado, Cristiane Rodrigues e Edmar Qagldpor me apoiarem durante o0s
desafios dessa inquieta e prazerosa travessia.



RESUMO

Considerando que h& uma estreita relacdo entresesgacdo, cultura, ideologia e
linguagem, discuto a partir de uma analise comparaia forma como a Ocupacéo e a
Resisténcia estdo representadas no cbat&ilence de la mee em suas adaptagcOes
cinematograficas homoénimas, que ressignificacOetexio de partida essas traducdes
construiram. Apesar de os trés textos apontaremaanesma fabula, o que configura
uma relacdo dialdgica e intertextual, foram prodogiem contextos socio-culturais
distintos, por autores cujos posicionamentos étiestgticos, politicos e ideoldgicos se
distinguem, o que naturalmente implica a construggsignificacdes diversas. O conto
Le Silence de la me¥Wércors, 194p langca um olhar sensivel sobre o aspecto dramético
das relagcbes humanas durante a Segunda Guerra &/fh€iB9-1945). Tendo sido
escrito e publicado clandestinamente durante aagégpalema, a trama de Vercors
constréi uma representacao alegorica da Ocupacaaatama os cidadaos franceses a
resistirem a tentacdo de colaborar com os nazist@s.autor tece sua narrativa
envolvendo-a em um ambiente sugestivo em que avatébcia e o sentido simbdlico
sado abundantes, dentre outras formas, explorandmmsastes entre luz e sombra,
durante suas descricbes. A primeira traducao aistialv do conto de Vercors foi
realizada para o cinema, em 1949, apoés a Libedg&wanca, por Jean-Pierre Melville.
O cineasta dissipa as ambivaléncias do texto fitedando outro sentido a sua trama,
construindo uma representagcdo cujo intento parec® sle mostrar ao mundo que a
Franca e os franceses resistiram ao invasor. Frattbugm filme com recursos esparsos,
mas muita criatividade, Jean-Pierre Melville tirartmlo de todos os recursos da
linguagem cinematografica para tornar a tensdosdéocio que permeiam a trama
eloqlientes e visiveis. Em 2004, o diretor Piemeat®n e a roteirista Anne Giafferi
adaptaram o texto vercoriano para a televisdolefamplia a narrativa, a partir da
criacdo de subtramas que convergem para a corstdecdentido da trama principal,
centrada na tomada de consciéncia da protagonistaelmcdo a Ocupacédo, e seu
consequente engajamento na Resisténcia. PierreoBaetcria o ambiente sugestivo e a
ambivaléncia presentes em seu texto fonte, massepia a Ocupacéo e a Resisténcia
de forma mais abrangente, na medida em que abostaGes relativas aos prisioneiros
de guerra, as familias judias, a propaganda p&amis organizacdes clandestinas.



RESUME

Considérant qu’il y a un rapport étroit entre reygrétation, culture, idéologie et langage,
je discute a partir d’'une analyse comparative déoteme comme I'Occupation et la
Résistance sont représentées dans la noulell8ilence de la mecomme dans ses
adaptations cinématographiques homonymes, quedlssignifications du texte de
départ, ces traductions ont construit. Bien quédrlas textes mettent en scene la méme
fable, ce qui configure une relation dialogiquenéertextuelle, ils ont été produits dans
des contextes socioculturels distincts, par desuasi dont les positionnements éthiques,
esthétiques, politiques et idéologiques se diggng ce qui naturellement implique la
construction de significations diverses. La nowe/ked Silence de la méNWercors, 1942)
jette un regard sensible sur I'aspect dramatique rééations humaines pendant la
Seconde Guerre Mondiale (1939-1945). Ecrite et ipablpendant I'occupation
allemande, [lintrigue de Vercors construit une ésentation allégorique de
I'Occupation et appelle les citoyens francais astés a la tentation de collaborer avec
les nazis. L’auteur tisse son récit I'enveloppaansl une ambiance suggestive ou
I'ambivalence et les symboliques sont abondantase @utres, par l'intermédiaire des
contrastes entre 'ombre et la lumiére, lors dedsscriptions. La premiere traduction
audiovisuelle du récit de Vercors, a été réaliséar ge cinéma, en 1949, apres la
Libération, par Jean-Pierre Melville. Le cinéasissighe les ambivalences du texte
littéraire donnant un autre sens a l'intrigue emstauisant une représentation dont
I'intention semble étre celle de montrer au monde g France et les Francais avaient
résisté aux envahisseurs. Produisant un filme aescmoyens modestes, mais avec
beaucoup de créativité, Jean-Pierre Melville tiegtipde tous les recours du langage
cinématographique pour que la tension et le silepteentourent l'intrigue deviennent
éloquents et visibles. En 2004, le réalisateur rei@outron et la scénariste Anne
Giafferi adaptent le texte vercorien pour la tedém. Le film élargit le récit, a partir de
la création de plusieurs réseaux de personnagegmg@ant vers la construction du sens
majeur de l'intrigue, qui est centrée dans la pdseconscience de Jeanne (I’héroine)
par rapport a I'Occupation, et son conséquent esmgagt dans la Résistance. Pierre
Boutron recrée magistralement 'ambiance suggesiviiambivalence présentes dans
son texte source mais offre une représentation paste de I'Occupation et la
Résistance dans la mesure ou il montre des questtatives aux prisonniers de guerre,
aux familles juives, a la propagande pétainistugtréseaux clandestins.



ABSTRACT

This work considers a close relation among reptasien, culture, ideology and
language, and makes a comparative analysis of tbeugation and Resistance
representation in the noviet Silence de la memd in its homonymous film adaptations.
This way, the new meanings brought forth by theaestations of the source text are
discussed. Although the three texts are based @sdme tale, indicating a dialogical
and intertextual relation, they were produced ifiedent social-cultural contexts by
authors with different ethic, aesthetic, politiGald ideological views. Those aspects
naturally imply the construction of different meags. The novelLe Silence de la mer
(Vercors, 1942 directs a sensitive look to the dramatic aspedhefhuman relations
during the World War Il (1939-1945). Clandestinglyitten and published during the
German occupation, Vercors’ plot creates an allegepresentation of the Occupation
and calls the French citizens to resist the tengptab collaborate with the Nazis. The
author’'s narrative is involved in a suggestive emwnent full of ambivalence and
symbolic meanings, exploring, among other ways, ¢batrast between light and
shadow during the descriptions. Vercors’ story Was$ audiovisually translated for the
cinema by Jean-Pierre Melville in 1949, after thieekation of France. The filmmaker
dissipates the literary text ambivalences and garegher meaning to his plot. He tries
to show the world that France and the French esite invader. Producing a movie
with sparse resources, but with great creativitglWle takes advantage of the movie
language resources to make eloquent and visibleettsgon and silence surrounding the
plot. In 2004, the film director Pierre Boutron atfé screenwriter Anne Giafferi made
a television adaptation of Vercors’ text. This wensextends the narrative, creating
subplots that converge towards the constructioth@fmain plot sense, which focus on
the protagonist awareness of the Occupation andsiiesequent involvement in the
Resistance. Boutron recreates the suggestive emvaot and the ambivalences existent
in the source text. In this adaptation, the Ocdopaind the Resistance are presented in
a more comprehensive way, while issues related d@o pvisoners; Jewish families,
Petainist propaganda and clandestine organizagie@approached.
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INTRODUCAO

A adaptacdo cinematografica de textos literaricital inicialmente a questao
da intersecdo entre as artes. De um lado, a lir@;aarte secular, do outro, o cinema,
uma arte recente. Dois meios de expressdo distimos com suas linguagens
especificas, dao conta da mesma tarefa: narrasriast Esse dominio comum tem
aproximado literatura e cinema desde a criacae désino, de modo que a literatura
sempre forneceu um vasto material para a produgidilmes. Os exemplos de
adaptacOes cinematograficas sdo multiplos e vagjadwrangendo todos os estilos, que
vao de obras mais classicas cokl@dame Bovary , Lolitae 0 recent&nsaio sobre a
cegueira até os best-sellers comimdigo Da Vinci O Perfume ou a premiada trilogia
O Senhor dos Anéfs.

Por se tratar de um processo de traducéo intedemilogo, de um fendmeno
dialogico, a adaptacdo cinematografica deve serapida a partir de uma perspectiva
intertextual, que considere as especificidadesddds universos culturais em questao,
de cuja unido resulta uma nova obra, hibrida, mténtca. Assim, € preciso considerar
que o processo de traducdo de uma obra literare gm telas se realiza a partir da
leitura feita pelo tradutor (cineasta) e das esmlfue concernem & transmutdg@®
um meio (literatura) ao outro (cinema). Isto sig@if dizer que o filme deve ser
apreendido como uma obra distinta daquela no quahg$pirado e que questdes como
fidelidade ou busca de equivaléncias ndo tém @ertia alguma para a critica de
adaptacoes.

Por outro lado, € preciso considerar que literataracinema constituem
linguagens e discursos e que a linguagem, em umspqmdiva bakhtiniana, é

intrinsecamente ideoldgica, de modo que essas pdagsm ser consideradas como

! 0 romance_olita, de Vladimir Nabokov, foi adaptado em 1962, p@nfty Kubrick Madame Bovary

de Gustave Flaubert, tem duas adaptacfes famogasneira, realizada em 1933, por Jean Renoir e a
segunda, em 1991, por Claude ChabEgsisaio sobre a cegueirale José Saramago, foi recentemente
traduzido para as telas por Fernando Meireles (2@&digo Da Vinci do escritorDan Brown foi
transmutado em 2006 por Ron Howa@ Perfumede Patrick Suskind, foi adaptado por Tom Tykwer,
em 2006. A adaptacéo para as telasdd8enhor dos Anéisle J R R Tolkien, foi assinada por Peter
Jackson.Todos esses filmes sdo homdnimos dos livros qeeedkram origem.

20 termotransmutacdoé aqui empregado na acepcdo de Jakobson (2003)p quamsidera como
sinbnimo de tradugdo intersemidtica, afirmando egta operagdo “consiste na interpretacdo dosssigno
verbais por meio de sistemas n&o verbais”, portaiménimo ainda, de adaptacéo cinematografica.
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constructos socio-historicos portadores de detextas valores e ideologias. Isto
significa dizer que também os sistemas literarmnematografico constituem campos
de batalha no qual sdo travados embates politicos.

Logo, ao representarem o mundo, livros e filmesstroem significados que
orientam as praticas sociais dos individuos, fikantbdelos e contribuindo para a
formacdo de identidades. Porque toda represengagédve escolhas, constitui um ato
de intervencédo que reflete as predilecOes ided@8gite quem representa. Ou seja, as
representacées nunca sdo discursos neutros, mesvpoes dos pontos de vista
estético, ético, ideoldgico e politico de seus @#o

Nesta perspectiva, investigo como a Ocupacdo e aistRecia estdo
representadas no corite Silence de la méi942) do escritor Vercors, e nas traducoes
cinematograficas homoénimas, realizadas pelos degtdean-Pierre Melville, em 1949,
e Pierre Boutron, em 2004, buscando identificahretodo, de que forma estas
transmutacdes atualizaram os significados do texitie.

O interesse em realizar esta pesquisa surgiu coma possibilidade de
desenvolver um trabalho transdisciplinar envolvermdo dominios da traducdo, da
literatura, do cinema, da histéria e dos estud@ticas da linguagem. Acredito que
textos literarios, bem como filmes, constituem unstrumento valioso e enriquecedor
para o aprendizado da lingua e da cultura (nacionaéstrangeira) que podem ser
utilizados na sala de aula como recursos didéticos.

Este estudo € de consubstancial importancia porguao encontro das novas
abordagens que concernem aos fenbmenos contempemd@eriacdo. Em uma era de
reciclagem e de remanejamento, cada vez mais sevals influéncia dos novos meios
de reproducao de linguagens sobre a producao alukuo aparecimento de obras
artisticas ecléticas e hibridas.

Os estudos envolvendo traducdes intersemioticas, tégo, interessado
sobremaneira a comunidade académica, pois refleegonfiguram o0 momento
histérico atual. Assim, esta pesquisa pode reptasancriacdo de alternativas para a
sala de aula, pois a analise de adaptacdes cingraftas convida professores e
estudantes a penetrarem nos textos e desvendamaturaza da linguagem em suas
formas verbais e n&o verbais.

O conto Le Silence de la merfoi escrito, publicado e distribuido

clandestinamente pelo escritor francés Vercorseug@imo de Jean Bruller (1902-
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1991) — durante a ocupacéo alemé (1940-1944).istacfreocupado com a condi¢cao
humana, Vercors se decide pelo engajamento int@leescrevendhe Silence de la
mere criando a editora clandestiBditions de Minuit Em um sentido geral, o conto de
Vercors pode ser interpretado como uma conclamacéesisténcia civil ao invasor,
como uma negacao a tentacao de colaboracéo.

O pano de fundo da narrativa de Vercors retratammwmento delicado da
Historia da Franca: a ocupacdo alema durante anS8agGuerra Mundial. Quando
Hitler invadiu a Franca, em 13 de maio de 194fais se encontrava extremamente
fragilizado em consequéncia das perdas sofridasacBnmeira Guerra Mundial (1914-
1918) e de sucessivas crises de ordem politicanandeira. Governo, militares e
populacdo ndo estavam preparados para o confmoee ocasionou a vitoria facil dos
aleméaes e o posterior apoio massivo ao armistgsmado entre os dois paises, bem
como a politica de colaboracdo que ora se instalava

A opinido publica s6 conseguia enxergar o fim de&rgu e da desordem.
Pensava-se que a ocupacao seria provisOria, masp @opouco, descobriu-se que o
governo colaboracionista colocara a Franca e ogdses sob 0 jugo nazista. Nesse
primeiro momento da Ocupacado, a populacdo paralham misto de vergonha pela
derrota e subserviéncia e uma tentacdo em colaloorar os nazistas. Contudo, 0s
franceses puderam optar entre a submissédo aosesl@ua luta contra o regime nazista
e 0 governo colaboracionista francés.

E durante essa primeira fase da Ocupagio que a ttanVercors é tecida. O
exército alemao requisita um quarto da casa onaggn um homem e sua sobrinha
para destina-lo ao oficial Werner Von Ebrennacd@sos da casa, uma vez forcados a
aceitarem a presenca do invasor, impdem-lhe umcgil@mplacavel desde o primeiro
dia. Os personagens franceses ndo tém nome eagameé feita pelo tio que relata a
estada do oficial alemdo em sua casa. Sensivwét@® porém ingénuo o bastante para
acreditar que da guerra derivaria uma espécie sharento, ou seja, uma uniao entre a
Alemanha e a Franca, o personagem alemao temtidelster uma relacdo amigavel.
Todas as noites, com o pretexto de se esquenta¢ da lareira, vai ao encontro dos
franceses e revela sua paixdo pela Franca. Estegmmpecem silenciosos apesar de
sensibilizados com sua cortesia.

Traduzido em mais de quarenta linguas e reeddedenas de vezdse Silence

de la mer foi transmutado inUmeras vezes para o teatro, pagera e duas vezes para
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as telas. No que concerne a transmutagcdo pardaas @aeprimeira versdo do conto
adaptada para o cinema (1949), contou com rotemor@agem do diretor Jean-Pierre
Melville. Em 2004, foi realizada por Pierre Boutrontra adaptacéo, desta vez para a
televisdo, a partir do roteiro de Anne Giafferi, goal o conto dialoga com outra
narrativa de Vercors €e Jour-la (1943).Sdo essas duas adaptacdes cinematograficas e
o contoLe Silence de la me&ue constituem oorpusde minha pesquisa, material sobre

o qual sera concentrada a analise da forma compooosssos Ocupacdo e Resisténcia
foram neles representados e que significados esg@sentacdes constroem.

Esta pesquisa esta dividida em quatro capitulaspiimeiro capitulo abordo
questbes envolvendo traducdo e representacdo.meipai parte discute a atividade
tradutora e as relacbes entre literatura e cinéxpeeendendo a traducdo como uma
atividade que requer um génio criador, sobretudoaado da impossibilidade de existir
equivaléncias absolutas entre as linguas, e entme@®s, utilizo principalmente aportes
tedricos de estudiosos como Jakobson (2003), Lefef@d07), Stam (2000; 2006),
Bazin (1991), Truffaut (2005) e Xavier (2003). Rdtsse que como estes autores,
considero a importancia incontestavel da cultura paprocesso tradutor, levando em
conta que o carater mutavel dos padrbes culturdiierérios exerce sobre ele uma
influencia substancial.

A segunda parte do primeiro capitulo é dedicadaexame das teorias que
abordam a questdo da representacéo. Para tardojore@cfontes como Shoat et Stam
(2006), Soares (2007), Bakhtin (1986), Hall (192@01), Rajagopalan (2000; 2002;
2003) e Ferreira (2007). A partir das contribuictdssses tedricos, penso as
representacdées como construcdes socio-histéricamdpoas de uma determinada
ideologia. Logo, o estudo de representacOesiigeré cinematograficas também pode
revelar os posicionamentos éticos, politicos e l@gpoos de seus autores. No que
concerne a analise de significados construidosrter pa linguagem cinematogréfica,
utilizo os trabalhos de Martin (2007), Aumont et @007), Vanoye e Goliot-Lété
(2006) e Campos (2007).

No segundo capitulo, apresento um panorama listomematografico da
Ocupacédo e da Resisténcia. Em um primeiro momentgstruo um quadro historico-
social da ocupacédo alema e da criacédo e evolucgsdténcia francesa, recorrendo aos
estudos de Miquel (1976), Prost e Vincent (199ilva (2007a), Muraccioli (2004) e
Ferro (2003). Em continuacdo, me apoio nos tralsatte Langlois (2001) e Jacquet
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(2004), no intuito de construir uma sintese visagldoidar de que forma a Ocupacéao e
a Resisténcia foram representadas no cinema fra@cébjetivo de evidenciar como
esses processos foram descritos por historiadareeastas é a busca de suas possiveis
influéncias no processo de criagdo do conto e ioed que compdem oorpusde
minha pesquisa. Encerrando o capitulo, apresentdrene apanhado biografico dos
autores das obras em questdo (Vercors, MelvilleoetrBn), buscando resgatar que
lacos (estéticos, éticos, politicos e ideologiassiinem, o que explicaria o interesse dos
mesmos pelos temas Ocupacéo e Resisténcia.

O terceiro capitulo contém a metodologia utilizauaa a realizacdo desse
estudo apresentando, inicialmente, um resumo dedg@onto de Vercors e dos filmes
de Jean-Pierre Melville e de Pierre Boutron, bermadnformacdes pertinentes a
estrutura geral das trés narrativas. Em seguida, ls#ados os procedimentos
metodoldgicos utilizados e os quadros de refereediaca que apoiaram cada etapa da
pesquisa.

Concluindo, o quarto e ultimo capitulo traz alee do contd.e Silence de la
mer e de suas traducdes cinematograficas homéniméss.cepitulo esta dividido em
trés partes, nas quais cotejo, separadamente,to denVercors, a traducéo de Jean-
Pierre Melville e aquela de Pierre Boutron. Dueaatanalise promovo ainda um
dialogo tanto entre os filmes e o texto literagoanto entre os filmes entre si, buscando
identificar que significacbes emergem das repregéets da Ocupacéo e da Resisténcia

construidas pelos respectivos autores.
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1. TRADUCAO E REPRESENTACAO

Neste capitulo discuto questdes relativas a téaug relacdo entre Cinema e
Literatura e & questdo da representacdo. A prinpeirte abre uma discusséo acerca de
guestdes que envolvem a atividade tradutora desdeus primordios. Construindo um
quadro evolutivo que parte da nocdo de fidelidaie caconceito deeescriturg
examino suas implicacdes no que concerne a tradie;éxtos literarios para o cinema.
Em seguida, analiso a contribuicdo de criticos djgeutiram a questdo autoral no
processo de adaptacdo e a consequente mudancaspecfiga para uma visao da
adaptacdo como processo dialdgico.

Na segunda parte, ponho em debate o conceitepdesentacaoreconstituindo
0 ponto de vista dos principais pensadores quesogiaram a questdo. Meu intuito €
apontar aquele(s) que melhor se aplica(m) a andd¢isepresentacdes artisticas, como é
0 caso do conthe Silence de laner e de suas traducdes para as telas. Em conclusao
examino a importancia dos elementos que compdenyaalgem cinematografica para

a construcao de significados na representacaccélmi

1.1. A ATIVIDADE TRADUTORA E AS RELACOES ENTRE
CINEMA E LITERATURA

As discussbes em torno das questdfes que permeiaperacao tradutora
remontam a antiguidade. Segundo Suzan Bassnett-ic@Epud RODRIGUES 2000,
p.15-16), teriam sido os romanos os iniciadoredalmte que concerne a distingédo entre
traducdo “palavra por palavra” e “sentido por s#oiti Apesar dos varios séculos de
reflexdes originadas a partir da pratica tradut@imente no século XIX viu-se nascer
uma reflexao tedrica sobre traducao.

No ensaidA Tarefa do TradutoWalter Benjamin traca os parametros para uma
nova concepcao de tradugcdo questionandovelhos e tradicionais conceitate
fidelidade a palavra e comentando: “Eles parecemnnméis servir para uma teoria que
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procura na traducdo algo mais do que a mera regioddo sentido” (BENJAMIN,
2001, p. 206-207). Para resolver a questdo dadumrailidade do texto poético, o
filésofo alemao conclama o tradutor a abracar auefa que consistiria em libertar a
lingua do cativeiro da obra por meio da criacao.

Durante o século XX as discussfes se multiplicazamreflexdo tedrica sobre
traducao fundamentou-se nos estudos linguistico®stanos 80. A Roman Jakobson
deve-se a classificacéo dos tipos de tradugdi@iingual, interlingual e intersemidtica).
Como Benjamin, Jakobson prop8e a resolucdo do sepg@isanto a impossibilidade da
traducdo de textos literdrios com a saida da téadwgiativa. Para o linglista, “a
traducao intersemidtica, ou transmutacdo, cansiatinterpretacdo dos signos verbais
por meio de sistemas néo verbais” (JAKOBSON, 2p085), ou seja, na passagem de
um sistema de signos para um outro sistema de ssidiflerente’ Em geral, de um
sistema linguistico a um sistema iconico ou miatexemplo das adaptagcfes de textos
literarios para o teatro, cinema ou televisdo; daspgem de tirinhas para jogos
eletrénicos; da imagem visual a imagem virtual tigeeautros.

Nos anos 80, a traducdo debuta como disciplinacerghm-se os estudos de
tradutologia. A partir dos estudos descritivos cgarge a analisar uma traducéo pela
propria traducdo e as questdes do texto originda didelidade sao redefinidas. Na
década posterior, André Lefevére (2007) concelvadau¢do de textos (literarios) como
um ato dereescritaou recriagda Para esta nova concepg¢éo de traducéo, o text dev
ser considerado como um palimpsesto, que segunadgoAXd986, p.24) “passa a ser 0
texto que se apaga, em cada comunidade culturalaéa época, para dar lugar a outra
escritura (ou interpretacao, ou leitura, ou tradlich mesmo texto”

Lefevére observa que na sociedade contemporanieé&arss progressivamente
|léem menos a literatura escrita e mais a reeseotaa forma de resumos de obras de
referéncia, antologias, estudos criticos, resenhnaducdes e adaptacdes filmicas. No
entanto, o autor chama atencéo para o fato de gseriia e a reescrita estao inseridas
em um sistema que lhes imp6&e Vvarios tipos de ¢éssi— de ordem poética e ideoldgica
— que agem sobre o leitor, o escritor e o re@sérDois fatores principais orientam

% Nesta pesquisa os termwaducao intersemidtica, transmutacid@ adaptacdo cinematogréficaerdo
empregados como sindnimos, por evocarem 0 Mesnoe$so0.

“ Lefevére (2007) esclarece que o termo “sistemairegado por ele pretende ser “um termo neutro e
descritivo, usado para designar um conjunto de eléws interrelacionados que possuem certas
caracteristicas que os separam de outros elemestogbidos como ndo pertencentes ao sistema”.
(LEFEVERE, 2007, p. 30).
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estas restricdes. O primeiro fator esta represenfaos proprios profissionais (criticos,

resenhistas, professores e tradutores). No qualihesspeito, Lefevere assinala:

Ocasionalmente eles rejeitam alguma obra literguia se oponha de forma
muito evidente ao conceito dominante do que aalilea deveria (ser
permitido) ser — sua poética — e ao que a sociedienkria (ser permitidaer

— ideologia. Porém, muito mais freqiientemente e&sscreverao obras
literarias, até que elas se tornem aceitaveis &icpoé a ideologia de uma
determinada época e lugar. (LEFEVERE, 2007, B483-

O segundo fator, gerador de restricdes esta repgeskepor aquilo que Lefevere
chama de “mecenato” e que tem o poder de “fomentampedir a leitura, a escrita e a

reescrita de literatura” (ibid,p. 34). De acordoncoefevere:

O mecenato pode ser exercido por pessoas [...Jtanaslsém por grupos de
pessoas, uma organizacado religiosa, um partiddiqmyliuma classe social,
uma corte real, editores e, por Ultimo, mas ndcom@nportante, pela midia,
tanto jornais e revistas quanto grandes cooperai@éslevisdo. Os mecenas
tentam regular a relacdo entre o sistema literdr@s outros sistemas que,
juntos, constituem uma sociedade, uma cultura. ENEFRE, 2007, p.35).

Em suma, para o autor, tanto os escritores quasttreescritoresadaptam,
manipulam até certo ponto os originais com os gei@s trabalham, normalmente para
adequa-los a corrente, ou a uma das correntedogiem ou poetoldgica dominante de
sua época”’ (LEFEVERE, 2007, p. 23). Dessa mank@fvere convida os estudiosos
da traducéo a se perguntargoem reescreve, por que, sob que circunstancissa p
que publico Isto significa dizer que é preciso que se levecemta as consideractes
sociais, literarias e ideologicas que levaram dut@r a traduzir de determinada maneira;
suas intencdes (0 que esperaram realizar com amaélecdo); e ainda, como realizou
a traducéo.

E importante ressaltar que o ponto de vista de éhdfevére sobre reescritura é
semelhante aquele expresso nos trabalhos de dedelwsi tedricos (como Stuart Hall,
Kanavilli Rajagopalan e Ruberval Ferreira) acedzs questbes que envolvem o
conceito de representacdo. Como veremos no iteecifisp sobre o assunto ao final
desse capitulo, ambas as abordagens se aproximaradida em que uma traducéo ou
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reescritura constitui um constructo portador de ideologias de determinado grupo
politico.

Apesar de Lefevere ndo aprofundar em seus trabatbosideracbes mais
especificas sobre a traducédo intersemibtica, amaepremissas de sua teoria podem
ser abracadas neste campo de estudo da traduddretuse no que concerne a
adaptacao de textos literarios para o cinema. §5& zao, € a concepcao de traducéo

lefeveriana que adotarei nesse trabalho.

1.1.1. AADAPTACAO CINEMATOGRAFICA

As relagbes que o cinema mantém com a literaturan@io da adaptacdo nado
sé@o recentes. E grande o nimero de classicos e bier@rias em geral produzidas
desde a primeira década do século&,a partir de entdo, a adaptacéo tornou-se um
dos motores da histéria do cinema. As reacdesitieacem face a questdo da adaptacao
de textos literarios desde os seus primordios s&sas e variadas. Conceitos como
fidelidade e equivaléncia, ou preconceitos reptes@s pelos vocabulos “traicdo” e
“copia” animaram por muito tempo os debates emotalen adaptacdo cinematografica.
No entanto, o que se comega a assistir hoje é angaahento da visdo em direcdo a uma
compreensao da adaptagcdo como um processo cieajivproduto € um novo texto.

Ao observar-se o termwansmutacapapreende-se a idéia de metamorfose, de
mudanca de um estado a outro, de transformiadém que concerne a adaptacdo de
textos literarios para as telas, trata-se de modaspecto da natureza do livro. O
adaptador filma para um publico determinado, emcantexto sécio-politico-historico-
tecnoldgico diferente daquele do texto fonte. Edtje levar em conta a atitude do

espectador, dos realizadores, do escritor (se ,vido§ criticos e tedricos. Contudo,

® Pode-se destacar as adaptacdes de George M@ ela 1899;Uma Viagem a lua, 1902 Vinte
mil léguas submarinas1907, ambos traduzidos de romances de Jules eDw e Ultimos dias de
Pompéia (1906)do italiano Enrico Guazzoni, uma adaptacdo doaroma histérico de Edward Bulwer-
Lytton; ou aindaA Queda da casa de Ushg928), do cineasta Jean Epstein, uma adaptac&ordo
de Edgar Alan Poe.

® Segundo Houaiss (2001) o termo tem origem no eé¥Ml (1552) e vem do vocabulo latino
transmutatiosignificando transposic¢do das letras; mudangersagléio; modificagéo; converséo.
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apesar de a traducdo para o cinema ser mais dlaes igualmente uma tentativa de
aproximacdo com o texto fonte. A vocacéo do cinedm €, portanto, rivalizar com o
romance no que concerne ao seu dominio comum -leagaenarracdo — mas de
inventar formas plastico-estéticas que oferecam mwwa pertinéncia ao texto literario,
promovendo um dialogo entre as artes.

A critica da adaptacédo cinematografica de textesatios ha muito comecou a
vislumbrar a questédo autoral e a independénciardoma em face a literatura. J& em
1948 a concepcgéao sobre o trabalho criador do dmeaa destacada pelo romancista e
cineasta Alexandre Austruc, cujo ensBioth of a new avant-garde: The camera-pen
representa o inicio da reivindicacao autoral. Parstruc, o trabalho de direcdo néo se
resumia mais ao ato de ilustrar ou apresentar @na, gnas a um trabalho de autoria
semelhante aquele do escritor, no qual o autoees@om a camera do mesmo modo
gue o escritor se serve de sua caneta. Stam (286#Jala que “a férmula daméra
stylo (“cdmera-caneta”) valorizava a@to de filmar; o diretor era ndo mais um mero
servical de um texto pré-existente (romance, peta um artista criativo de pleno
direito” (STAM, 2006, p. 103).

Concepcédo semelhante seria formulada por AndrénBaas anos 50. O critico
francés se pronuncia em defesa da adaptacdo @ws dérseus ensaios que compdem
Qu’est-ce que le cinéma® Cinema — Ensaioshotadamente erRPor um cinema
impuro — Defesa da adaptadadazin (1991) traca uma reflexdo sobre “a influanci
reciproca das artes e da adaptacdo em geral’neaafjue a atividade exige do cineasta
um talento criador. Referido ensaio contribui ainplEa a conscientizacdo de que
literatura e cinema constituem dois meios distinteda um destes composto por
especificidades particulares que produzem um e$gitgular sobre o publico receptor,
esclarecendo que:

"0 pensador e critico de cinema André Bazin constmna obra consistente e coerente a partir da
analise de filmes, ajudando toda uma geragdo @éasias a entender e fazer cinema, que ele vislumbra
como uma janela para o mundo, como ‘recriagcdo dadmua sua imagem”. Em suas andlises de
adaptac6es cinematogréficas, o cineasta é apadsemiio mais como um destruidor da obra literdaa m
como um criador a quem caberia a tarefa de ersrogquivaléncias entre a escritura e a imagemta par
dos modos de expresséao e de narracdo especificagldeneio. Embora a idéia de equivaléncia n@o sej
mais pertinente para os estudos contemporaneos adaptacéo, as contribuicdes de Bazin nao podem
ser jamais desprezadas em um estudo sobre cinentaiti€éd, que faleceu aos 40 anos, ndo pdde
acompanhar o avango suscitado pelas questdes vamdea interrompendo o fluxo evolutivo de suas
idéias.
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O romance tem sem duavida seus proprios meios, stgrim é a linguagem,
ndo a imagem, sua agdo confidencial sobre o lsitdado ndo € a mesma
que a do filme sobre a multiddo das salas esc(B#sZIN, 1991, p. 94-95).

As afirmacdes de Bazin e® Journal d’'un curé de campagne e a estilistica de
Robert Bressor(1991, p. 105-122%eriam igualmente contundentes e extremamente
importantes para a historia da critica sobre agaptainematogréfica, constituindo
mais um passo para o enfraquecimento das exigéporadelidade ao texto fonte e
para o fortalecimento de uma visdo do texto adaptano uma nova obra. Assim,

Bazin salienta que:

Ja ndo se trata de traduzir, por mais fiel, maisligentemente que seja,
tampouco de se inspirar livremente, com um respagtixonado, tendo em
vista um filme que copie a obra, e sim de consgobre o romance, através
do cinema, uma obra secundaria. Nao um filme “@¥nel ao romance”,

ou “digno” dele, mas um ser estético novo que écc@ue 0 romance

multiplicado pelo cinema. (BAZIN, 1991, p. 121)

No final dos anos 50 o critico e cineasta Frangoiffaut se posiciona em
defesa de um “cinema de autores”. Bdaptacao Literaria no cinemartigo publicado
em 1958 neRevue des Lettres Moderpne®ndena violentamente o método dos mais
célebres adaptadores franceses Jean Aurenchere Bost. Truffaut acredita que estes
tém uma postura extremamente literaria e que sabalihos cinematograficos reduzem
0s romances adaptados a pecas de teatro devidaeérieada busca por equivaléncias.

Para o critico, “o unico tipo de adaptacdo vaédm adaptacdo do diretor, isto €,
baseada na reconversdo, em termos de direcacgids liderarias”. (TRUFFAUT, 2005
p. 308). Truffaut destaca que o trabalho de adaptdeve ser feito exclusivamente por
profissionais — roteiristas, adaptadores e diakiggi— que tém a capacidade de pensar
visualmente e ndo por “romancistas frustrados”.ofchkii que o sucesso do filme
dependera exclusivamente do trabalho dos autoriésngee de sua politica.

No que concerne aos estudos sobre adaptacao tougéieca, de acordo com
Silva (2007-b), o livroNovels into film: The Metamorphosis of Fiction ifnema
(1958) de George Bluestone, € pioneiro. Nesse livroutoraprocura entender como se
processa a metamorfose de um romance em um film@ereiando o transporte de
histérias através de formas especificas de repegsen artistica”. (SILVA , 2007-b,



24

p.5-6). O argumento central de Bluestone € a efépidade de cada meio, que residiria
na diferenca entre a percepcdo da imagem visuat@eepcdo da imagem mental.
Apesar de os estudos de Bluestone se limitareteratlira, e mais especificamente, ao
romance classico realista, seu livro representdouta avango, pois, além de abrir um
importante campo no estudo interdisciplinar, qoesti o discurso por fidelidade que

orientava (e em muitos casos ainda hoje orientaifiaa de filmes adaptados.

1.1.2. A DIALOGICA DA ADAPTACAO

Em Beyond Fidelity: The Dialogics of AdaptatioRobert Stam (2000) observa
o moralismo implicito nos termos frequentementelasgelos criticos que contemplam
a adaptacao filmica — a exemplo d#idelidade, traicdo, violagdmu profanacéo— e
enfatiza seu carater extremamente pejoratlm referido artigo, o estudioso discute a
fragilidade da nocao de fidelidade e afirma que esto pode ser referendada como
anico principio metodoldgico para a andlise de tad#ies filmicas. De acordo com o
autor, a fidelidade é uma quimera, pois inUmertaréda impossibilitam-na, dentre os
quais, adiferenca automaticaxistente entre os dois meios de expressao f(litara
cinema); a diferenca de custo e modo de productie em romance e um filme; e,
sobretudo, a questdo do texto literario ser uma aberta que alimenta e € alimentado
por infinitos intertextos possibilitando infinitagerpretacdes. (STAM, 200, p. 54-57)

Em sua analise, Stam rebate o discurso moraddiee fidelidade ao original,
voltando-se em direcdo a uma visao inicial da ad#gt como traducédo, e, em seguida,
como processo dialégiédNo que concerne & concepcéo de adaptacdo commamd
Stam (2000, p. 62) chama a atencao tanto para@gtaveis perdas e ganhos tipicos de
qualquer traducdo” (idem), quanto para o caraterpretativo da atividade tradutora.

Assim, a adaptacdo como traducdo constitui, améesudo, um processo de

leitura do texto fonte. Processo este que pressujgigre outros, escolhas inerentes a

&A guestao do dialogismo (relacdes intertextuaiseeabras e autores) foi inicialmente abordada por
Mikhail Bakhtin. No entanto, o tedrico russo estudstas relacdes dialdgicas somente em literatura
linglistica, em obras de Frangois Rabelais e Dogtki. Mais tarde, outros tedricos, como Julia té€xia

e Robert Stam, aplicaram tais relag6es em outrdimsntomo o cinema e as artes plasticas.
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passagem de um meio puramente verbal (literatutah aneio heterogéneo e hibrido

(cinema). Logo, ao se analisar adaptacoes cinenddittas de textos literarios, deve-se
levar em consideracdo que “cada meio tem a suaipreppecificidade, derivada de

seus respectivos materiais de expressdo” (ibid9p’ E preciso, portanto, que as

obras sejam apreendidas em suas distintas natueczanalisadas a partir de suas
linguagens, técnicas de expressao e de constragéiiva particulares.

Por outro lado, Stam afirma que “da mesma forma g texto pode gerar
infinitas leituras, um romance pode gerar infinié@aptacoes{(STAM, 2000, p. 62¥.
Isto significa dizer que a adaptacao constitui uoc@sso criativo e transformador e
que o filme, fruto da interpretacdo do tradutor as dransformacdes exigidas pela
especificidade de cada meio, deve ser visto con® (mova) obra derivada de um texto
literario pré-existente, com o qual mantém um éetéalogo. O autor acrescenta ainda
uma interrogacdo bastante eloquente levantada panQVelles (“se ndo se tem nada
de novo a dizer sobre um romance, porque adapt&ilai@d, p. 63}, que corrobora
com a nocao de que a adaptacao se propde a senaiggue uma simples reproducéo
do texto do qual deriva.

Nesse contexto, pode-se dizer que ao adaptaeerSilence de laner, tanto
Jean-Pierre Melville (1949) quanto Pierre Boutra@04) tinham algo mais a dizer do
que aquilo que esta contido no conto de Vercorsqid concerne especificamente a
adaptacdo de Boutron, deve-ser ter em mente queelats historiograficos e
cinematogréaficos, bem como as evolugbes sociaecmologicas feitas ao longo dos
cinglienta e cinco anos que separam as duas adeptagitamente influenciaram a
leitura do cineasta. Seu desejo de abordar cadpsctos referentes a Ocupacao e a
Resisténcia, os quais nao tinham sido enfocadosomim de Vercors nem no filme de
Melville, levaram-no a um trabalho criador de maemvergadura, confirmando o

postulado de Robert Stam, que afirma:

° Todas as traducdes referentes a citacdes emdgjtengeira, com excecdo daquelas em lingua alema
(no capitulo 3) sdo de minha autoria. Elas seraesaptadas em lingua portuguesa no corpo dessa
dissertacdo, enquanto o texto original constardeta de rodapé como se segue: “Each medium has it
own specificity deriving from its respective magdsi of expression”. (STAM, 2000, p. 59).

1041, ] that just as any text can generate an injimif readings, so any novel can generate any nuofber
adaptations”. (STAM, 2000, p 62)

1 4f one has nothing next to say about a novel,0Br§Velles once suggested, why adapt it at all?”
(STAM, 2000, p. 63)
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Adaptacdes , entdo, podem ter uma postura atigsigajada) em relacdo ao
texto fonte, inserindo-o em um contexto muito naiglo. Uma adaptagéo,
nesse sentido, € menos uma tentativa de ressuscitaginal e mais uma
virada em direcdo de um processo dialégico. (STARWQO, p. 64Y

No Brasil, os estudos de Ismail Xavier (2003) tamlzontemplam a questédo da
adaptacao cinematografica, chamando a atencdmpata de que nas ultimas décadas
tém-se percebido um deslocamento do foco de atemigaaritica, privilegiando-se a
idéia do “didlogo” e ndo mais a fidelidade ao arai O estudioso prossegue
ressaltando que o livro e o filme implicados nocpsso de adaptacdo cinematografica
constituem dois extremos separados em funcéo dot&ahpo, dentre outros, de forma
a engajar naturalmente alteracdes de sentido. Xalestaca ainda que se deve
distinguir bem mais claramente os papéis do es@io cineasta e acrescenta que as
comparacdes entre livro e filme devem ser oriestadesentido de discernir as escolhas
feitas pelo tradutor. Enfim, lembrando que essu@® o texto fonte “como ponto de
partida, ndo de chegada” (XAVIER, 2003, p. 62), eota:

Afinal, livro e filme estdo distanciados no tempscritor e cineasta ndo tém
exatamente a mesma sensibilidade e perspectivdg,spartanto, de esperar
que a adaptacado dialogue ndo s6 com o textoordgm, mas com o seu
préprio contexto, inclusive atualizando a pauta lidaw, mesmo quando o
objetivo é a identificacdo com os valores nele esaws. (XAVIER, 2003, p.
62)

Mascarenhas (2006) investiga como a fg2¢suto da Compadecidde Ariano
Suassuna foi traduzida para as telas. A pesqusaeloe consideracdes importantes

sobre a adaptacao de textos literarios ao apreende

... 0 texto transmutado ndo como uma obra fidedignen texto literario, mas
como uma obra independente, que recria, critida@iza os significados do
texto que Ihe deu origem. Partimos, portanto, daide que o texto literario
ndo prescreve o caminho a ser seguido pelo adaptddd
(MASCARENHAS, 2006, p. 37)

12«pdaptations, then, can take an activist staneeatd their source novels, inserting them into a fmuc
broader intertextual dialogism. An adaptation, hiis tsense, is less an attempted resus-citatiomof a
originary word than a turn in an ongoing dialogipedcess”. (STAM, 2000, p. 64).
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Do mesmo modo, Ribeiro (2007) discute a relag@enca-literatura a partir de
sua analise da construcéo da simbologia do anstie nas traducdes para o cinema da
trilogia de J. R. R. Tolkien. O pesquisador assingle a andlise de uma traducéo
filmica deve considerar tanto as particularidadedivro quanto aquelas do filme e
lembra que “o texto traduzido faz aluséo a outexdos e estabelece com eles uma
determinada relacéo, representando-os de algumafofRIBEIRO, 2007, p. 44)

Dessa maneira, os estudos criticos sobre a adaptagmatografica evoluiram
de uma visao redutora e valorativa que tinha dididée como ponto de partida, para a
compreensdo de que esse fendbmeno constitui um sgmodialdégico intertextual.
Considere-se ainda, Stam (2006) ao lembrar quermténtertextualidade”, criado por
Julia Kristeva nos anos sessenta, é uma transmoutagh termo baktiniano

13

“dialogismo™~, cunhado trinta anos antes cujo conceito advergago texto € produto

da intersecc¢ao de outros textos.

Os textos sdo todos tecidos de férmulas andninssitas na linguagem,
variagoes dessas formulas, citagcdes conscienteorscientes, combinacdes
e inversbes de outros textos. Em seu sentido mmajdoa o dialogismo
intertextual se refere as possibilidades infinkasbertas produzidas pelo
conjunto de praticas discursivas de uma culturamariz inteira dos
enunciados comunicativos no interior da qual selipa o texto artistico, e
que alcancaram o texto ndao apenas por meio deeitfias identificaveis,
mas também por um sutil processo de dissemina§aéN, 2006, p. 226).

Decorrentes dos conceitos de Bakhtin e de Kristé&varard Genette, em
Palimpsestespropde um termo mais abrangentdranstextualidade- que ele define
como “tudo aquilo que coloca [um texto] em relagaanifesta ou secreta, com outros
textos”. (GENETTE, 2003, p.7}. A partir desse conceito, Genette cria cinco catag
de relacdes transtextuaistertextualidade ¢o-presenca efetiva de dois textos na forma
de citacdo, plagio ou alusdgaratextualidade(relacdo entre o texto e seu paratexto,

isto é, titulo, subtitulo e intertitulo, ou mensage comentarios acessorios como

130 dialogismo consiste na relacdo inter-discursiua se cria em todo o enunciado. Para Mikhail
Bakhtin, a no¢do de que um texto ndo subsiste semwtro, quer como uma forma de atragdo ou de
rejeicdo, permite que ocorra um dialogo entre duasais vozes, entre dois ou mais discursos. Assim,
dialogismo diz respeito tanto ao constante dialegtre os variados discursos que constituem uma
sociedade, uma comunidade ou uma cultura, quantelages estabelecidas entre 0 eu e 0 outro nos
processos discursivos que 0s sujeitos instauraoricemente. (BAKHTIN, 1986)

14 « tout ce qui le met en relation, manifeste ouétecavec d’'autres textes(GENETTE, 2003, p.7).
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prefacios, dedicatérias, ilustracdes, eteletatextualidaderelacdo critica entre um
texto e outro, seja o texto citado explicitamenieapenas evocadadrchitextualidade
(que envolve as taxonomias geneéricas sugeridasamsadas pelos titulos ou subtitulos
de um texto);e, hipertextualidad€relacdo entre um texto, denominadehntextoe um
texto anterior, otnipotextq que € transformado, modificado, elaborado ou rcipa).
(GENETTE, 2003, p.8-16).

Comentando o trabalho de Genette, Stam (2006) aiesiae, relativamente ao
cinema, a ultima categoria, hgertextualidade tem uma aplicagdo bastante pertinente,
pois evoca a relacdo existente entre as adaptag@@satograficas (hipertextos) e os
textos literarios (hipotextos) em que se inspiraras) quais sao “transformados por
operacdes de selecdo, amplificacdo, concretizacdimadizacao”. (STAM, 2006, p.
233-234).

As categorias de Genette, ao ampliarem o horizdetendlise das relacbes que
um texto pode ter com outro, serdo bastante patéeepara a analise do corite
Silence de la mee dos filmes homénimos de que trato nesse trab&bssalte-se o
fato de que ao adaptarem o conto de Vercors, eastias Jean-Pierre Melville e Pierre
Boutron, tenham sido influenciados por textos diters, filmes, jornais e outros
documentos historiograficos que abordaram os te@aspacdo e Resisténcia,
contribuindo para que suas recriacdes do passatharte construido um significado
novo.

Desse modo, é sob a ética do filme adaptado comoawm texto — auténtico e
autbnomo — que sera efetuado o exame do cbet&ilence de la mee de suas
traducbes. O foco de analise sera centrado na fooma& a Ocupacdo e a Resisténcia
estdo representadas nos textos. Para tanto, aplizatonceito de representacédo de
acordo com as bases especificadas no subitem geguin
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1.2. REPRESENTACAO E SIGNIFICACAO

O conceito de representacéo tem sido bastante gagw&omo apoio tedrico de
trabalhos cujo foco de analise € a cultura de wnad geral, ou ainda, em especial,
aqueles que tratam de cultura midiatica. O terepresentacadamdo tem um sentido
hegemonico, tendo sido pensado a partir de pdrgpewariadas, constituindo, desde a
antiguidade, o amago de diversas reflexdes apbcamha areas distintas, como a
filosofia, as artes, a semiotica, a historia, adogia e a psicologia. De acordo com
Shoat e Stam (2006), o termo tem conotacfes “@mmeempo religiosas, estéticas,
politicas e semioticas”. Os autores citam algunsmgios dessas conotagbes e
destacam que o que todas “tém em comum € o prnsgunidtico de que algo “esta no
lugar” de uma outra coisa, ou de que alguém ounalgwpo esta falando em nome de
outras pessoas ou grupos. (SHOAT et STAM, 200@26p-268)

Apesar de figurar com frequéncia nos estudos c@ueineos, 0 termo
representaca@ muitas vezes empregado sem o devido esclarecraeatca do quadro
de referéncia a partir do qual esta sendo utilizéty conseguinte, ao concluir este
capitulo, intento fazer um resumo dos principaisatp® de vista sobre o referido
conceito, em diversas areas dos estudos soc@ss,emn seguida, especificar em que
perspectiva tedrica 0 conceito de representacd =sido utilizado no estudo das
traducdes intersemidticas do coh®Silence de la mer

N&o tenho, porém, a pretensdo de levantar um idauentompleto nem
exaustivo. Por outro lado, ndo gostaria de aprasenta visdo reducionista da questao.
No entanto, diante da complexidade do tema, prodidi@ somente reconstituir os
principais momentos do percurso tracado por pemsad® estudiosos que refletiram
sobre a questéo da representacdo desde a andigiliiEteim, embora tendo consciéncia
de que o processo histérico é continuo, mas n&earlinpassivel de rupturas e
fragmentacdes, opto pela tentativa de uma recuoigstd diacronica da forma como a
nocdo de representacao tem sido pensada — dedde Bté@ os nossos dias — e sua

aplicacdo na analise de textos midiaticos.



30

1.2.1. ATRAJETORIA DE UM CONCEITO

Soares (2007) adverte que a origem latina do teepeesentacaqo vocabulo
repraesentationiskignificava “imagem ou reproducdo de alguma coisgiontando
para uma relacdo de semelhanca entre o objetoossa representada, ou seja, para o
carater mimético do processo de representacdanAsgplica que:

Na sua origem e etimologia, 0 conceitordpresentacdoevoca algum tipo
de imitacdo de objetos, eventos, processos e edgur seus representantes,
com a finalidade de retrata-los, de modo que aseseptacdes teriam
basicamente um carater analdgico. A raiz semantita termo
“representacad ja sugere a idéia de uma re-apresentacdo, sdgetma
semelhanga, figurativa (imagem), ou uma correspuidé estrutural
(diagrama), ou processual (narrativa ou encenac¢dog busca a re-
presentificacdo do objeto, pela sua evocacéo oulaidio. (SOARES, 2007,

p. 2)

Essa idéia denimesisou de presenca que tem origem em Platdo perdusou d
Idade Média até o Renascimefto Nesse contexto, representar signifitare pro
(estar no lugar de), assemelhar-se com, por emalgonasempre a partir da idéia de
imitacdo em que o real podia ser representado oa@tidéo. De acordo com Fiorin
(2008), nesse contexto, a linguagem € pensada efgooque esta no lugar de outra
coisa, ou seja, uma realidade extralinglistica eenas palavras sao consideradas como
“representacbes das coisas do mundo, de suas apedid das acdes e dos
acontecimentos reais” (FIORIN, 2008, p.198). Emaupara a teoria classica:

A linguagem é considerada transparente, as palaéimanalogas ao mundo,
h& uma identidade entre a ordem do mundo e a oddelimnguagem. Assim,
a significagdo ndo apresenta qualquer problema,glaié a propria coisa. [...]
A representacdo ndo € entendida como um producdmmiem, como um
sentido gerado por ele, mas € vista como algoitosta prépria natureza da
relacdo entre linguagem e mundo. (ibid, p. 198-199)

15 A relacdo de semelhanca entre o objeto represertada representacéo teve um papel primordial para
0 pensamento e a estética renascentista, guiamipatmente o trabalho de escultores e pintdtes.
ideal dos pintoress renascentistas era um sist@tt@ip capaz de representar 0s objetos no espégo t
como eles se apresentam a vista, ou seja, “a mpegsio do espaco segundo as leis da perspectiva
geométrica e as ligbes de anatomia, zoologia enlwat§FIORIN, 2008, p.198). Assim, desenvolveram a
técnica do desennho tridimensional que confedeliiade a representacéo do homem e da natureza.
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Mais tarde, conforme afirma Soares (2007) “o cdnceie representagcédo passou
a ter um uso frequente na filosofia, especialmpata se referir ao conhecimento que
podemos ter da realidade”. (SOARES, 2007, p.03ufdr destaca que, no entanto, a
partir dos estudos de Kant (Século XVIII), a reprgacdo € pensada ndo mais a partir
da perspectiva mimética, mas a partir da expeaérmjnitiva:’

Sob a perspectiva da critica da razdo, o mundoosadyel € constituido por
representacdes do real que estdo impossibilitaelgsajeta-lo com exatidao, pois estédo
condicionadas pelas limitacbes de nossos sentidias @ossas capacidades cognitivas
(idem, p. 04). Esta nova perspectiva viria bascalarenca de que ha conhecimento
direto da realidade, ou seja, que por meio dasseptacdes tém-se acesso direto ao
real. A conseqiéncia disto é que as representag@emais seriam apreendidas como
reflexo da realidade, constituindo um passo inipeala a concep¢do pos-moderna de
que, em verdade, representacdes constituem cobssruc

Ainda no ambito da filosofia, e mais especificatee no que concerne aos
estudos dos signos, a nocado de representacaotgounsti conceito-chave. Entretanto,
Santaella e No6th (2005) atentam para o fato dengqusemioética geral ha definicbes
muito variadas do conceito de representacdo e queerdativas de delimitad-lo se
revelam muitas vezes um tanto quanto vagas. (SANTAEe NOTH, 2005, p. 16).
N&o obstante, observam que “ja na escolastica weddiepresentacade definida, de
maneira geral, como o processo de apresentacdga@a meio de signos.” (ibid, p.
17).

Os autores continuam lembrando que em um primeomento, o fildsofo
Charles Sanders Peirce, em 1865, caracterizouesu& tcomo a “teoria geral das
representacdes”, tendo, mais tarde, definr@presentarcomo estar para, quer dizer,
algo que estd numa relagdo tal com um outro, care, gertos propositos, ele é tratado
por uma mente como se fosse aquele outro”. (SANTAEE NOTH, 2005, p. 17).
Ao longo de seus escritos, Peirce elaborou dezématefinicbes de signo, dentre as

quais se destaca aquela na qual o filésofo afimea g

® O professor Manfredo de Oliveira salienta que dirpda “revolucdo copernicanao pensamento
proclamada por Kant” a reflexd@o filoséfica, em dpés ao pensamento classico, apreende a consciéncia
humana como uma mediagdo necessaria no processmidgecimento. (OLIVEIRA, 2006, p. 35-36)
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Um signo intenta representar, em parte (pelo menas) objeto que é&,
portanto, num certo sentido, a causa ou deterng@rdmisigno, mesmo que o
signo represente o objeto falsamente. Mas dizeebpueepresenta seu objeto,
implica que ele afete uma mente, de tal modo qeecerta maneira,
determina naquela mente algo que é mediatamenidodew objeto. Essa
determinagdo da qual a causa imediata ou detertaigan signo e da qual a
causa mediata é 0 objeto pode ser chamada de ratr®e. (Apud.
SANTAELLA, 2005, p.42-43).

E interessante observar que a teoria de Peircéase fenomenoldgica, esta
relacionada a maneira como as coisas se apresantansciéncia, independente de sua
condicdo de realidade, nos levando a pensar ndo oamundo €, mas como o0 mundo
pode ser, a partir do modo como ele aparece & mosste’. Isto significa dizer que,
para Peirce, 0 que importa € o modo como um datinfeno aparece a mente e é por
ela experienciado. Por fim, a teoria peirciana inferessa somente a classificacdo dos
signos, mas também as suas semioses possiveisisogrecessos significativos, ou seja,
0 seu poder de representar.

Contribuicdes fundamentalmente importantes pararestaucdo da nocdo de
representacdo podem também ser encontradas ao twwydrabalhos de Mikhalil
Bakhtin. Stam (1992, p. 11) ressalta o quao diBcdlassificar Bakhtin, uma vez que
seus trabalhos contemplam tanto linglistica querita literaria, de forma a sugerir
que é mais adequado considera-lo simplesmente ogsrmdiores pensadores do século
XX. Em sua obra, Bakhtin lanca as bases de uma tiogéistica, chamada de
translinglistica,“uma teoria do papel dos signos na vida e no peast humanos e
da natureza do enunciado da linguagem” (ibid, p. @@e, ao invés de reduzir o espaco
em gque a linguagem era entdo apreendida, o amplisideravelmente, levando em

conta o contexto social em que esta insétida

" De acordo com Santaella (2005) a fenomenologianga“quase ciéncia que tem por funcéo fornecer o
fundamento observacional para o restante das bispfilosoficas” (p.35). Cabe a fenomenologia a
generalizagdo das caracteristicas de tudo aquilpagurespondendo ou ndo a realidade do mundadginci
sobre a mente e pode moldar sua conduta. Ela torssthase de todo o pensamento filoséfico de girc
fornecendo os fundamentos das grandes classestegoidas peircianas (primeiridade, secundidade e
terceiridade) e a consequiente classificacdo dassigmicones, indices e simbolos

8 A palavra “translingiiistica” se aproxima da “selmipa” de Ferdinand de Saussure. No entanto,
Bakhtin contesta veementemente a concepcdo dealiegu saussuriana (visdo que ele denomina de
objetivismo abstrato), na medida em que o lingisslico e os estruturalistas privilegiadaaguee suas
caracteristicas formais. A concepc¢éo bakhtiniaoa;catrario, enfatiza a heterogeneidade da liroguma

sua multiplicidade de manifestacfes em situacOesaisoconcretas. Ou seja, compreendendo a
linguagem como uma criagdo coletiva, Bakhtin raeressa pelo discurso, pelo didlogo enteue o
outro, pelainteracdo verbal (BAKHTIN, 1986)
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Em Marxismo e filosofia da linguagerascrito em 1929, o tedrico soviético trata
das relacbes entre linguagem e sociedade. NessaBdkhtin alarga a nocdo marxista
de ideologia ultrapassando o nivel da estruturéalspara considerar que a ideologia
constitui, antes de tudo, um signo. Para Bakht@86), tudo que é ideoldgico tem um
valor semiético. A consciéncia s6 toma forma polionde algum tipo de material
semidtico, o que se da, principalmente, no procdssimteracédo verbal com 0s outros,
ou ainda, sob a forma de discurso interno.

Os signos, por sua vez, sédo criados por um grugan@ado, no curso das
relacdes sociais. Assim, as leis da ideologia, edida em que equivalem as leis da
comunicacao semiotica, sdo determinadas pelo conpm leis sociais e econémicas
que nos regem. (BAKHTIN, 1986). Ou seja, a consgté&nao entra em contato direto
com o real, mas por meio de canais ideol6gicos.eStd prisma, a palavra constitui “o
fenbmeno ideoldgico por exceléncia”, portadora de significado variavel que

depende de um contexto extraverbal ilimitado. Bathtin:

As palavras séo tecidas a partir de um multidabodeideoldgicos e servem
de trama a todas as relagdes sociais em todosnuiids. E portanto claro
que a palavra serd sempre iodicador mais sensivel de todas as
transformacgdes sociais, mesmo daquelas que apespsriam, que ainda
ndo tomaram forma, que ainda nao abriram caminh@ pEstemas
ideoldgicos estruturados e bem formados. A paleerestitui 0 meio no qual
se produzem lentas acumulac¢des quantitativas deangad que ainda nao
tiveram tempo de adquirir uma nova qualidade idgio) que ainda nao
tiveram tempo de engendrar uma forma ideolégicaanev acabada.
(BAKHTIN, 1986, p. 41).

Isto significa dizer que, sob a oOtica bakhtiniamdinguagem € intrinsecamente
ideoldgica, configurando-se como um campo de batalbcial no qual os embates
politicos séo travados por meio de constru¢céesddicacdes do discurso. Os escritos
de Bakhtin séo, portanto, extremamente pertingrdes a questao da representacdo, na
medida em que revelam a inexisténcia do “real’douverdadeiro” e evidenciam a
ubiquidade da linguagem. Enfocando a reformulac@khttana da nocdo de

representacdo, Shoat e Stam (2006) sublinham:

A literatura, e, por extensdo, o cinema, ndo sereef ao “mundo”, mas
representam linguagens e discursos. Em vez deirelileetamente o real, ou
mesmo refratar o real, o discurso artistico canistt refracdo de uma
refracdo, ou seja, uma visdo mediada de um munto-&teologico que ja é
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texto e discurso. [...] Para Bakhtin, a arte é avegmente social ndo porque
representa o real, mas porque constitui uma ‘“eagéol’ situada

historicamente — uma rede de signos enderecadasnpsujeito ou sujeitos
constituidos historicamente para outros sujeitosstitnidos socialmente,
todos imersos nas circunstancias histéricas e watingéncias sociais.

(SHOAT e STAM, 2006, p. 264-265).

Desse modo, para Mikhail Bakhtin, os sujeitos rfwragsentam a realidade de
forma isenta. Porque esta constantemente imbrmameo poder, a linguagem constitui
sempre um construto socio-historico-ideologico.agEemissas sao bastante pertinentes
para o estudo da representacdo da Ocupacéo e dé€Raa no conto e nos filmés
Silence de la mena medida em que também escritores e cineastaspeesentarem o
mundo, estdo apresentando a realidade a partimdddeologia especifica, a partir dos

interesses de um determinado grupo.

1.2.2. AS TEORIAS DAS REPRESENTACOES SOCIAIS

Nas ultimas décadas, os estudos sociais tém dblibastante o conceito de
representacéo sociatuja origem se encontra na teoria proposta pdreHdurkheim,
fundador da escola francesa de sociologia, corsideum dos pais da sociologia
moderna. Seus estudos visavam a diferenciacdo ezpresentacdes individuais e
coletivas. Com a teoria despresentacdes coletivaBurkheim fixava que as categorias
do pensamento teriam origem na sociedade e quenlecinento sG poderia ser
encontrado na experiéncia social, a partir de dtwsxdormados na coletividade e
partilhados pelos membros do grupo. (ALEXANDRE, 200. 131)

Mais tarde, o socidlogo abandona a nocédo de rapiees® coletiva para se
interessar pelasepresentacdes sociaisxaminando como a producgao intelectual dos
grupos influencia a pratica social, concluindo gaeepresentacdes se materializam nas
instituicbes por meio de regras sociais, moraisir@gicas que impéem ao individuo

maneiras de pensar e de agir.
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A partir dos estudos de Durkheim muitos tedricos-m@ddernos langaram mao
dos conceitos deepresentacao coletivau representacdo sociaplicando-os ndo s6 no
campo da sociologia mas em disciplinas como arasta psicologia social. O que
esses aportes contemporaneos trazem de novo éusloboeenfoque dado a importancia
da dimenséao cultural, ou seja, o papel desempenp@docultura no que envolve os
fendbmenos sociais.

Segundo observa Junqueira (2005, p. 46)a historia que na década de 80 deu
0 pontapé inicial no que diz respeito a no¢ao geesentacdes, colocando no centro de
seus estudos a avaliacao social a partir da cult#asim, o historiador francés Roger
Chartier pensa o conceito de representacdo nadeetd construir um projeto para a
histdria cultural sob a 6tica despresentacdes coletivas

Para o historiador, o estudo das representacoeglasscomo, em lugares e
momentos distintos, uma determinada realidade étwdda, pensada e dada a ler”
(CHARTIER, 1990, p.16) por diferentes grupos saci&hartier busca compreender
como os individuos e a sociedade representam mlada] e de que maneira essas
representacdes orientam suas préaticas sociaisial@ar(2005) destaca que o conceito
de representagcdo proposto por Chartier esta baseslcontribuicbes do sociélogo

Pierre Bourdieu e que para ambos:

As representacdes sdo entendidas como classifcaedalivisbes que

organizam a apreensdo do mundo social como cadsgde percepcdo do
real. As representacfes sdo variaveis segundospssitides dos grupos ou
classes sociais; aspiram a universalidade, maseséipre determinadas pelos
interesses dos grupos que as forjam. O poder emindgdo estdo sempre
presentes. As representacdes nao sdo discurseemquibduzem estratégias
e praticas tendentes a impor uma autoridade, urfexémeia, e mesmo a

legitimar escolhas. (CARVALHO, 2005, p 149)

O sociblogo Pierre Bourdieu acredita que as reptagées se materializam nas
praticas sociais e nas instituicbes. Sua nocdoepdeesentacdo sociaé construida,
sobretudo a partir de alguns conceitos fundamedéaie os quais : poder simbdlico,

0 campo eo habitus.De acordo com Correia (2002, p.02), grosso modppder
simbdlico refere-se a “todo o poder que consegue [infligignificacdes e impb6-las
como legitimas”; ocampo surge como uma configuracdo de relacdes socialmente

distribuidas” cuja estrutura é composta pela hat@s instituicdes, as tradicdes e a
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hierarquia de posi¢des; enquantdabitus concerne as disposi¢cdes adquiridas pelos
individuos “que lhes permite agir de acordo compassibilidades existentes no interior
dessa estrutura objetivaE o habitusquem rege as representacdes por ser o conceito

gue articula as idéias e as praticas sociais. Dresge:

Na sua teoria da representacdo, Bourdieu prop@smeragdo da dicotomia
entre representacédo e realidade, para incluiraadetrepresenta¢ées no real.
Essas sdo entendidas como enunciados performafivwpretendem fazer
acontecer o que eles enunciam, ou seja, produzir @& percepcdo e de
apreciacdo, de conhecimento e de reconhecimenteal@ade social de
forma naturalizada, conforme a natureza das cqi&LO, 2003, p.9).

A psicologia social, mediante os trabalhos de S&dgscovici, constitui na
atualidade um outro campo que repensa 0 conceiteegtesentacédo, conferindo ao
individuo um papel ativo e autbnomo no processaatestrucdo da sociedade. Para
Moscovici, asrepresentacfes sociage configuram “como um conjunto de conceitos,
frases e explicacdes originadas na vida diariander@ curso das comunicacdes
interpessoais” (apud ALEXANDRE, 2004, p.131). Remrgdo socialmente construidas
e compartilhadas, as representacfes tém um pajpéhlano processo de construcéo de

uma realidade comum, possibilitando a comunicagére ®s individuos. Desse modo:

A representacdo social torna-se um instrumento sleolBgia Social, na
medida em que articula o social e o psicolégico@am processo dinadmico,
permitindo compreender a formacdo do pensamentialsecantecipar as
condutas humanas. Ela favorece o desvendar dos nimecs de
funcionamento da elaboracdo social do real, tormaed fundamental no
estudo das idéias e condutas sociais. (ALEXANDRBA2p.130).

Essa perspectiva da Psicologia Social atrai carsetd inGmeras disciplinas que
pesquisam sobre questdes da realidade e do corgmoina exemplo da Sociologia,
Antropologia, Histéria e Comunicacao Social. Alidsde € entdo apreendida de forma
transdisciplinar, o que possibilita a compreenséoqde “0 que € real para uma
determinada cultura pode ndo ser para outra [orfjh€cimento e realidade [s&o]
compreendidos dentro de contextos sociais espes,ifie suas relagbes analisadas a
partir destes contextos”. (idem, p. 132)
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1.2.3. REPRESENTACAO E IDENTIDADE

No ambito da ciéncia politica, Stuart Hall e osudsts culturais situam as
representacées como base das identidades cultupaiticas. Tendo origem nos anos
60, na Inglaterra, os chamados estudos culturais redultado das pesquisas de
estudiosos como Raymond Williams, Stuart Hall egpessadores vinculados ao
Birmingham Centre for Contemporary Cultural StudiéSonscientes dos aspectos
agressivos do sistema de classes britanico [odupavam por aspectos de nominagao
ideoldgica e por novos agentes de mudanca so€&IrAM, 2006, p. 248). Partindo do
principio de que “todos os fendbmenos culturaisdignos de estudo” (ibid, p.249), os
autores dos estudos culturais fundamentam-se endiveraidade de conceitos e fontes
intelectuais, como as teorias de Antonio Gramsaechkl Foucault, Mikhail Bakhtin e
Pierre Bourdieu.

Para Hall (1997), h4 uma estreita relacdo entregeseptacdo, cultura e
linguagem. O autor compreende a cultura como unjuont;m de conhecimentos
construidos e partilhados socialmente. E por maibngjuagem que se tem acesso aos
significados, e que os conhecimentos sao produsiasintercambiados.

A linguagem funciona, assim, como um sistema reptesional, uma vez que
os individuos se utilizam de signos — verbais oo vérbais — para representar seus
conceitos, idéias e sentimentos. N&o obstante, pautor, € capital a no¢do de que “o
significado ndo € inerentas coisas, ao mundo. Ele é construido, produzido. E o
resultado de uma pratica significante — uma prafiegproduzsentido, quéaz com que
as coisas signifiquen{HALL, 1997, p. 9)"° Desse modo, segundo o autor britanico,

representar é produzir significados através daiiggm. Contudo, adverte:

[...] ndo devemos confundir o mundo material, oadecoisas e as pessoas
existem, as praticas de simbolizacdo e os procesmmlante os quais
funcionam a representagdo, o significado e a linfud ndo é o mundo
material quem transmite o significado: € o sistdimgiistico ou qualquer

1941...] el sentido no esta inhererge las cosas, en el mundo. Es construido, produgidel resultado de
uma practica significante — uma practica queduce sentido, quehace que las cosas signifigtien
(HALL, 1997, p. 9)
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gue seja o sistema que estejamos utilizando pprasentar nossos conceitos.
S&o0 os atores sociais que usam o0s sistema®ie@is de sua cultura, os
sistemas lingliisticos e os demais sistemas repaesamais para construir
significado, para fazer do mundo algo significativpara comunicarem-se
com os outros, significativamente, sobre esse murfdi@LL, 1997, p. 10).

20

As representacfes se originam, dessa maneira, @étitagr discursivas, em
convencbes sociais e em articulacdes da linguadestas, de acordo com Hall,
revelam lutas pelo poder, o que significa dizer geygresentacbes sao construcdes
determinadas pelos interesses daqueles que asosmnsi razdo pela qual o autor se
interessa pelo conceito de representacdo €, sdbretua aplicagdo no que tange ao
exame da forma como este significado € construfgsim, o cerne de suas
investigacdes se concentra em quais sao 0s egétosonseqiéncias da representacao,
e como o conhecimento produzido pelos discursdseinia as condutas e corrobora
para a manutencao e/ou para a construcao de iddesiagndividuais e coletivas.

O autor discute esse assunto em seu lidentidades culturais na pos-
modernidade Nessa obra, Hall (2001) assinala que o declia® wklhas identidades
que orientavam o mundo social, tem provocado oirsgrgo de novas identidades, e,
como conseqléncia, a fragmentacao do individuo mod€onsequentemente, afirma,
0 sujeito pés-moderno ndo tem uma identidade f&a.é, ao contrario, “formada e
transformada continuamente em relacéo as formas pelais somos representados ou
interpelados nos sistemas culturais que nos rode(&ALL, 2001, p.13).

Hall preocupa-se particularmente com a questaadeatidade nacional, pois,
como argumenta, uma de nossas fontes primordiaigdetgidade cultural sdo as
culturas nacionais em que nascemos. Entretantsaamke serem vistas “como se
fossem parte de nossa natureza essencial”, lemhbrtdor, “as identidades nacionais
nao Sao coisas com as quais nos nascemos, ma®rad@dds e transformadas no
interior darepresentacdb (ibid, p. 47-48). Nesse contexto, suas consigiz#a sobre a
nacao vao além da apreensao desta como entiddtiegpslalientando que:

2041..] debemos no confundir el mundo material, deras cosas y la gente existen, y las practicas

simbdlicas y los processos mediante los cualesdeesentacion, el sentido y el lenguaje actiahnp.

es el mundo material el que porta el sentido: essttma de lenguaje o aquel sistema cualquiera que
usemos para representar nuestros conceptos. Somctoses sociales los que usan los sistemas
conceptuales de su cultura y los sistemas lingossty los demas sistemas representacionales para
construir sentido, para hacer del mundo algo &ifsifo, y para comunicarse com otros, con sentido,
sobre esse mundo”. (HALL, 1997, p.10)
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As culturas nacionais sdo compostas ndo apenastitaigdes culturais, mas
também de simbolos e representagées. Uma cultaranad é umdiscurso—
um modo de construir sentidos que influencia e rirgatanto nossas acdes
guanto a concepcgao que temos de nés mesmos.g.clilAiras nacionais, ao
produzir sentidos sobre “a nacdo”, sentidos comguais podemos nos
identificar, constroem identidades. Esses sentidos, estédasmas estorias
gue sdo contadas sobre a nacdo, memdrias que awnseti presente com
seu passado e imagens que dela sdo construidas. &gumentou Benedict
Anderson (1983), a identidade nacional é uma “cadade imaginada”.
(HALL, 2001, p. 49).

No tocante a esta pesquisa, o enfoque dos astuttarais sobre o conceito de
representacdo e suas implicagdes quanto a corslegdentidades se configura como
um eixo fundamental. Isso se explica em virtuda t&eratura e o cinema, nao obstante
serem meios de expressao artisticos, funcionarem geiculos do conhecimento e dos
valores culturais de uma sociedade, contribuind@ fixar modelos que norteiam
praticas sociais e identitarias. Além disso, a@etese que, especificamente no que se

refere a analise de textos midiaticos:

Hall [...] ressalta que os meios de comunicacdo agfentes significantes,
produtores de sentidos que nao apenas reproduzeatidgade, mas também
a definem. Estudar as representacdes e as persepcéca de um grupo
social compreende pensar sobre construcdes que nuEmel SA0
determinadas pelos interesses daqueles que asommstlevando-se em
conta que a linguagem é fruto de um processo ds pglo poder no qual as
identidades sao construidas. (LAZARINI, 2004, p)4-

Kanavillil Rajagopalan € outro estudioso cujo podé vista sobre a questdo da
representacdo é tao Util para esta pesquisa qaguede dos estudos culturais. Sob sua
Otica, a representacdo é entendida ao mesmo teopo ama questdo politica e

linglistica. Politica porque envolve escolhas, thrnsdo um ato de intervencao:

. toda representacdo [...] € uma questdo emimmente ideoldgica e
responde aos interesses politicos que norteiamdsfensores. Ndo ha, em
outras palavras, como escapar do jogo da ideolédgaesta presente em
toda atividade humana ... (RAJAGOPALAN, 2000, p.93
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O mencionado linglista observa que a responsathdidia linglistica critica é
atuar como um espaco de discussdo no qual a libgpansada historicamente e
apreendida como “um palco de lutas sobre represaita(apud FERREIRA, 2007, p.
12). Prosseguindo, Rajagopalan sublinha: “Obsesvepse o proprio conceito de
representacdo, que outrora era entendido quaseisashente em seu sentido
mimeético, passa a assumir sua dimensddica, a qual Ihe fora propria desde sempre”.
(idem).

Em Por uma linguistica criticd2003) Rajagopalan assinala que quase todas as
teorias linguisticas conservam a idéia de que recipal funcdo da linguagem € a de
representar o mundo, e que, em verdade, ao particos da atividade linguistica
estamos todos nos comportando politicamente. Isgmifisa dizer que toda
representacao reflete as predile¢es ideoldgicgsielm representa.

O autor partilha das premissas de Stuart Hall ac#acnocéo de identidade, por
ele apreendida como “um construto [...], algo emstante processo de (re)construcao”
(RAJAGOPALAN, 2002, p.77), questionando as concepdibmogénicas, imutaveis e
inviolaveis de identidade. Essas concepcdes irédlat escolhas politicas que visam a
atender determinados interesses da classe domamafdago da historia.

Ainda segundo Rajagopalan (ibid, p.86) “é nessdidkemue a questdo da
politica de representacéo adquire suma importapoia,é através da representacéo que
novas identidades sdo constantemente afirmadasivandieadas”. Assim, nesse
contexto, afirma a importancia que deve ser dadanéade do sujeito e a acao social
dos grupos, pois € no embate do sujeito com o mwerdaseus confrontos quotidianos,
que as identidades se constroem.

Ferreira (2007), em continuacdo a esse debateidesasjue 0s processos de
significacdo sdo impulsionados por tensdes histérie por lutas pela hegemonia dos
sentidos. Em suas discussdes, 0 autor pensa &guisstrepresentacao, a partir dos
processos de referenciacdo, destacando as temsid@s & culturais, que, segundo ele,
também condicionam os processos de representaeédse [lnodo, o sentido é visto por
ele como uma construgdo socio-historica, de onsldteeo fato de sermos responsaveis

pelos sentidos que construimos para as coisastoDdastaca que:
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Assim como a linguagem verbal resulta da necessidadse estabelecer com
o mundo uma relagdo de dominio (de poder) pelafisiggio, a palavra, o
signo, ologos assume um carater de acdo, gesto sobre o muméo, q
manifesta, pois, trés dimensdes: uma dimensdodgdeal, no sentido que
encerra uma idéia, uma tentativa répresentaralgo dado como real; uma
dimenséo politica, no sentido de que essa idéidtaede umavontade de
representacape, finalmente, uma dimensao ética, no sentidgu essa
idéia ndo é dada epifanicamente, mas resulta dedanisdo de umaescolha
motivada evidentemente por diversos elementos. REHRA, 2007, p. 37)

No contexto dessa pesquisa, no entanto, é impertamsiderar, como ressalta
Rajagopalan (2000), que “enquanto representacadd@@omo distinguir uma obra de
ficcdo de um texto que relata acontecimentos \@&r$diOu seja, a diferenca nao esta
visivel no produto final. Ela estd nas intencfemwuicativas de quem produz o
discurso” (ibid, p. 91-92). Deste modo, o textdstico € apreendido sob a perspectiva
bakhtiniana, como uma orquestracao de discurso$ogieos e perspectivas coletivas.

No entanto, para a analise do texto filmico, p@nexlo, é necessario considerar
0s codigos cinematograficos, pois estes sdo podadie sentidos. Por essa razdo, no
item que conclui este capitulo discuto a relevamima elementos que compdem a
linguagem filmica para o estudo dos significadosistoidos por representacdes

cinematograficas.

1.2.4. LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA E SIGNIFICACAO

Vérios estudiosos forneceram bases tedricas parsalise do texto filmico a
partir dos elementos técnicos e estéticos que stitaem. Nos anos 40, o cineasta e
tedrico russo Sergei Einseinstein, em ensaios deaniem “O sentido do filme” e “A
forma do Filme” empreende esfor¢os visando a legitio cinema como linguagem e

como arte. Para Einseinstein:

[...] um plano adquiria sentido principalmente emassrelacdes com outros
planos no interior de uma seqiiéncia de montagemo#tagem era, pois, a
chave tanto para o dominio estético como ideolédimpud STAM, ibid, p.
58).
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As contribuices de Eiseinstein estdo orientadazesudo, no sentido de que o
filme pode ser compreendido ndo como representdgdoceal, mas como discurso
articulado, que atribui ao real um certo juizo Idgo. A montagem assume um papel
que vai além da funcéo narrativa, desempenhandoayel argumentativo.

Na década seguinte, os estudos de Marcel Martimolmoram para o
fortalecimento da visdo do cinema como “uma linguagque € preciso decifrar’
(MARTIN, 2007, p. 29). Martin destaca, dentre osfro papel criador da camera, a
montagem, os fendmenos sonoros e os procedimeatosivos. Para o tedrico, “a
camera deixou de ser apenas a testemunha passivagistro objetivo dos
acontecimentos, para tornar-se ativa e atriz” (ipid32). O autor apresenta e analisa 0s
elementos que, segundo ele, atuam no processatit@pagao criadora da camera: 0s
enquadramentos, os diversos tipos de planos, agadnde filmagem e os movimentos
da camera. Apesar dos estudos de Martin terem efetaados nos anos 50, o que
representa meio século de decalagem do momenth atu#éos de seus conceitos e
definicbes referentes a elementos da expressaonaiografica serdo utilizados na
presente pesquisa, em funcdo de seu carater abgetiidatico.

Aumont et al. (2007) enA Estética do Filmeelaboram um balanco didatico
sobre as correntes que refletem os diversos arcabdadricos sobre cinema e estética
do filme. Os autores discutem temas como o espbgd e seus componentes visuais
e sonoros, a montagem, narracao e linguagem. Nepies enquadramento, campo,
profundidade de campo, movimentos de camera, engddudo som também sédo
apreendidos sob a perspectiva de suas implicagiipsaeto construtores do sentido
filmico. No capitulo “Cinema e Narracao” os autaapsesentam os objetivos de estudo
do cinema narrativo e distinguem, entre outros eidos, a questao da representacéo
social contida nos filmes. Aumont et al. destacam gm um estudo desta natureza, o
“cinema é concebido como o veiculo das represeesagfie uma sociedade da de si
mesma” (ibid , p. 98).

Vanoye e Goliot-Lété (2006) tragcam igualmente wrcprso reflexivo sobre a
evolucdo das formas cinematograficas, apresentagst@ps que concernem as
ferramentas narratolégicas do cinema e discutenpaassibilidades e limites da
interpretacdo. Para os autores, analisar um fdmem fragmento deste é sobretudo

examina-lo tecnicamentdecompondo-o em seus elementos constitutivos.
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E despedacar, descosturar, desunir, extrair, Sepdeatacar e denominar
materiais que ndo se percebem isoladamente a talhopois se é tomado
pela totalidade. Parte-se, portanto, do texto €idnpara “desconstrui-lo” e
obter um conjunto de elementos distintos do profihie. (VANOYE &
GOLIOT-LETE, 2006, p.15)

Convém lembrar que Vanoye & Goliot-Lété destacamm messa etapa o analista
adquire um certo distanciamento do filme, para,uemsegundo momento, estabelecer
elos entre as partes os quais farao “surgir um sagiaficante” representativo do filme.
Apesar de esses estudos repousarem sobre baseturalstas, os autores néo
descartam o fato de que o filme “ é um produtaucal inscrito em um determinado
contexto socio-histérico” (ibid, p. 54) e que, pmtb, ndo pode ser distanciado dos
outros setores de atividade da sociedade que ozrod

Concluindo este capitulo, é fundamental insistirfato de que a literatura e o
cinema, como artes da representacdo e da sigdificago porta-vozes contundentes de
certos valores culturais e de certas ideologias cudribuem para a fixacdo de
esteredtipos e para a construcdo de identidadesrguygerpetuam, ora edificam novas
representacdes. A partir dessas premissas, pqrtdatante a analise do conte
Silence de la mee de suas traducbes, observarei como 0s autosesrél textos
representam o0 embate travado entre Alemanha e d&rant suas obras e que
significados s&o construidos por essas represasaco

Como constructo teo6rico sobre as noglBes de repegsen me apoiarei,
sobretudo, nos quadros de referéncia de MikhaihBakStuart Hall, Ruberval Ferreira
e Kanavillil Rajagopalan. No que concerne espeaifiente aos filmes que compdem o
corpus aplicarei os conceitos, definicbes e sugestiieprocedimento de analise
filmica fornecidos pelos estudiosos da linguagemeroiatografica citados neste ultimo

item.
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2. OCUPACAO E RESISTENCIA: DA HISTORIA AO CINEMA

A representacao do que foi a Franca e de comoaosdses agiram durante a
Segunda Guerra Mundial tornou-se um importante e¢onda identidade francesa
contemporéanea. Ao longo dos anos essa represenddigdentou-se por vezes de
esteredtipos que construiram uma imagem idealidadpais e de seus habitantes. A
conduta do povo francés foi de certa forma tragagartir de uma visdo hagiogréafica
que transformava indiscriminadamente toda a pogalag herdis resistentes.

Com o passar do tempo, a distancia dos aconte@sguermitiu que 0s
historiadores descrevessem a Ocupac¢do a partimdeperspectiva mais proxima da
realidade e as posturas de herdi ou colaboradamfaruancadas. Esta mudanca de
perspectiva da historiografia também €& observadaraducdo cinematografica e os
filmes sobre esse tema evoluem igualmente de undg€neia a idealizacdo para a
apresentacdo dessas nuangas. Assim, 0s persormagrres historias passam a ser
representados sob uma Otica a partir da qual oxdsas ndo sao, por exemplo,
somente herois intrépidos, mas seres humanos pesdesduvidas, hesitacdes politicas
e falhas morais.

Visando a compreensao satisfatoria dos acontetismeue envolvem a acdo do
conto de Vercors e das adaptacfes cinematogradeague trata este estudo, neste
capitulo apresento uma descricdo dos processoscdpaCio e de Resisténcia. Para
tanto, apresentarei, inicialmente, um panoramauwdai histérico-social da ocupacao
alema, seguido de um esboc¢o contemplando os paiedigitos que envolvem a criagéo,
a evolugéo e a atuacao da Resisténcia contra aoieup Em continuagéo, apresento
um breve percurso da representacéo da OcupacaBesddéncia pelo cinema francés a
partir de 1944,

Concluindo, tragco um esboc¢o biografico de Vercdean-Pierre Melville e
Pierre Boutron (autores do conto e dos filmes quepdem meu corpus) com o intuito
de evidenciar de que forma esses trés autoresnalemraen os temas Ocupacao e
Resisténcia, expressando-os em suas obras e favmena espécie de rede de arte-

engajamento.
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2.1. PANORAMA HISTORICO DA OCUPACAO ALEMA

Ocupacéao Alema é o nome dado ao periodo durantmloag Forcas Armadas
Alemas ocuparam a Franca durante a Segunda Guemdidll A invaséo do territorio
francés se iniciou em 10 de maio de 1940, masiabfiente, a Ocupacdo s6 comegou
em 22 de junho daquele ano, data de assinaturarndisti@io entre a Franca e a
Alemanha. Seu término comeca em 6 de junho de 19ddta do desembarque das
forcas aliadas na Normandia —, e finda em 8 de mail945, quando da rendicdo dos
alemaes. Apesar de a Ocupacdo ter durado maisade nos, o periodo no qual se
desenvolve a acao do conto e dos filmes que comp8tarestudo compreende somente
o periodo entre novembro de 1941 e a primaver®d2.1Por essa razao, este capitulo
apresentara especialmente os fatos significatiuees @jrcundaram esse periodo da
Ocupacéo da Franca.

O primeiro deles data de setembro de 1939, quHiittey invadiu a Polonia e a
Franca declarou guerra contra a Alemanha honramdtvatado assinado entre Franca e
Polbnia, em 1921. No entanto, esta declaracdo deggmao seria acompanhada de
nenhuma acéo militar. Em 9 de maio do ano seguapiés a invasdo da Holanda e da
Bélgica, é a vez da Inglaterra declarar guerraéamd@hha. Apesar das declaragfes de
guerra, nem os franceses nem 0s ingleses queriagurar o inevitavel e esperavam
ainda negociar, mas foram surpreendidos pela oi@msizista.

Prost (1979) traca a cronologia da derrota franfesde aos alemées e analisa
suas causas. O historiador salienta que o prodesswvasao engloba apenas algumas
semanas que se estendem de 10 de maio de 1940asdéatura do armisticio, em 22
de junho de 1940. Nesse interim, as tropas dodidiRpenetraram no territério francés
pela Bélgica, em uma manobra de ataque coorder@mmmitantemente pelo Oeste
(Ardennes) e pelo Leste (Dunkerque) formando undeaperco — com o avancgo de
blindados — que neutralizou os exércitos belgaéme francés.

As causas da derrota sdo multiplas e de naturezeslas. Em primeiro lugar é

preciso considerar que a Franca sofria de malthissim®® demografico, o que

2L O termo refere-se & teoria do economista ingléR. Malthus (1766-1834) segundo a qual as guerras
contribuiriam para o equilibrio entre os meios desssténcia e o0 crescimento da populagéo, comstibui
uma espécie de “selegdo natural”. No contexto eest§o, € preciso observar-se que a Primeira Guerra
Mundial tinha provocado milhdes de perdas em toHarapa.
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ocasionou a inferioridade numérica do contingeniliamfrancés. Este, dispunha de
somente 94 divisdes, as quais se adicionavam 1€bds/britanicas, contra 130 divisdes
alemas. A inferioridade numérica do contingents@®mava a fragilidade do material
bélico francés e das concepgdes estratégicas pg@eg@o do mesmo. Por outro lado, o
estado-maior alemao, doutrinario de uma ofensiva cpmbinava todas as armas,
superava em muito o exército francés, que recuabd@sprotecdo da linha Magifgt
carecia de iniciativa, de organizacdo e de plansjon demonstrando uma total
impericia. (PROST, 1979, p. 47)

A invasao aleméa gerou um clima de desorientacaa gepanico. Os franceses,
mal informados sobre as questdes de politica iatéwnal, sobretudo no que dizia
respeito as ambicdes da vizinha Alemanha, ficananprasos com a fragilidade de seu
exército e atormentados pelas tragicas lembrangasPrimeira Guerra Mundial.
Temerosos, recorreram entdo, ao éxodo. Para estapalemaes, entre 8 e 9 milhdes
de homens e mulheres — a maioria a pé — fugiratoregp das estradas bombardeadas
pela aviacédo inimiga, em uma faria desesperad@dicando o movimento das tropas

francesas. Conforme atesta Miquel (1976):

Viam-se colunas de soldados perdidos, fugindo eetcé@o ao Sul a pé, em
carrocas [...]. Qualquer movimento de tropas tedéornado impossivel pelo
afluxo de civis nas estradas e pelos ataquesncmstida aviacdo. [...] As
pess%as comiam e dormiam ao acaso, nas estradgJgy, 1976, p. 215-
216)~.

O presidente do Conselho Nacional e chefe do govieamcés Paul Reynaud,
partidario da idéia de transferir a sede do govera@ a Africa do Norte, de onde a
Franca poderia continuar a guerra, abandona acgedeverno em Paris e, sem obter
apoio para seus propositos, € substituido pelo dflatePhilippe Pétain. Herdi da
Primeira Guerra Mundial, Pétain, cercado de umtjgiesmistico, obtém o apoio da

maioria dos franceses. Desamparado, 0 povo viaustvea marechal a solu¢cao imediata

22 Sistema de fortificacdes construido na frontaedeste da Franca, batizado com o nome do ministro
que o idealizou.

23 « On voyait des colonnes de soldats perdus, fuyard le sud & pied, en charrettes [...]. Tout
mouvement de troupes était rendu impossible paruée des civils sur les routes et les attaques
continuelles de l'aviation. [...] Les gens mangeaietntouchaient au hasard des rues. » (MIQUEL, 1976,
p. 215-216).
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que aliava a expresséo de seu patriotismo a senga¢ a situacdo exigia: salvar aquilo
que podia ser salvo permanecendo em solo nacidhdRACCIOLE, 2004, p.6).

A primeira medida de Pétain como presidente do €lbasNacional é o pedido
formal de armisticio aos alemaes, assinado em J@ni® de 1940, no mesmo vagao
em que o estado alemé&o reconhecera e assinareotad®aa Primeira Guerra Mundial.
Em seguida, viria a instauracdo, na cidade de Videyum governo anti-republicano
que duraria de junho de 1940 a agosto de 1944 ecaidhcomo Regime de Vich€om
0 armisticio, “o0 que se inaugura, mais do que uotopade paz, € o inicio de uma ruptura
com o0s principios republicanos” (SILVA, 2007-a,8).7Pouco a pouco, o Regime de
Vichy se revelara fascista e anti-semita, pratioameha politica de colaboracao oficial

ao invasor e se engajando em justificar a dominagéista. O autor observa:

Visto por muitos como um paréntese na histériaceaa do Século
XX, 0 Regime de Vichy marca um trauma na histénapdis e uma
profunda crise na identidade nacional. O fim désréacias politicas
da maioria dos franceses e 0 medo do caos coruanraejue se confie
0 governo a esperanga de um retorno a normalidegeesentada
numa confianga quase cega, num primeiro moment@enoedor de
Verdun (SILVA, 2007-a, p. 79)

Na verdade, o armisticio impde conseqliéncias narntargas: 0S prisioneiros
(1.850.000) n&o sao liberados como os francesesasm. Uma enorme indenizagéo
de ocupacéo € devida a cada dia — os aleméaes fimamontante de 400 milhdes de
francos diariamente. O territorio francés € dividids regides Alsace e Lorraine séo
anexadas a Alemanha; as regibes Nord e Pas-desGdlaiintegradas a Bélgica sob
administragcdo alema; uma zona proibida a todosabstamtes que participaram do
éxodo, composta por sete departamentos, € instgguuath zona de ocupacao direta
(compreendendo oito departamentos) é controlades @eltoridades alemas. Apesar de
funcionarios da administracdo e da policia frangesananecerem em seus postos,
estavam submetidos & autoridade ocupante. O shtadga constitui uma zona livre.
(PROST, 1979, p. 40-51)

Passado o primeiro impacto da invaséo, os francseeram conta de que o
armisticio ndo representara o término das hodfiisamas uma aceitacdo da derrota, e
perceberam que haviam se tornado prisioneiros enps#rio pais. Em Paris e em
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todas as cidades da Zona Ocupada a bandeira naaiistea sobre os edificios publicos.
As restricdes vieram em seguida, resultado da idegacdo econdmica e das exigéncias
dos alemées que reorientaram a producao industagiicola francesa para satisfazer as
necessidades da populacdo e do exército alemadufpsoagricolas, artigos de moda,
carvao e outros combustiveis).

De fato, a populacdo sofreu bastante com a peatai@scassez de produtos de
necessidades basicas (carne, leite, manteiga, péos,etc), pois tudo era racionado.
Recebiam-se cartbes que limitavam a compra dosufm®de as filas diante das
mercearias abundaram durante o periodo de 194@% 18 penuria atingia também
outros setores além do alimenticio. Nao havia capaia a calefacdo nem combustivel
para os automoéveis. Até mesmo a eletricidade érgaesente racionada. Reapareceram
0s carros puxados a cavalo, as carrogas e, sobretsidicicletas. (MIQUEL, 1976, p
225-226). Faltava couro e solados para a fabricagdcalcados, além de pecas de
vestimentas, como meias e outros artigos. Cedanamado clandestino se estabeleceu
e muitos franceses (pessoas comuns, industriamubaos) aproveitaram a ocasiao
para ganhar dinheiro com o trafico ou com a espeéol em detrimento do sofrimento
de seus compatriotas.

Marc Ferro (2003) destaca que a divisdo do paiausencia dos homens
(mobilizados, presos ou mortos) e a existénciarda mona livre, com sua linha de
demarcacdo constituem as primeiras caracteristiesse periodo de ocupacgdo. O
historiador salienta que entre os anos de 194044, 1® populagéo francesa, de um
modo geral, entrou em um estado de letargia, absmio choque da invasao, pela
amplitude da derrota e suas consequéncias.

Durante meses 0 povo preocupou-se mais com osepnablda vida quotidiana
— intensificados pela separacdo de seus entegsigsgerpelo desemprego, as restricoes,
0 mercado negro etc. — do que com o0 que se passavachy. A vitoria alema parecia
a seus olhos irreversivel, e a idéia de resistéitaaa somente no plano moral, como
atesta a citacdo de um relatério aleméo que tratavexploracdo da economia francesa
no inicio de 1941: “Nossos melhores aliados [ad s cansaco e a indiferenca de uma
populacdo que ndo se da ao trabalho de falar décpoé se satisfaz em ter pao e
trabalho”. (FERRO, 2003 p. 547)

24 « Nos meilleurs alliés [...] c’est la fatigue &ndifférence d’une population qui ne prend pagpéine
de discuter de politique et se satisfait d’avoimpdin et du travail. » (FERRO, 2003, p. 547).
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Por outro lado, o Regime de Vichy contava com &ianga e a simpatia da
populacdo. Esse apoio quase que incondicional wa demo foi visto, sobretudo, a
incontestavel popularidade do Marechal Pétain,ltedm tanto de seu prestigio como
herdi de guerra, como também de uma campanha gagaonda macica. Dentre outras
medidas, “ele instaura um culto em torno de si gaxgelas criancas, e multiplica as
atencbes para com 0s prisioneiros [...] e para esmagricultores e artesdaos com 0s
quais se identifica”. (FERRO, 2003, p. 537-538)

Como os partidos politicos tinham sido dissolviddastando a esquerda da cena
politica francesa, ndo havia nenhuma oposicéo airPdrefeitos de departamentos e
altos funcionarios que nao apresentassem fidelidadenarechal eram afastados e
substituidos por militares mais simpaticos ao regim

Sob o olhar passivo da maioria dos franceses, dnfRege Vichy iniciou
progressivamente uma luta contra os judeus, 0s MmBag€m®S comunistas, a quem era
atribuida — além da ingeréncia dos segmentos qmditda sociedade — a culpa pela
derrota e pela situacéo atual do pais (SILVA, 280@-82). Assim, os professores de
ensino fundamental e médio foram destituidos esesla&s normais fechadas. Os judeus
franceses foram afastados das func¢des publicasexéatoito. Em outubro de 1940 foi
promulgado o primeiro estatuto dos judeus, no qumh das leis proibia-lhes néo
somente 0s empregos publicos, mas também o acessguadros da imprensa e da
industria. (MIQUEL, 1976, p. 221).

Em 1941, é programada a arianizacdo das empradias;jem 1942, a mencao
“jludeu” é colocada nas carteiras de identidadees Hn exigido que portem a estrela
amarela. A lei de 11 de agosto de 1941 sobre eedsmles secretas permitiu a
dissolucdo da maconaria e a perseguicao de saggantes. Com essas medidas, 0
marechal Pétain visava construir uma Franca “s&jplinada e solidaria” calcada sobre
os valores tradicionais. (FERRO, 2003, 536).

Os motivos que explicariam a letargia e o silérne franceses nos primeiros
anos da ocupacdo alemd também sdo discutidos st BrVincent (1992)Os
pesquisadores lembram que o papel do historiadlorénaquele do advogado ou do
promotor, mas o de tentar “compreender as escpssoais de milhdes de homens e

mulheres recém-saidos do péanico da debandada padepmrarem com uma total

% « ... il instaure un culte de sa personne quetehates enfants, il multiplie les attentions ersviss

prisonniers [...], envers les paysans et les artiaarguels il s'identifie. » (FERRO, 2003, p. 5338}
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estupefacdo” (ibid, p.213). Ainda que busquem a@eressas escolhas pessoais, 0s
historiadores ndo deixam de levantar questdes iapes acerca da colaborata@
exemplo do que concerne a questdo judaica, indagd@uanto ao holocausto, os
franceses sabiam? (PROST e VINCENT, 1992, p. ASeguem sugerindo que se o
destino dos judeus (a solugéo final) era inimagghgvwor outro lado, “vendo os judeus
desaparecerem, eles sabiam da deportacéo” (ibklg). Entretanto, mesmo assim 0s
franceses calaram-se, compactuando com o Regiméctly. Azema e Wieviorka
(1998) observam:

Sem ser 0 autor da exterminacao, o Estado framééerftdo, o cimplice.
Por conveniéncia ideolégica e interesse politicg Yichy colocou seu
aparelho de Estado a servico do Reich, permitihdodapturar e depois
deportar 80.000 judeus — dos quais 24.500 cidaddoseses. 2500 somente
retornaram dos campos da morte. (Apud SILVA, 2007-85)

Muitas questbes que se reportam aos primeiros @a@cupacao sao relatadas
ou evocadas nos textos que compdetorpusdeste estudo. Exemplificando, cite-se: os
sentimentos de vergonha e revolta que a preseege auscitava junto a populacéo; a
colaboracdo e o siléncio; a questdo dos prisiomedte guerra; a pendria e 0

racionamento de viveres; ou, ainda, o anti-semmitis

2.1.1. “COLLABO” OU RESISTENTE: OS ESCRITORES
FRANCESES DURANTE A OCUPACAO

Durante a ocupacao alera®roducdao literaria esteve sob um controle ostensi
Os alemaes instituiram um comité de censura aodpwéhm ser submetidas as novas
obras. Somente aquelas que conseguiam passaregpelyigo tinham permissao para

publicacdo. Quanto as obras ja consagradas, o &msitibeleceu a chamada “lista

% A colaboracéo é definida por Glaydson Silva (2807hum sentindo amplo, como o auxilio dado por
franceses aos invasores do pais durante o perigdoaira”. Direta ou indiretamente, os colaboraglore
ajudaram o Regime de Vichy, dentre outras atroesla@ executar uma “perseguicdo autbnoma e
ostensiva aos judeus”. (p.84).
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Otto” que bania obras escritas por autores judeusni-hitleristas. De acordo com

Miterrand (1989), cerca de 2.242 toneladas de difosam literalmente reduzidas as
cinzas pelos nazistas. Diante deste quadro nefast@jo literario se dividiu, tendo-se:

de um lado, os escritores que colaboram com o eed@Vichy, e de outro, aqueles que
se engajam em atividades clandestinas contra oanteipMuitos escritores de direita
venderam-se ou se sujeitaram espontaneamenteia regaboracionista, como listam

Prost e Vincent (1992):

Colette, Paul Morand, Jacques de Lacretelle, MaanOescrevem em
Combats o jornal da milicia; Alfred Fabre-Luce publica eb®42 uma
Antholgie de I'Europe NouvellpAntologia da nova Europa], onde celebra
autores franceses pioneiros do nacional-socialigmy; Drieu La Rochelle,
Brasilach, Thérive e Chardonne vao se encontrar ¢soebbels em
Nuremberg. (PROST e VINCENT, 1992, p.214)

No entanto, de uma maneira geral, uma grande gagescritores lutaram da
forma como puderam contra o ocupante. Neste per@diberatura francesa evoluiu
para uma literatura de testemunho e de combateickéss ou revistas, mais faceis de
publicar, em razéo das restricdes de papel, pratden. A poesia configurou-se como
“um instrumento de combate, [pois] sua forma akugpermitia dizer — e publicar —
aquilo que a censura alemd ou vichyzense, teriaiedopamente suprimido”.
(MAJAULT et al., 1966, p.235). Nomes como AragoauPEluard ou Robert Desnos
despontam e alguns de seus poemas permanecergoeiciegis, como atesta o trecho

do poema Liberdade, de Paul Eluard:

Nos meus cadernos escolares
Na minha carteira e nas arvores
Na areia e na neve

Escrevo teu nome

[...]

Em todo corpo possuido

Na fronte de meus amigos

Em cada mao que se estende
Escrevo teu nome,

Liberdade?’

27Sur mes cahiers d’écoliers/Sur mon pupitre etteses/Sur le sable sur la neige/J'écris ton nom/Su
toute chair accordée/Sur le front de mes amis/$aqee main qui se tend/J'écris ton nom/Liberté.
(Apud. MAJAULT e al. 1966, p. 234)



52

A imprensa clandestina proliferou e varias dessdiqgac6es contavam com a
participacdo anbnima, porém ativa de nomes comarl@amus (editor-chefe de
Comba} e Jean-Paul Sartre, autor de inUmeros artigogac@nocupante e editor das
Lettres Francaises

A vigilancia nazista, a falta de papel, o perigosde descoberto apesar dos
pseuddnimos, nada foi obstaculo para a literatar&esisténcia. Romances, contos e
ensaios recorreram as graficas clandestinas. Delaamm Mitterand (1989) duas

formas de resisténcia se distinguem:

A resisténcia que reside no interior da obra esqumente uma leitura atenta
permite detectarLes Voyageurs de l'impériale,de Aragon, 1942; Les
Mouches de Sartre, 1943); uma resisténcia aberta queoskgara como
publicacdes clandestinakg Silence de la mede Vercors, 1942;e Cahier
noir, de Francois Mauriac, 1943,es Amants d'Avigngnd’Elsa Triolet,
1943). (MITTERAND, 1989, p. 435).

Mitterand (idem) conclui lembrando que Bditions de Minuitnasceram dessa
pratica de “camuflagem literaria”. O autor se refareditora clandestina fundada em
1942, por Pierre de Lescure e Jean Bruller. Bitions de Minuitacolheram sob
pseuddnimos: Francois Mauriac (Forez); Aragon (EwanlLa Colere); Jean Guehenno
(Cervennes) e o proprio Jean Bruller que sob odi@semo Vercors, publicou o conto
Le Silence de la me(SIMON, 1957). O conto de Vercors marcou o inicias d
atividades clandestinas da editora, que publicardt@os entre 1942 e 1944,

Muitos escritores franceses foram exilados, fdol@u deportados durante a
Ocupacédo e néo puderam assistir a liberacdo dgd&rdean Prévost, por exemplo, foi
fuzilado pelos alemaes, Robert Desnos e Max Jaoodmf deportados. Outros se
exilaram voluntariamente, como Jules Romain e Ariddedraux (ambos judeus) ou
André Breton e Georges Bernanos, o primeiro exilamoEstados Unidos, e o segundo,
no Brasil.

Com o desembarque dos aliados, comandado pelogoEdtimidos, nas praias
da Normandia, em 06 de junho de 1944, comeca @gsoale liberacdo do pais que so
chegaria ao fim em dezembro de 1944 quando os etedefinitivamente deixaram a
Franca. Em 5 de maio de 1945, Adolphe Hitler seidaipondo um termo a Segunda

Guerra Mundial.
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Ap6s a Liberacdo, a Franca assistiEpuracdd®, quando muitos franceses
foram condenados a morte ou presos por terem galdbaom os alemaes. Outros
ainda, se suicidaram. No meio literario pode-sa&r @tsuicidio de Drieu La Rochelle, a
condenagcdo de Robert Brasilach e o encarceramemt@éline em uma priséo
dinamarquesa. (BREE e MOROT, 1996).

O Conseil National des Ecrivainproibiu as obras de centenas de escritores
colaboradores, estabelecendo uma lista de 148 nionhesejaveis. Ferro (2003) observa
que nesse clima de “caca as bruxas”, também eslitoram perseguidos (como Grasset
e Gallimard) por terem publicado obras de colabmnesl O historiador chama atencgao
para o fato de que os processos que apuravamansadylidade dos intelectuais muitas
vezes foram mais rigorosos do que aqueles que\aousgor exemplo, empresarios
gue forneceram matérias-primas para os alemaes.

Por fim, a conduta dos intelectuais franceses deranOcupacdo selou seus
destinos literarios e mesmo pessoais. Os rotuladlda®” ou “resistente”, marcariam
suas vidas e carreiras para sempre e escritodssg#a Resisténcia como Louis Aragon,
Paul Eluard, André Malraux, Francois Mauriac, J&esnain, Vercors, Jean-Paul Sartre
e Albert Camus (citando somente alguns) despamtamerecidamente. Seus nomes

seriam escritos definitivamente nas paginas darmastia literatura francesa

2.2.SURGIMENTO E EVOLUCAO DA RESISTENCIA FRANCESA

A historia da resisténcia € uma histéria que reffetmagem de um pais dividido,
um esboco de todas as tendéncias da sociedadeedaancom seus paradoxos e
desacordos. Pessoas vindas de todos os horizmitesos, muitas vezes militando em
movimentos com 0s quais nao partilhavam sequerealddia, uniram-se em um

combate comum que foi-se organizando pouco a pouco.

% periodo que se seguiu & Segunda Guerra Mundiaistiomlo em acées de repressdo legal (grandes
julgamentos que ocorreram entre 1944-1947) , ouueXes sumarias contra os colaboradores do regime
nazista. Ferro (2003) afirma que essas execuciiggra o numero oficial de 10.000 (dez mil), mag q

a imprensa calculava que elas teriam chegado 8d®(cento e cinquenta mil) e que o direito de skefe
dos réus ndo teria sido assegurado como deveBE&RDP, 2003, p.557).
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No momento da assinatura do armisticio com a Aléxaas atos de resisténcia
a invasdo alema séao, além de isolados, pouco naoterdlgumas figuras da cena
politica francesa e até do exército, tentam exprseu repudio, a exemplo de Jean
Moulin, préfet de Eure-et-Loire, que prefere tentar o suicidiasainar um texto
desonroso destinado aos soldados franceses, togumposto pelos alemaes. Um outro
exemplo € o socialista J. Texcier, que difundiupasfletos clandestino€onseils a
I'occupé (Conselhos ao ocupageem que o povo francés era convidado a ignorar os
alemies. Pode-se citar ainda, o general CochetSaimi-Etienne, que apesar de
anunciar seu apoio a Pétain, assina um apelo stéesia destinado ao exército do
armisticio. (MURACCIOLE, 2004, p.7)

O nascimento oficial d&esisténciadata de 18 de junho de 1940, quando, de
Londres, o General Charles de Gaulle, ex-secretigiestado do governo de Paul
Reynaud, lanca Appel du 18 juinatravés da emissora de radio BBC. Inconformado
com o armisticio e recusando-se a obedecer-lhopofiadal exilado na Inglaterra
conclama: “o que quer que aconteca, a chama ddémesia francesa ndo deve apagar-se
e ndo se apagard”, instauranddrance Libré”. Mediante esse apelo, De Gaulle
exprime ndo sO sua vontade de lutar militarmentdraco ocupante, mas também de
opor-se politicamente contra o governo que acestarosticio. (ibid, p.11).

E possivel afirmar que os primeiros resistentesnfoimpulsionados, sobretudo,
por motivacbes de ordem nacionalista, alimentadasgflexos patriotas e anti-aleméaes
que respondiam ao apelo de De Gaulle, em detesBrence éternelle”. Porém essas
respostas nao formavam um dnico bloco, pois imeate, coexistiram duas
resisténcias distintas: uma “resisténcia exteridirigida, de Londres, com o apoio dos
ingleses, pelo general Charles De Gaulle; e umsisténcia interior”, que nascera da
iniciativa de pessoas comuns, de iniumeros andnitdosafiliados a organizacdes que
desenvolveram, de forma espontanea e isolada, agga 0 ocupante.

Diversas foram as formas pelas quais a populac&d ekpressou sua
insatisfacdo contra o ocupante, como por exemmpeio do método passivo, mas
efetivo, do siléncio como forma de protesto. Jasdiemelin fez um esboc¢o das formas

2«Quoi qu'il arrive, la flamme de la résistancerfcaise ne doit pas s'éteindre et ne s'éteindra.pas”

(MIQUEL, 1976, p. 217). Raros sao os francesesego@itam o apelo de De Gaule, em 18 de junho de
1940, mas pouco a pouco,Faance Libre, se transformara de um simples agrupamento infod@a
voluntéarios a um organismo forte que terd influémtgcisiva na organizagéo da resisténcia como dm to

e no processo de Liberacéo.



55

que demonstram diferentes manifestacfes de remadiavasor. Essas manifestacdes
possuem graus distintos que variam desde a saidin destaurante quando um alemao
ali chegasse, a recusa em participar de cerim@niague 0 ocupante estivesse presente

ou ainda, a protecéo a criangas judias (apud, FERB@3, p. 550).

O ato de resistir era no inicio individual, unotige salto no escuro, a reagdo
de uma consciéncia contra a vergonha da derratabserviéncia, a miséria
da colaboracdo. Havieesistentesem todos os meios, em todas as classes
sociais [...] as redes se constituiam lentamectare cautela [...] Na maioria
das vezes resultava de engajamentos individuagpengneos. (MIQUEL,
1976, p. 230-231%°

Pierre Miquel (1976) destaca que ja em 1940 cos iattividuais de sabotagem
eram numerosos e que estes tinham provocado un@ardpressado por parte dos
alemaes, de modo que assim surgiram 0s primeirairesada resisténcia. Aos poucos
as manifestacbes populares foram-se estendendiogindd dimensdes coletivas. O
primeiro sinal de que a opinido publica tinha aaddpara a Ocupacao se deu em 11 de
novembro de 1940. Uma grande manifestagcdo em fansu cinco mil estudantes —
entre universitarios e alunos de ensino médio pestesto a prisdo de um estudante
que distribuia panfletos anti-nazistas e pro Dell&au

Nos anos seguintes grandes greves — maio de 1&dtllero de 1942 — marcam
um degrau a mais das manifestacdes de revoltaacarfdcupacéo. A grande greve de
1941 em que cem mil mineiros da regidord, liderados por militantes comunistas,
desafiam o patronato e os alemées, foi uma gretéelqor sua organizacéo, unidade
e repercussao. Em fins de 1942, a instituicaoTdd &ervico do Trabalho Obrigatorio)
provoca uma desobediéncia em massa, constituinddanma mais geral de resisténcia
que vai povoar o “maquis™. Ali, encontrar-se-4 uma populacdo mista computerdo
militares do antigo exército do armisticio, joveasoluntarios estrangeiros — sobretudo

espanhdis e poloneses.

% « L'acte de résister était au départ individuele wsorte de saut dans I'inconnu, la réaction d'une
conscience contre la honte, I'agenouillement, laemg de la collaboration. 1l y avait des résistalatiss
tous les milieux, toutes les classes sociales [es]réseaux se constituaient prudemment, lentemeht [
Le plus souvent ils résultaient d’engagements iddels et spontanés. (MIQUEL, 1976, p. 230-231).

%1 Formacé&o vegetal tipica da floresta mediterraBesante a Ocupacdo, passou a designar lugar de
dificil acesso onde se agrupavam os resistentes.
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Esse desabrochar da consciéncia para uma unidtivaofei, sem duvida,
impulsionado pela criacdo e presenca de movimatgaesisténcia organizados tanto
na zona ocupada quanto na zona livre. Na zona daupavia cinco grandes
movimentos, dentre os quadCM (Organizacao Civil e Militar)Libération-Norde o
Front National O OCM foi fundado a partir da fusdo de dois gesngrupos ja
existentes. Tinha grande influéncia junto a indaistre altos funcionarios publicos da
maioria dos departamentos da zona ocupada e mantinhestreito laco comFrance
Libre de De Gaulle. O movimentabération-Nord formado principalmente por uma
militdncia sindicalista e socialista, desenvolvimauatividade dupla: a propaganda —
garantida pelo periodicdibération que em 1942 tinha uma tiragem de 50.000
exemplares — e acdes militares que inicialmentetrangam-se frageis, mas que se
intensificaram a partir de 1943. ©ront National criado em 1941 pelo Partido
Comunista Francés, abrigava integrantes de origjgassas.

Na zona livre trés grandes organizacfes sdo eridiambat, Libération et
France-Liberté. O Movimento de Liberacdo Francesaais conhecido pelo nome de
seu periédicdCombat,foi fundado em novembro de 1941 pelo militar HeRrgnay.
No inicio do ano seguint€;ombatseria o mais forte e mais bem estruturado dos
movimentos de resisténcia. Em julho de 1941 o grupération foi fundado em
Clermont-Ferrand, por d’Astier. Contando com o apde um grande numero de
sindicalistas,Libération diferia de Combat por ser, antes de tudo, um movimento
politico que exprimia “um repudio a Vichy muito maadical que&Combate afirmando-
se cada dia mais revolucionario e mais marcadajaeesa” (MURACCIOLE, 2004,
p.26). No final de 1940, em Lyon, fora fundada gaoizacaoFrance-Liberté cuja
expressao maior era seu periddico clandegtiaoc-Tireur, que contava em 1941, com
uma tiragem em torno de 6.000 exemplares.

De acordo com Muracciole (2004), as duas resisaéneiexterior e interior —
seguiram a mesma evolucao, e como resultado ddamt@amaturacao, até fins de 1941,
recusaram a luta armada privilegiando a acaoigmkta propaganda. Por essa razéo, a
primeira tarefa das organizacdes de resisténciarion era a propaganda clandestina.
Para tanto, todos os meios disponiveis eram wtidiga“boca a boca”; pichacoes;
panfletos; textos literarios — a exemplo do coreove@rcorsLe Silence de la megue
integra ocorpusdesta pesquisa; pequenos jornais de circulacaceedéou os grandes

periddicos clandestinos mantidos pelos movimentsedisténcia acima citados. Sua
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segunda tarefa era a espionagem, com a criac@ude coordenadas por De Gaulle, de
Londres. Desse modo, o general mantinha um copttoanente com os membros da
resisténcia interior, podendo mais facilmente acarhpr as acdes desenvolvidas em
territério francés.

A partir do outono de 1941, as organizacdes redgeteque possuiam grupos
militares comecam a intensificar a manifestacasube hostilidade tanto aos alemées
guanto ao governo de Vichy, defendendo acbes cemlanais efetivas como atentados
contra alemées e colaboradores, organizacéo ds figarisioneiros e sabotagens de
todo género. A medida que a resisténcia aumentadanero de seus efetivos e acbes
violentas, o ocupante e o governo de Vichy reagiamamente com acdes que se
traduziam em “prisdes espetaculares, deportagéesco consideravel da aparelhagem
policial, e macica propaganda pro-alema expostaaio, nas ruas, nos jornais”.
(MIQUEL, 1976, p. 253).

As questbes que envolvem as manifestacOes deéresastefetuadas pelos
franceses contra a ocupacdo alema, no periodeanpeerne a acdo do conto e dos
filmes Le Silence de la mgserdo consideradas durante esta pesquisa. Dentoes ou
aspectos, observarei como os autores dos textossegparam as diversas formas de

resisténcia e quais as significacdes construidaspm delas.

2.3. OCUPACAO E RESISTENCIA REPRESENTADAS NO
CINEMA FRANCES

A Segunda Guerra Mundial (1939-1945) e os temaa dekorrentes tém
exercido até hoje um grande fascinio sobre o cinseraindo de inspiragao para muitos
filmes. Obras-primas com@® Grande Ditador(Charles Chaplin, 1942)A Lista de
Schindler (Steven Spielberg, 1994A Vida é belgdRoberto Benini, 1997)0 Paciente
Inglés (Anthony Minghella, 1996) ou O Pianista (Roman aPsky, 2002,

%2 Essas duas Ultimas producdes sdo adaptacdes afe liverarias homodnimo®© Paciente Inglés a
traducdo do romance de Michael Ondaatje, enqu@nRianistaé baseado no livro autobiografico de
Wladyslaw Szpilman.



58

emocionaram o publico e a critica em diversos pasganharam varios prémios, sendo
referéncia quando se fala em cinematografia darSiegGuerra.

No que concerne ao cinema francés, convém fris&r @uOcupacdo e a
Resisténcia foram representadas de varias formdsngo das Ultimas seis décadas.
Seja sob a perspectiva do heréi do pés-guerragiono do individuo confinado nos
campos ou da reconciliacdo franco-alema, muitasdysi@es cinematograficas
retrataram este periodo da histéria da Franca., Aquéesento um breve resumo sobre a
representacdo da Ocupacéo e da Resisténcia noacfreamés com o objetivo de firmar
alguns parametros que serdo de grande importaa@aapanalise das adaptactes ee
Silence de la mer

Enquanto a Franca se encontrava sob a dominacéaw,ate evidente que o
cinema francés ndo pode abordar questdes refer@melaboracdo ou a resisténcia ao
invasor. Por essa razao, foi nos Estados Unidosfapaen realizados os primeiros
filmes abordando a resisténcia que comecava ays@iaar, gracas a cineastas franceses
exilados em Hollywoo¥. Destinados ao publico americano, esses filmesoonma
imagem bastante estereotipada dos franceses, etiasos resistentes, a exemplo de
Joan of Paris(1941), de Robert Stevenson, inspirado no pergmatde Joana Darc.
Um outro exemplo &his land is ming€1943), de Jean Renoir. Trata-se de um filme de
propaganda cuja intencao é divulgar a situacadrdoseses nos Estados Unidos, que,
a época, ndo estava diretamente implicado no twrilsse filme de Renoir foi bastante
criticado apds a Liberacdo por representar a O&apaca Resisténcia a partir de uma
visdo idealista e caricatural.

Ao final da guerra, o cinema francés reflete @adstde espirito da sociedade
glorificando seus herdis, aqueles que participadanLiberacdo. Com excec¢do dos
filmes documentéarios e filmes de montagem utilizag@elo exército, exaltando as
grandes figuras politicas e militares, os filmedidgio celebraram as pessoas comuns.
Os personagens do cinema do poés-guerra represed&Esse modo, os homens e

mulheres que se engajaram na Resisténcia. Seguadglois (2001}*, naquele

% Nos primeiros anos da ocupacdo alema um grandero(oe intelectuais e artistas optaram pelo exilio
voluntéario, dentre os quais varios cineastas fasosmo Jean Renoir, René Clair e Marcel Ophuls que
se instalaram nos Estados Unidos. (JEANCOLAS, 200B).

3 Suzanne Langlois é historiadora e professora d&ik# da Europa na Universidade de Québec. Ela é
autora deLa Résistance dans le cinema francais — 1944-1684La Libération de Paris a Libera- me
(Paris, L'Harmattan, 2001) obra que resultou de tase de doutorado e que serviu como base de
orientacao para este capitulo.
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momento ha um consenso entre a reflexao intelechaahl e social no que concerne ao
filme. A opinido comum era de que o cinema, recatoea esse momento Unico, havia
encontrado uma tematica — a Resisténcia — a aleutado o seu potencial.

Para Michel Jacquet (2004), esta primeira faseigenta do pds-guerra, pode
ser considerada como aquela da reconstrucdo #@émtié moral de uma nacdo. E
possivel perceber-se algumas grandes linhas queriar o cinema do imediato pos-
guerra. Os filmes em cartaz entre 1945 e 1946,eogpiam a resisténcia interior e
corporativa, mostrando os grandes riscos que e&aptes correram, a exemplo loe
Bataille du Rail(1945), de René Clément. Este filme, grande socgsspublico e de
critica®, e icone do cinema da Resisténcia, é divididaleas partes: a primeira, um
documentario sobre a resisténcia dos ferrovideg@segunda, a narrativa da sabotagem
de um trem blindado. (LANGLOIS, 2001).

Os valores expressos pelos filmes desta épocavablwes coletivos que
enobrecem os resistentes, como patriotismo, s@itkzdle e espirito de coletividade.
Coragem, audacia e espirito de sacrificio sdo da@dis dos personagens dos filmes
deste periodo, as quais estdo representadas emsadivacfes, como: sabotagens,
atentados, espionagem. A existéncia de Vichy, @oohcdo, e 0 mercado negro que se
estabeleceu durante os anos de ocupacéo, sédo amgesrados. Tudo converge para
a construcdo de uma imagem gloriosa dos franceda®Resisténcia.

De 1947 até os anos 50 abrem-se novas perspedgvaepresentacado. Os atos
gloriosos da resisténcia interior sdo deixadosade B mesmo questionados. O trabalho
da resisténcia exterior e militar e da resistérsisangeira sdo enfatizadas. Bataille
de l'eau lourde(1948), de Jean Dréville, narra uma missao detagbm dirigida por
um comando noruegués; a adaptacad eeilence de la mgil949), de Jean-Pierre
Melville, ilustra outra forma de resisténcia, exgsa por um repudio silencioso de civis
ao ocupantelNous sommes tous des assasfli®52), de André Cayette, expde o lado
sombrio da Resisténcia abordando temas como eeaetraidores e assassinato de
alemédes, muitas vezes efetuados por militantesngoetinham nenhuma motivagéo
politica, pois eram contratados para 0 servigo. sujo

A medida que a historiografia da Ocupacéo evolediante a abertura de

arquivos, testemunhos, publicacdes literarias aieatos em geral, a representacao

% La Bataille du Railganhou o prémio especial do juri e o prémio de oretlirecdo no Festival de
Cannes de 1946.



60

cinematogréafica deste periodo também evolui entdlir@o interesse pelo individuo em
meio a guerra. Temas como a deportacdo de judduwis €t Brouillard (1956), de
Alain Resnais); os prisioneiros de guetdsam(condamné a mort s’est échgi856), de
Robert Bresson; e o0 mercado nedra {Traversée de Parisl956), de Claude Autant-
Lara) entram em cartaz. Sobre a producao destagpmoquet (2004) destaca:

Se o cinema dos anos 50 desejava conferir uma dardaautenticidade a
sua abordagem da Ocupagéo, devia igualmente ajresna banalidade, a
cotidianidade, tentando compreender o que tinha @idomportamento dos
humildes, dos andnimos, daqueles que, embora wg@waisem nem nos
manuais de histéria nem nas reportagens edificantesstituiram o tecido
real da nacéo e o indicador das mentalidades. (LAIQ2004, p.27§°

Em 1958 o General De Gaulle retorna ao goverreetido com ele ecos do
passado que vao suscitar um novo interesse do aipetao tema. O periodo de 1958 a
1971 é fértil de filmes sobre a Resisténcia. Dmdilde espionagem a comédia, da
epopéia ao drama, todos 0s géneros sao permi#dés da variedade de géneros,
novos olhares sdo lancados sobre o tema e o papeluther na Resisténcia ganha
espaco na filmografia do periodo.

Até entdo, as mulheres tinham sido negligencigdds cinema, ndo tendo o
mesmo destaque que os homens, ocupando nas tpis pacundarios. Somente com
Jean-Pierre Melville e sua adaptacaoLdeSilence de la mgl949), um personagem
feminino havia sido protagonizado nas t&la& partir de filmes comaa Chatte(Henri
Decoin, 1958),Marie-Octobre (Julien Duvivier, 1959);Le Jour et I'heure(René
Clément, 1962)La Ligne de démarcatiofClaude Chabrol, 1966), a importancia da
contribuicdo feminina para a Resisténcia interiganaizada é assinalada. As mulheres

sao representadas ndo mais como simples coadjsyam&s como personagens

% «Si le cinéma des années 50 souhaitait donner vénicable authenticité a son approche de
I'Occupation, il devait également en appréhendedpdaalité, la quotidienneté, en essayant de saésir
gu'avaient été le comportement des humbles, deayames, de ceux qui, pour ne figurer ni dans les
manuels d’histoire ni dans les reportages édifiamesn avaient pas moins constitué le tissu réelade
nation et I'indicateur des mentalités ». (JACQUREW04, p. 27).

37 Jean-Pierre Melville assina a direcdo de doisosufimes sobre a Ocupacdo em que personagens
femininos se destacaniéon Morin, prétre(1961) eL’Armée des ombre€l969). O primeiro aborda o
tema da grande soliddo das mulheres durante aag@smuanto que o segundo se configura como uma
homenagem a resisténcia.
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implicadas em diversos setores: organizacao dgmgrde resisténcia; planejamento e
execucao de atentados; estruturacdo de abrigosgfagsaados , e outros.

Saindo um pouco do terreno da ficcdo, merece giesta documentarihe
Chagrin et la Pitié(1971), de Marcel Orphuls. Ferro (2005) destaca am utilizar o
recurso da entrevista, o diretor confronta os pergens com seu passado, provocando
igualmente o confronto entre a realidade e a reptasdo da Ocupacdo que eles
guardam na memoria. De uma maneira geémlChagrin et la Pitiddemonstrou que a
grande maioria dos franceses ndo tinham sido eesest, contrariamente ao mito
construido até entdo, mas que muitos se tinhamadieixonvencer pela politica de
colaboracédo. Por essa razéo esse filme represaatauptura e sua influéncia sobre as
representacdes cinematograficas posteriores smisivh.

A partir de entdo a representacdo dos “anos negi@s’seria jamais a mesma.
Com Le Chagrin et la Pitiénascia uma nova abordagem gque se estenderia elwant
década de 70, em que a presenca do passado deragibse faria mais intensa e mais

dolorosa, pois com o documentario:

Todo mundo se achava conduzido a refletir sobrea8es de engajamento,
de passividade e de responsabilidade individuain®@ma se revelava como
uma testemunha feroz da histéria e dos comportaseACQUET, 2004,

p. 7378,

Ao longo dos anos 80, a presenca de Francois kittérna Presidéncia da
Republica Francesa continua a suscitar o interégseinema por Vichy e pela face
obscura da OcupacioLe Dernier métro(Francois Truffaut, 1980¥apy fait de la
résistance(Jean-Marie Poiré, 1983) Au revoir les enfants (Louis Malle, 1987)
constituem testemunhos embaragosos dos excessesidmspelo estado e por certos
franceses, abordando questdes como a colaboragategortacdo de judeus. Segundo
Jacquet, (ibid, p. 92) o filme de Louis Malle marpeovisoriamente, o final do periodo

de remorso da sociedade francesa preparando-auytdesia formas de expressao.

% « Tout le monde se trouvait conduit & réfléchir ks notions d’engagement, de passivité, et de
responsabilité individuelle. Le cinéma se révélaite un témoin féroce de [lhistoire et des
comportements. » (JACQUET, 2004, p. 73).

% Francois Mitterrand foi combatente da Segunda @udundial. Ferido e capturado em 1940, fugiu da
prisdo na Alemanha em 1941. No ano seguinte instdoem Vichy onde ficou até 1943 ocupando um
cargo naLégion des Combattantdpos este periodo petanista, Mitterrand pediu de#fio e engajou-se
na Resisténcia onde teve uma atuacéo significatéva Liberacao.
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A década de 90 debuta com o humor negrbdaus(1990) de Claude Berri,
que expde as traicdes e as contradicdes de peesmnawvidos por conflitos de ordem
pessoal, e critica a Resisténcia expondo o jogoirgonte das influéncias gaullistas e
comunistas. A histdria dgn héros tres discrgtl995), de Jacques Audiard, é a de um
impostor. Indiferente ao que se passa ao seu redogysonagem que vive durante a
Ocupacéo se faz passar, apos a Liberacdo, por tegrante ativo da Resisténcia.
Através desta impostura individual, o diretor cetia impostura coletiva que pairou
sobre a Franca do pos-guerra.

A transmissao de poder e a morte de Francgois kttdrmarcariam o fim de
uma época. Uma das primeiras medidas tomadas pausessor, Jacques Chirac, foi o
reconhecimento oficial da responsabilidade do Estidncés sobre o destino de
milhdes de judeus durante a Segunda Guerra Muratiagjelando no passado os ritos
comemorativos ligados a Ocupacdo e a ResisténbACQUET, 2004). O cinema
acompanharia este estado de espirito, calandorartdisete anos.

Somente em 2001 vé-se uma nova producao que @& anfenovacado completa
do ponto de vista do cinema sobre os anos 40. Biy@bsafirmar que no terceiro
milénio o cinema demonstra muito mais deferéncieepoesentar os anos de Ocupacao
e a Resisténcid.aissez-passef2001), um filme de Bertrand Tavernier, € o prioei
filme que representa o periodo com uma nostalgsperosa.Monsieur Batignole
(2002), de Gerard Junot pode ser visto como umanstituicdo das angustias pelas
quais passaram os franceses no que concerne #sassgoe se lhes apresentavam, aos
engajamentos de cada um. Jaquet (2004) lembra gusosicbes moralistas e 0s
julgamentos negativos tinham desaparecido deixdngar a uma abordagem “mais
intimista, mais IGcida e mais respeitosa dos inlties, quaisquer que tenham sido seus
erros”. (ibid, p. 114)

E nesse clima de reconstituiciio desapaixonada dpa®&o que Pierre Boutron
realiza, em 2004, a nova adaptacdo do cbet8ilence de la merFugindo a clichés e
esteredtipos, o cineasta demonstra um profundeitespelo tema e por aqueles que
viveram sob a Ocupacado, colocando em cena algusstigos de individuos que
marcaram a época. Dessa maneira, o filme contersgha, emitir juizos de valor, os
prisioneiros de guerra, os resistentes, os judeusplaboradores do regime de Vichy, e

a populacdo que, em geral, s6 queria continuavidaaapesar da guerra.
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Consciente de que os filmes sobre a Ocupacédo rsareen, saliento que com
esta sintese busquei, sobretudo, evidenciar a @amluhistoriografica e as
transformacdes tematicas da cinematografia francetativas a Ocupacdo e a
Resisténcia. Assim procedi com o intuito de elucias possiveis influéncias que os
acontecimentos contidos nesses relatos tenhamadxsabre o processo de criacao das

narrativas de Vercors, Melville e Boutron.

2.4 VERCORS, MELVILLE ET BOUTRON: UMA REDE DE ARTE-
ENGAJAMENTO

Neste subitem promovo um dialogo entre os trésresitdbuscando resgatar o0s
lacos que estes mantém, tanto do ponto de viséticesguanto no tocante aos seus
posicionamentos politicos e ideoldgicos em fac®dapacdo e da Resisténcia. Inicio
por Vercors, autor do contice silence de la metexto de partida para as adaptacoes
cinematogréaficas de que ora me ocupo. Em seguigi, $obre a vida e a obra dos
cineastas Jean-Pierre Melville e Pierre Boutroretdies das referidas adaptacdes.

Vercors é o pseudonimo de Jean Marcel Adolphel@rujue nasceu em Paris,
em uma data bastante sugestiva: 26 de fevereirt982, dia do centenario de
nascimento de Victor Hugo. A exemplo do grandeoada literatura francesa, Jean
Bruller construiria uma obra diversificada — desenliextos literarios, ensaios, pecas de
teatro — que aliaria preocupacao estética e engafanpessoal.

Em 1922 Jean Bruller se forma em engenharia eéétrmas ndo se volta para
esta area, preferindo dedicar-se as artes grafma® chargista em pequenas revistas
locais e como criador publicitario. O sucesso de pemeiro album,21 recettes
pratigues de mort violent@uma falsa e irbnica defesa do suicidio), em 1986 abre
caminho para uma carreira que seria rapidamentsecida por integrantes do meio
artistico e mesmo pelo publico amador. E a pdgin927 que ele comeca a elaborar
uma obra pessoal e original, composta de albunatigms que abordam uma grande
variedade de pontos de vista (RIFFAUD, 2002).
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Seus desenhos eram sempre acompanhados de tdrdammm por trds do tom
irdnico e bem humorado uma reflexdo sobre os mplesafligiam o homem moderno.
Un homme coupé en tranché929) eVisions intimes et rassurantes de la guerre
(1936) sao albuns que portam por meio do humor enitiga voraz as atrocidades da
Primeira Guerra Mundial’Enfer (1936) € um mergulho em direcdo a meditagdo sobre
a condicdo humanalea Danse des Vivani{d932 a 1938) aborda temas que retratam
quase todas as preocupacdes que acompanham o lromemporaneo ( DENIZEAU,
1999). O desenho era, para Vercors, 0 porta-vaaidse convicgdes, a expressao maior

de suas idéias, como afirmou o préprio autor:

Eu nunca desenhei por desenhar. Jamais fui umsipasg quem o desenho,
a pintura, € uma paixao de todos os instantes. aNfineim esboco inspirado
na natureza, nem nunca me aventurei por estudosndeestética nova. Eu
sempre desenhei para dizer algo. (Apud RIFFAUDZZ{)OXIV)"’0

No inicio dos anos 40, o talento e a carreira den JBruller ja estavam
reconhecidamente solidificados. Além de seus allpassoais, ele ilustrava obras de
escritores célebres a exemplo de Edgar Allan Poeamo textos de Shakespeare. A
Segunda Guerra Mundial e a Ocupacéo provocariantiido, mudancas definitivas em
sua vida. Convocado pela infantaria francesa emd,1.33an Bruller tem a perna ferida
acidentalmente ao pé do macico do Vercors (nomestpuadotara na clandestinidade),
no sudeste da Franca, e € dispensado, em agok®d e

Indignado com o comportamento geral de simpatiee @s franceses
demonstravam pelos alemaes e com a postura codarggelectuais que contribuiam
com a imprensa colaboracionista, decide ndo publieahum desenho sequer enquanto
0s alemaes permanecessem na Franca. Em seguide, @hgaja em uma organizagéo
clandestina Iatelligence Service)mnas esta é desfeita, vitima de delacdo. A paetir d
entdo o artista decide escrevar Silence de la mgoutubro de 1941). Jean Bruller
muda o seu modo de expressdo, abandonando o dgselahliteratura e substitui o

modo irénico e amargo de ver o mundo pela crengapartancia do ato de resistir.

40 Je n'ai jamais dessiné pour dessiner. Jamaiseét@ux pour qui le dessin, la peinture, est ussipa
de tous les instants. Je n'ai jamais pris de csoqur le vif, ni ne me suis essayé a des étudesd’u
esthétique nouvelle. J'ai toujours dessiné powa. d{Apud RIFFAUD, 2002, p. XIV)
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O conto deveria ser publicado pela revR&msée Libremas esta é fechada pela
Gestapo. Vendo-se na pele de escritor sem editeaa Bruller funda juntamente com
Pierre de Lescure &slitions Minuit editora clandestina que publicaria grande nimero
de textos literarios durante toda a Ocupacdo. Mgira obra publicada seria Silence
de la mey cuja impresséo é concluida em 20 de fevereirtOd®. O autor estava com
40 anos mas ja contava com 20 anos de desenhosr®@mm reconhecido no meio
artistico e editorial.

Doravante Jean Bruller tornou-se Vercors — pseuntdmue ele adotaria até o
final de sua vida em 1991 e que marca sua caliraria — em oposi¢ao a carreira de
desenhista e ilustrador — e seu primeiro livro, ubh@a lendaria. Sua verdadeira
identidade permaneceria uma incognita até a Lieraguando finalmente a
comunidade literaria e a populacdo em geral tonomine@cimento de quem era o autor
do Silence de la mer A Unica pessoa que conhecia a identidade deox&erara o seu
amigo Pierre de Lescure, pois fora ele quem tihkastigerido escrevé-lo. Mais tarde, o
escritor registraria todos o0s acontecimentos querméaram 0 Seu engajamento
durante a ocupacao alema em um livro intituladoBataille du Silenc€1967). Nesta
obra, Vercors relata todo o processo de génesgtuescimpressao, encadernacao e
distribuicdo de seu conto e da um testemunho de cespondera a barbarie da guerra e

a colaboracédo de seus compatriotas atraves da dpl@rautor afirma que:

no coracdo da Resisténcia francesa nascendo nomeofo, [...] tinha
encontrado [seu] lugar e [sua] vocag&o: ndo na, agcuas violéncias e por
vezes erros; mas na salvaguarda, persisténciatel@&xalo pensamento, a
partir da opresséo, da escravidao, da intolerdaaas provocac¢fes do mal, e
das ciladas da ira. (VERCORS, 1967, p.féO).

Vercors demonstra em seu comhte Silence de la mex mesma preocupacao
com os males humanos que retrata em seus trabgléficos. Temas como a
absurdidade da guerra, a soliddo, a opressao,usteng a incomunicabilidade entre os

seres sao evocados pela narrativa. Esta primdig@ice teve uma tiragem de 350

“l «au ceeur de la Résistance francaise en trairaiiie mlans la douleur, javais trouvé ma place @t m
vocation : non dans l'action, dans ses violencepagfois ses erreurs; mais dans la sauvegarde, la
persistance et I'exactitude de la pensée, a trak@ppression, I'asservissement, l'intolérance,lext
provocations du mal, et les embilches de la col§#5RCORS, 1967, p.190).
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exemplares. O conto ganhou em seguida notoriedaddp prontamente acolhido pelos
leitores em geral, de modo que os 350 exemplaregpraaeira edicdo foram
multiplicados pelos préprios leitores que o traegiam a mao ou a maquina. Mais tarde,
foi propagado pela Resisténciageditado em Londres, publicado em folhetim pelo
jornal gaullista “La Marseillaise”, traduzido emrias lingua&’ e até lancado sobre
varios paises em papel biblia, através de paraaguegela aviacdo inglesa
(CRESSEAUX, 1999, p.38).

Protegido pelo que Gide classificou como “o Unierdadeiro segredo da
guerra” (RIFFAUD, 2002), Vercors prosseguiu comssaiividades junto dsditions de
Minuit durante toda a Ocupacéo, desempenhando um papeinfiental na organizacéo
do processo de fabricacdo e difusdo das diversas abnfiadas a editora clandestina.
Ainda durante a Ocupacédo, Vercors escrevera ogtoss dedicados a guerra e a
Resisténcia, mas muitos deles sO serdo publicguiss aaLiberacdo. S&o exemplos, 0s
contosLa Marche a I'étoile (1943); Désespoir et Mor{1943) L'Impuissancg1944) ;

Le Songe(1945);L'Imprimerie de Verdun(1945) e Cedour-1a(1947).

ApoOs a Liberagdo Vercors continuard seu percutscatio. As obras dessa
segunda fase (1946-1961) sédo resultado de refléexGastadas pelas revelacdes atrozes
relativas aos campos de concentracdo. Essas r@eelé@zem com que o escritor se
questione e tente fundar uma ética relativa arezauhumana. A partir de 1961, o
escritor abandona a escritura de conteudo filogd@mando por narrativas de natureza
mais realista.

Na verdade, Vercors ndo combateu somente o nazee@ontinuou sua luta

1*3 contra as

em favor dos direitos humanos, assinando, por ekempanifesto dod2
torturas na Argélia, e se manifestando contra asrgs na Indochina e no Vietnam. O
escritor deixou uma obra vasta e variada (contwsances, ensaios, memorias, pecas de
teatro, poemas e cronicas) que confirmam o engajamde toda uma vida. Sua
bibliografia completa encontra-se no Anexo V deatisaertacdo. O escritor morreu aos

89 anos, em Paris, em 10 de junho de 1991.

42 Em lingua portuguedze Silence de la méoi publicado tanto no Brasil quanto em Portugal. Btasil,

foi traduzido por Hamilcar de Garcia e publicado B985, pela editora Difusao Européia do Liviean
Portugal conheceu inimeras publicacdes desde aakil® Seus direitos sdo reservados desde 1986
(data da primeira edicao) a Editorial Presenca. @aducédo de Maria Jorge Vilar e Maria Teresa Belo,
conto é facilmente encontrado nas livrarias de togdais.

430 Manifesto dos 12%oi um documento assinado, em 1960, por 121 ictiedés franceses que se
opunham veementemente contra a Guerra da Argéi@iadicavam o cessar imediato dos combates.



67

Jean-Pierre Melville, diretor da primeira adaptac@ematografica d&ilence
de la mertem muito em comum com Vercors. Ambos foram mpéadbs pelo exército
francés em 1939, engajaram-se em organizacOetergss adotaram um pseuddnimo e
construiram uma nova carreira apos a guerra. Melio pseuddnimo de Jean-Pierre
Grumbach, que nasceu em 20 de outubro de 191Paeis Aos seis anos ganhou uma
filmadora (Pathé Baby) com a qual filmava tudo e the passava pela frente. Como a
camera era acompanhada de um projetor, o garomvy@ydem casa, todos os filmes do
mundo”, que ele locava a partir do catadlogo de ddnPathé Baby. O cinema se
transformava, assim, em uma paixao que ele nuprdia sempre. (NOGUEIRA, 1996)

Em 1940, apds a derrota francesa frente a invdsétiao jovem Grumbach se
engaja nas forcas de resistén&ieance Libre e vai ao encontro do general Charles de
Gaulle em Londres, adotando como pseuddnimo o ndonautor de Moby Dicky
(Herman Melville). Ao retornar a Franca apos a uekelville decide dedicar-se a
carreira de cineasta. Sua primeira experiéncimnécurta-metragem (o Unico de sua
carreira) intituladovingt-quatre heures de la vie d'un clo@t®46), que ele engavetou
por considerar o resultado monstruoso, um “errudentude”, seu “pecado original”

Melville havia decidido que seu primeiro longa-ragem seria a adaptacao do
Silence de la meno mesmo dia em que lera a verséo inglesa do ¢8at out the ligth,
1943) ainda em Londres. Em entrevista a Rui Nogueiraineasta confessaria mais
tarde, que o conto de Vercors |lhe atraira, soboetpelo lado anti-cinematogréafico da

narrativa, conforme a seguinte citagéo:

O que me agradara enormementeSilence de la mefoi esse lado anti-
cinematografico da narrativa, que me levou imedietate a pensar em fazer
dele um filme anti-cinematografico. Eu queria ekpentar uma linguagem
constituida unicamente de imagens e de som, erno quevimento e a acao
seriam praticamente banidos. (NOGUEIRA, 1996,6;)."'43

Melville teria que vencer muitas outras dificuldadkirante a realizacdo de seu

filme homoénimo, em 1947. Como Vercors, o cineastadgziu sua obra na

4 «Ce qui m'avait énormément plu dalbs Silence de la mec 'était ce cété anti-cinématographique du
récit qui m'avait immédiatement porté a penser ainefun film anti-cinématographique. Je voulais
essayer un langage constitué uniqguement d’'imageke eton, d’ou le mouvement et I'action seraient
pratiquement bannis. » (NOGUEIRA, 1996, p. 36)
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clandestinidade, pois ndo conseguiu a autorizagd&€MNHC (Centre National de la
Cinématographié}, nem a permissdo do préprio autor do conto. Padrs, seu
conto pertencia ao patrimoénio da Franca tendo gala muitos “um livro de cabeceira
— uma espécie de emocionante e admiravel bibliarante a guerra”. (NOGUEIRA,
1996). Por essa razao, 0 escritor se comprometzgeamte muitos resistentes a jamais
vender os direitos de adaptacdo do conto. Melgfleconseguiu com que Vercors
voltasse atras em sua deciséo, ap0s ter assuroidesgrito, um termo de compromisso
no qual se comprometia, uma vez terminado o film@presenta-lo a um grupo de
resistentes escolhidos por Vercors. Se acaso ws defjuer fosse contra o lancamento
do filme, Melville queimaria o negativo.

Dispondo de meios técnicos e financeiros reduzediendo que comprar o filme
no mercado negro — ele utilizou 19 tipos diferetepeliculas — o cineasta debutante
desafiou as estruturas sindicais da producao fsangee ele considerava “onipresentes
e ditatoriais”, realizando seu filme sem a devidtoazacdo do CNC, o que lhe custou
uma multa de cinquenta mil francos. O filme € radadh 27 dias, com um magro
orcamento e uma equipe reduzida, tendo como cemapodpria casa de Vercors,
emprestada pelo autor. Por causa de sua postunta diessas circunstancias, Melville é
considerado por muitos como o precursorNtauvelle Vagué®, na medida em que
antecipou as preocupacoes de seus futuros adeptammimir a um filme seu estilo
pessoal.

Como havia sido acordado, Melville apresenta denefpara um juri composto
por 24 nomes escolhidos por Vercors,Stadio des Champs-Elyséesn uma tarde de
outubro de 1948 obtendo apoio unanime do f@iSilence de la mer lancado em abril
de 1949. Distribuido por uma grande empresa do @endistribuicdo, é projetado em
grandes salas do pais, sendo um grande sucessbla® pO filme de Melville explora
a ambiguidade das relacbes humanas e dos posi@at@snideoldgicos durante a

Ocupacédo, mostrando como o nazismo infligiu a Weso@ implacavel dominacéo a

%50 Centro Nacional da Cinematografia é um 6rgadiguitirancés criado em 26 de outubro de 1946,
responsavel, ainda hoje, pela legislacédo e reguleap@o da indlstria cinematografica, pela gest&o do
recursos financeiros estatais reservados ao cirema audiovisual e pela producdo e divulgacdo do
patriménio cinematografico. (JEANCOLAS, 2007, p).56

“® Também chamado dginema d’auteura Nouvelle Vagudoi um movimento cinematogréfico surgido
na Franca no final dos anos 50. Criado por critecomeastas da revistahiers du cinema dentre eles
Frangois Truffaut, Jean-Luc Goddard, Claude Chabrolo movimento visava a romper com a letargia do
cinema tradicional francés transgredindo leis dermia narrativo classico e preconizando o toqueopess
do diretor. (JEANCOLAS, 2007, p. 68-80).
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ponto de fazé-lo abrir m&o de suas aspiragOes @aserPor outro lado, mediante o
comportamento dos personagens franceses, afirma gampre possivel resistir e que
essa postura deve ser mantida apesar da cortesiidbalemad'’

Em 1949, tendo apreciado bastante seu primeire filman Cocteau Ihe confia a
adaptacdo dees Enfants Terriblesseu segundo sucesso. No que concerne ao periodo
da Ocupacdo, Melville realizara ainda dois outrasnels (ambos adaptacoes
cinematograficas) de sucest@on Morin prétre (1961) eL'’Armée des ombrg4969).
Léon Morin prétre € a adaptacdo de um romance de Beéatrix Beck.n@ fdonta a
histéria de Barny (vilva de um judeu comunista) goedecidir batizar sua filha na
igreja catolica, conhece o padre Léon Morin. Oigtérque contara com a cumplicidade
de Barny, sem pertencer a uma resisténcia orgaizadlhe judeus em fuga e outros
clandestinos perseguidos pelos nazistas. Mantemdorelacionamento platonico,
baseado, sobretudo, na caréncia que a soliddo eaagprovoca, 0s personagens
conhecerdo a separacao ao final da guerra. O &émetagonizado pelos atores Jean-
Paul Belmondo e Emanuelle Riva.

Em L'Armée des ombresadaptado do romance de Joseph Kessel, Melville
retraca algumas lembrancas pessoais da Resist@nbiatéria apresenta um grupo de
resistentes cuja funcéo, entre outubro de 1942exdo de 1943, era a espionagem e a
evasao de clandestinos. Igualmente coma.er8ilence de la merLéon Morin, prétre
um dos protagonistas € um personagem femininoa-Beatle Mathilde, braco-direito do
chefe de uma organizacéo resistente. Os alemasmndep e ao soltd-la dao-lhe um
prazo para que escolha entre sua filha e sua aag@iu. Mathilde relata a seus
companheiros a dificil escolha que deve fazer. @antuito de evitar que Mathilde os
delate, um dos integrantes do grupo convence sau®ips que a melhor saida é
elimina-la. Assim, ela € morta por quatro inteégea de sua organizagdo. Estes, serdo
igualmente assassinados pelos alemaes antes tddigaerra. O filme aborda questdes
como a delacéo, e a colaboracéo.

Apaixonado pelo cinemaoir americano, Melville produz inimeros filmes de

gangster e policiais de sucesso em que explorspesse, trabalhando com grandes

" De acordo com Langlois (2001) o filme permaneceuesido durante um longo periodo, sé voltando
as salas do circuito cinematografico em 1987. Aisdgundo a historiadora, o longa-metragem foi
transmitido por canais de televisdo em quatro 6easi(em 1958, 1964, 1974 pela ORTR e em 1990,
pelo canal Antenne 2).
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nomes do cinema como Lino Ventura, Jean-Paul Balm@nAlain Delon. Seu udltimo
filme, Un Flic, é rodado em 1971. Melville era também ator, ataam alguns filmes
comoOrphée,de Jean CocteaDeux hommes dans Manhattéi959), de sua autoria;
A bout de soufflg1960), de Jean-Luc GodardLandru (1963), de Claude Chabrol.
Jean-Pierre Melville morreu em 1973, com 56 anesathdo uma rica filmografia
(disponivel no Anexo VI desse trabalho) que deaparadmiracdo de espectadores e
outros cineastas, como Pierre Boutron, diretoreg@isda adaptacdo do coh Silence

de la mer

Pierre Boutron mantém lacos estreitos com o perida Ocupacgdo, e, por
conseguinte, com Vercors e Melville. Nascido em71.@ho em que Melville produzia
seu filme) é filho de um grande resistente, JeauntrBo, oficial da Marinha Nacional
Francesa. Em 1941, Jean Boutron foi nomeado adilitamtda Embaixada da Franca
em Madri pelo governo de Vichy. O militar aprove#taocasido para intensificar na
Espanha, as acdes que desenvolvia juridli@nce organizacdo resistente que criara
na Franca em 1940, ao lado de Georges LoustauraauleaMarie-Madeleine Fourcade.
Certas imprudéncias de alguns integrantefAlllance levaram a sua descoberta e a
prisdo de Jean Boutrh Tendo terminado a guerra coberto de honrasgHefe de
gabinete do Ministro da Defesa da Franca e levaon, seguida, uma carreira
essencialmente diplomatica.

Assim, Pierre Boutron cresceu em uma atmosfenmada pela carreira
diplomética de seu pai, viajando muito entre a Bspaa Franca e a ltalia, estudando
em estabelecimentos escolares sucessivos atéséxdefinitivamente em Paris, onde
completou o ensino médio, ingressando em seguida,Canservatorio de Arte
Dramaética.

O diretor iniciou sua carreira logo apés os aaintentos de Maio de 68, como

assistente de Jean-Louis BarrdtlltO futuro cineasta se encontrava, assim, no coracé

“8 para proteger seus cumplices, Jean Boutron assazinho toda a responsabilidade. Destituido de seu
posto na Marinha, é preso, mas foge. E entdo puesm segunda vez. Em 1942, com a ajuda da
organizacao, ele se evade novamente, mas destaexeuado da Frangca em uma agdo espetacular que
contou com a ajuda de um submarino britanico. EAB1® reabilitado pela Marinha e promovido a
Capitdo de Fragata. Uma vez que sua especialidada eaca aos submarinos alemaes no Atlantico.
Recebeu inUmeras honrarias. (Comendador da Légditondeur; Croix de Guerre 39-45; Medalha da
Resisténcia; Medalha OBE do Império Britanico). d@salhes sobre a atuacdo de Jean Boutron junto a
Marinha Francesa e a Organizaédliance estdo descritos no Anexo Il dessa dissertacéo.

“9 Ator e Diretor de teatro, Jean-Louis Barraultdietor do Théatre de 'Odéon de 1959 a 1968, quand
abriu as portas de seu teatro para os estudansligppermaneceram por quase um més. Como punicgéo,
André Malraux, entdo ministro da cultura, o expulgo teatro juntamente com toda a sua companhia.
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da criacdo teatral pura, pois Barrault recomecavaeato, montando seus espetaculos
em ringues de luta livre e mesmo em picadeirosa Hetmacao teatral seria
determinante para sua futura carreira no cinema.

Em 1973, Boutron cria a sua companhia teatral tan@iguns espetaculos como
O Retrato de Dorian Grayde Oscar Wilde, e outros classicos de grandesaltagos
como Moliére e Beckett. Esta atividade o conduzadainema dez anos mais tarde com
O Retrato de Dorian Gray1977); Les Années Sandwicli#888); Fiesta (1995);
Monsieur les Enfan{g1997). Em seguida viria a televisao com sucessosL’Affaire
Dominici (2003); Le Silence de la mef2004); Mademoiselle ElseDésirée Landru
(2005), eMonsieur Léon(2006). Sua filmografia completa pode ser condaltao
Anexo VII.

Como muitos cineastas, Boutron é também rotejristado trabalhado muitas
vezes em parceria com Jean-Claude Carriere e quusfissionais de renome em filmes
que ele dirigiu para a televisdo francesa. Alguesseus filmes foram adaptados de
obras literarias. Relativamente a esta questdo,cemespondéncia eletrénica que

mantive com o cineasta, Pierre Boutron afirma ataedue:

A adaptacdo de uma obra passa inicialmente pelpre@msdo que se tem
dela. Antes de interpreta-la, é preciso compredmd@-que leva tempo, pois,
uma vez controlada a emocéo da leitura, € preeigar analisar 0 processo
pelo qual o autor nos tomou pela méo para nos lawaseu universo. [...]

Logo, escrever uma adaptacao cinematografica deolmzaé ter a ambicao
de transmitir as emoc¢des que o diretor recebeldaem questdo, por meio
das suas proprias emoc¢des, com a esperanca ddagueomcidam com a

prépria esséncia da obra. (BOUTRON, e-mail 20/0272 Anexo II)50

A sua traducéo dee Silence de la mgrcujo roteiro o cineasta deixou a cargo de
Anne Giafferi, ilustra consideravelmente as coms; do diretor em relacdo a
adaptacdo cinematogréfica. Boutron traduz o essledas fabulas de Vercors que o
originaram [e Silence de la mex Ce Jour-13, imprimindo sua visdo pessoal, levando

sua camera para aqueles espacos em que Vercopemaibiu que o leitor penetrasse.

¥ As informacdes relativas a vida e & obra de PiBowtron bem como as citacbes apresentadas neste
subitem foram fornecidas pelo préprio diretor, pmio de correspondéncia eletrénica que mantive@om
mesmo a partir de fevereiro de 2007. Os textogir@is e suas respectivas tradugdes em lingua
portuguesa estao disponiveis no anexo desta @igdert mediante autorizagdo do proprio Pierre Bautr
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Mais que uma obra panfletaria sobre a Resistéooao € o filme de Jean-Pierre
Melville, por exemplo, Pierre Boutron construiu utmama em que o0 amor esta em
primeiro plano. Desse modo, sua camera segue otesdo a protagonista da historia,
tentando traduzir os sentimentos dessa personagersegencerra em seu mutismo. Foi
justamente o mistério em torno da protagonistaigspirou o diretor a realizar uma

segunda adaptacao do texto vercoriano, como elmmakrma:

E esta idéia que eu acho genial nos escritos deokéerEssa garota acredita
mergulhar na vergonha de apaixonar-se por um bétgaao, mas feito isto,
ela encontra nesse amor o sentido da honra, ddoigiombater aquilo que
ela comecou a amar. Essa noc¢do direcionou todaalantionduta e toda a
minha interpretacao: Vercors o tempo todo escreva eoisa e seu contrario.
Ele manipula a contradicdo como retdrica, a artélidatomia no centro da
qual o siléncio é a Unica linguagem possivel. A e@ndevia entdo,
encarregar-se desse siléncio permanentementeretiedo e torna-lo audivel
ao espectador como se o sentido visual se tranaéserem sentido auditivo.
(BOUTRON, ibid)

Diferentemente de Melville, que optou por atorescdnhecidos, Pierre Boutron
escolheu um elenco ja conhecido pelo publico frencéntando com a experiéncia de
atores como Michel Galabru e Maria Bunel. O filnoe ftodado em Tousson, cidade
localizada ao noroeste da Franca, na regiao PGhkauwentes. As filmagens se
estenderam de 1° a 28 de abril de 2004 e suaeipgitnansmisséao, realizada em 25 de
outubro de 2004, pelo canal de televisdo Franéea®laptacdo de Boutron foi premiada
em trés categorias neestival de Fiction de Saint-Tropez 2004rémio de melhor
téléfiln™, prémio de melhor interpretacdo feminina (Julidabee, que interpreta a
protagonista) e prémio de melhor musica (Angéliguean-Claude Nachon). No Brasil,
foi transmitido pelos canais de TV a cdbarochanneke TV5Monde

Além delLe Silence de la mgo cineasta dirigiu outros dois filmes que retrata
o periodo da Ocupacabéon Morin, prétrg1991) eMonsieur Léon(2006). O primeiro,
€ umremakerpara a televisdo de um filme que ja tinha sidoizadb por Jean-Pierre
Melville em 1961, como relatei anteriormente. Inaldg por mim em entrevista (Anexo
IV), em que medida ele mantinha um didlogo com ra a@e Melville, Pierre Boutron

declarou que Jean-Pierre Melville cultivara o silénem toda a sua obra e que,

1O téléfilm é um género da produgdo audiovisual bastante mopal Franca. Trata-se de um filme
produzido por um estudio de televisédo (e ndo estdelicinema), para ser veiculado pela televisao.
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provavelmente, o que o atraia em direcdo a ess@dth era essa faculdade de fazer
com que as imagens falassem em uma linguagem reeitas contraria ao dialogo.

A outra producéo para a televisdo que retrata @p&@o, Monsieur Léonse
passa em 1942 e relata o dificil relacionamenteeendoutor Léon Chapuis e seu neto
Yvon, orfédo de pai. Como a mée do garoto € integrde uma organizacao resistente,
ao sair em missdo confia o filho aos cuidados dd @or quem Yvon nutre um
profundo desprezo. Durante o desenrolar da naaradiwerdade em relacdo ao senhor
Léon é revelada: o médico, que se declara petamistantém fortes lacos de amizades
com oficiais alemées é na realidade chefe de ugenmacao resistente. Essa revelacao
muda completamente os sentimentos do garoto emamela seu avd. Nessa nova
abordagem sobre o tema, Boutron homenageia osdeirda herdis da Resisténcia,
agueles que cumpriram seu dever no anonimato seajaalglorias.

Desse modo, percebe-se que os temas OcupacaasteRea se apresentam
como temas bastante caros a Pierre Boutron, pois celatei, estdo diretamente
ligados a memoria familiar do diretor. Segundo reeasta, por meio desses filmes, ele
tenta “mostrar a Ocupacgéao da forma como [lhe] doitada, e, sobretudo, mostrar que o
heroismo ndo € algo espetacular, mas, ao contrat@ramente baseado na discri¢ao,
na modeéstia e no siléncio”. (BOUTRON, 2008, Anexh |

Atualmente, o diretor trabalha na realizacdo dedatumentario sobre Stalin
para a televisdo France 2, intitula@italine, la cour du tsar roug®revisto para ir ao ar
em dezembro de 2009, o documentario, adaptado ddiwinn de Simon Sebag
Montefiore, mostra a progressédo do terror instala@drussia. Segundo o material de
divulgacao enviado a imprensa e disponivel nodsiteelevisdo France 2, o filme chama
a atencdo para as rivalidades e os desejos mesquique os privilégios do poder
inspiram a Stalin e seus seguidores, misturangadie historia.

Note-se que os relatos sobre a vida e a obra dmiée de Jean-Pierre Melville
e de Pierre Boutron revelam que seus interesse®teatar a Ocupacao e Resisténcia
estdo ligados a experiéncias pessoais vividagdde indiretamente, como é o caso de
Pierre Boutron) durante esse periodo da histérieraiaga. Ademais, os trés autores tém
uma postura ética, politica e ideolégica semelhantpie torna possivel a afirmacao de
gue embora estando inseridos em contextos sodiarbs distintos, construiram uma

rede de arte-engajamento comum.
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3. METODOLOGIA

3.1. CONSTITUICAO DO CORPUS

O corpusé constituido pelo contbe Silence de la mer (1942)Je Vercors, e
pelas adaptacGes cinematograficas homonimas disgidr Jean-Pierre Melville (1949)
e Pierre Boutron (2004).

3.1. 1 LE SILENCE DE LA MER DE VERCORS

De acordo com o que ja foi exposto na Introdut.@dilence de la merrelata
a histéria de uma familia francesa (um tio e sumisba) que durante a Ocupacédo da
Franca é forcada a acolher em sua casa, em umarnzequade do interior, um oficial
alemdo. A narracdo é feita em primeira pessoa, peloWerner von Ebrennac é
apaixonado pela Franca e sua cultura, e tenta ©taga simpatia de seus anfitrides,
pois acredita que apesar da guerra, a amizadeofedema poderia ser preservada. Os
franceses nao |Ihe dirigem a palavra, permanecemdsiléncio até o final da narrativa.
Os encontros cotidianos entre 0s personagens aeomtea pequena sala de estar da
casa, onde todas as noites os franceses se agpetena chaminé. Um sentimento
amoroso velado se estabelece entre Werner e alsapmas este € sufocado até o final
da histéria.

Ao encontrar alguns compatriotas durante uma felge Paris, Werner von
Ebrennac toma conhecimento do real objetivo da &gim percebendo o engodo em
que acreditava. Apds retornar de Paris o oficial réioma o habito de descer ao
encontro dos donos da casa, permanecendo var®seaha procura-los até que decide
pedir-lhes que esqueca tudo o que lhes tinha thter#&o e comunicar-lhes que pedira
transferéncia para a frente russa e que partirdianseguinte. O tio e sua sobrinha

interrompem o siléncio que lhe haviam imposto atée@
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O texto € composto por oito seqiéncias, marcadiasgpacos tipograficos que
sugerem episédios distintos. A narrativa € dividdda duas partes. A primeira parte é
composta de sete episodios ou seqUéncias e naaeongcimentos que contemplam
desde a expectativa da chegada de Werner von Euareatd 0 momento em que 0
oficial anuncia sua viagem de folga a Paris. A Bdgu parte é marcada
tipograficamente por uma pagina que cita uma passaigOthelqg de Shakespeare
(“Apaguemos essa luz, para em seguida apagar delisua vida™F. Ela antecede o
oitavo e ultimo episddio ou seqliéncia, que compostaacontecimentos relativos ao

retorno do alemao, a sua tomada de consciéncialesiecho da narrativa.

3.1. 2 O FILME DE JEAN-PIERRE MELVILLE

O filme Le Silence de laner (1949), de Jean-Pierre Melville, é o seu primei
trabalho como cineasta e a primeira adaptacdo dtoabe Vercors para as telas.
Filmado em preto e branco, tem o roteiro do propteville e duragéo de 85 minutos.
Os personagens principais sao interpretados pétoesalean-Marie Robain (0 tio),
Nicole Stéphane (a sobrinha) e Howard Vernon (Wevna Ebrennac). A direcdo de
fotografia ficou a cargo de Henri Decae e a music&dgar Bischoff. O filme foi
distribuido pela maior rede francesa de distribuigd época, a Gaumont-Palace-Rex.

Esta obra de Melville se aproxima da estruturalgiaguela de Vercors. Mas,
diferentemente do texto literario do qual se oagiMelville cria varias cenas exteriores
— cujas locacdes sao realizadas em cenarios retureaduzindo a tenséo que o interior
da sala de estar provoca, a0 mesmo tempo em gag&retn pouco do quotidiano dos
personagens e da vida sob a Ocupacéo.

Inverno, 1941. O oficial Werner von Ebrennac stala em uma casa do interior
da Franca, requisitada pelo exército alem&o. Lamiv proprietario e sua sobrinha. E o

tio quem relata a histéria, através da narracdeamoff.>® Para mostrar seu desacordo,

*2 Transcrevo : « OTHELCEteignons cette lumiére, pour ensuite éteindrieaig sa vie»(LSM, p. 56).
%3 Ao final dessa dissertac&o apresento um glosdartermos narrativo-cinematograficos, que no corpo
do texto estardo grafados em negrito.
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os franceses recusam-se a dirigir a palavra aoaalenue todas as noites vem ao
encontro dos proprietarios na pequena sala de dstarasa. O oficial entoa um
monologo que revela sua simpatia pela Franca esperanca na unido franco-alema.
Do mesmo modo, Werner von Ebrennac demonstraitarrein uma possivel
unido entre ele e a sobrinha. Esta parece persehbsrsutis insinuagdes, mas mantém-
se firme e distante. Como na trama de Vercoexn@f tira alguns dias de folga em
Paris, onde encontra alguns compatriotas que enfapenpreender a terrivel realidade
do nazismo. Ele retorna a casa dos franceses emstado lastimavel, comunicando-
Ihes que pedira transferéncia para uma unidademdate. O tio incita-0 a se rebelar
contra 0 nazismo, mas, impotente, o oficial prefaguir para o combate. Na ultima

noite que o oficial passa com eles, a sobrinhalithe'adeus”.

3.1. 3. OTELEFILM DE PIERRE BOUTRON

Le Silence de la mgR004) o filme igualmente homénimo de Pierre Boutron,
uma co-producido belgo-francesa, realizada paraleais&#o. E colorido e tem 95
minutos de duracdo. Com roteiro de Anne Giaffetrama constitui um dialogo entre
Le Silence de la mee um outro conto de Vercors, intitulaGe Jour-la

Este dltimo, escrito em 1943, evoca a perigosa dios Resistentes, sobre a
qual paira constantemente a sombra da prisdo eod.mSeu argumento € muito
simples: um garoto sai para um passeio com seur@a percebe perplexo, que este
nao se comporta de forma habitual. Ha algo derdsirgue o preocupa, criando um
mal-estar terrivel. Quando retornam para casagpens a auséncia do jarro de geranio,
que sua mae coloca na janela a cada saida dotpailoAdo, 0 homem deixa a crianga
na casa de uma vizinha, a senhora Bufferand. Nseagjainte, o garoto ouve uma amiga
da senhora Bufferand dizer que seu pai fora reaib@ preso na estacdo onde tentava
encontrar a esposa.

Nesta nova adaptacdo para as telas, a historiandéigf em questdo constitui a

trama secundariado filme. Eles moram em uma propriedade vizinhaebx dos
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personagens do cont@ Silence de la merA trama principal continua sendo a relagao
entre Werner von Ebrennac, capitdo do exército @&beenseus anfitrides silenciosos, os
donos da casa requisitada pelo exército de Ocupa@8opapéeis principais sao
interpretados por nomes ja conhecidos do publaocis: Michel Galabru (avd), Julie
Delarme (neta), Thomas Jouannet (Werner).

Contudo, diferentemente dos textos de Vercors ®lelille, os personagens
franceses tem um laco familiar distinto. Se no @@ha primeira adaptacao trata-se de
um tio que vive com sua sobrinha, e ambos os pagems ndao tém nome, no filme de
Pierre Boutron, eles transformam-se em avd e nesaeen do anonimato. André
Larosiere vive com sua neta Jeanne, professoraade,porfa de pai morto durante a
Primeira Guerra (Albert Larosiére, morto em 1918)lee mée falecida em seguida
(Odelle Larosiére, morta em 1932). E Jeanne quedmale Pierre (o personagem
inspirado no garoto d€e Jour-13, quando ao final da narrativa seus pais sdo preso
pelos nazistas.

O filme apresenta aindaubtramas representadas por varios nucleos de
personagens. No que concerne a trama principal,destechose da a partir do
momento em que Werner recebe a visita de compashdo exército que lhe fazem
compreender o verdadeiro objetivo da Ocupacdo. Nan&, € somente ap0s um
atentado a bomba, dirigido a ele, mas do qualepgano, seus amigos sao vitimas, que
ele finalmente enxerga o quéo estava enganado agiwssibilidade de unido entre os
dois paises. O oficial compreende que sua permanéficd absurda e decide partir.
Jeanne transpde o siléncio e |lhe diz “adeus”eplogodo filme sugere que a jovem

engaja-se na Resisténcia.

3.2. PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Para realizar esta pesquisa, cuja natureza étiemaléscritiva, tive como
procedimento inicial a coleta e analise do matdnilliografico que compde o quadro

de referéncia sobre o qual me apoiei. O referidtena é formado por estudos sobre
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traducdo e adaptacdo cinematografica; teoriasptasentacdo; fundamentos de analise
filmica; relatos historiograficos e cinematograficsmbre a Ocupacao e a Resisténcia na
Franca; bem como sobre a vida e as obras do eseqdims cineastas em questao.

A concepcédo de traducdo que adotei durante togasguisa foi norteada,
especialmente, por reflexdes levantadas pelos @stde Benjamin (2001), Jakobson
(2003), Lefevere (2007) e Stam (2000). Os trabaliesses autores revelaram uma
evolucdo do foco dos estudos de traducdo, que gssigamente abandonaram o
produto (o texto) para se concentrar no processlitor. Esses estudos contribuiram no
sentido de que a traducao deve ser compreendida com atividade criadora, mas
passivel de interpretacdo e de transformacdesltagsude uma série de restricbes
historicas, ideologicas e sociais que regem o ltnakdo tradutor.

Quanto a traducdo intersemibtica, ou mais pre@sten a adaptacdo
cinematogréfica, encontrei em fontes como Stam(@2Q006); Xavier (2003); Bazin
(1991) e Truffaut (2005) os posicionamentos fund#aie que funcionaram como
bases tedricas de minha compreensao sobre o as8wrdmecar pela premissa de que
a nocao de fidelidade ndo deve jamais referendamadise de uma adaptacdo, pelo
simples fato de que se trata de algo impossiveA§§T2000). Destarte, a adaptacéo
demanda criacdo e transformacéo que resultam dardiderenca automaticaxistente
entre os distintos meios em questéo, quanto dadeifue o cineasta fez do texto fonte.
Logo, consiste em um didlogo travado com o textordgem, como também com o seu
contexto de producdo. No que concerne as relagiabetecidas entre textos, alguns
conceitos me foram extremamente valiosos, dentrguass a nocdo bakhtiniana de
dialogismo(Bakhtin, 1986) e os estudos sobre as relagaastextuaigGenette, 2003).

Para compreender as nuancas envolvendo o tomiezepresentaca@ definir
aguele gue guiaria este estudo, recorri a inanferdass, dentre as quais me auxiliaram
demasiadamente as pesquisas de Shoat et Stam,(30@63s (2007), Bakhtin (1986),
Hall (1997; 2001); Rajagopalan (2000; 2002; 20©8krreira (2007). Para todos esses
autores o0 conceito deepresentacaoesta imbricado com as noc¢des de linguagem,
cultura e ideologia. Logo, também as representagfiesicas, como é o caso darpus
da minha pesquisa, portam significados reveladdess escolhas politicas de seus
autores.

No que diz respeito a construcdo de significados eepresentactes

cinematograficas encontrei em autores como MagB07), Aumont et al. (2007),
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Vanoye e Goliot-Lété (2006) e Campos (2007), canaigbes acerca da linguagem
cinematografica que permitem uma compreensao sdtiddundamentos de analise do
texto filmico.

Como apoio tedrico sobre os acontecimentos que@@em o quadro histérico e
cinematogréfico relativo a Ocupacgédo e a Resistégsmuei auxilio, sobretudo, nos
trabalhos de Miquel (1976), Prost e Vincent (19%ilva (2007a), Muraccioli (2004),
Ferro (2003), Langlois (2001) e Jacquet (2004).

Mediante a constante revisdo desse material bisgueante a analise,
promover uma interse¢cdo entre essas obras e estabam didlogo entre o conto e 0s
filmes que integram meaorpus.No entanto, como este é composto por trés obras
homonimas, optei por apresenta-las em itens sepgrad tentativa de evitar que o vai
e vem entre elas se transformasse em uma anajsecampreensdo seria dificil e
confusa. Por outro lado, considerei ainda o cagtemamente sugestivo da obra de
partida, que desde o titulo até o epilogo estasanem uma atmosfera enigmatica e
simbdlica, que de certa forma se encontra igualnerg@sente nas adaptacdes filmicas.

Dessa maneira, apresento inicialmente uma andisemto de Vercors, visando
tecer consideracdes acerca das provaveis interpdiégcas que emergem de sua
representacdo da Ocupacéo e da Resisténcia, camsldeque sua obra foi produzida
durante o calor dos acontecimentos historicos. Eguida, analiso a adaptacéo
homoénima de Jean-Pierre Melville. Levando em cogu& esse filme foi realizado dois
anos apos a Liberacéo, intento apreender como tresksgdo do conto de Vercors, o
cineasta construiu sua representacao da Francada@em que sentido esta constitui
uma representacdo da Resisténcia. Essa analismdanfentara, principalmente, no
exame das significacdes construidas pelos recwisesnatogréaficos utilizados pelo
diretor, bem como no didlogo que ele mantém cowndocde Vercors.

Concluindo, analiso a traducdo de Pierre Boutramnsi@lerando que o contexto
de producédo desta obra estd mais de meio sécubntdisdos fatos nela retratados,
promovo uma discussdo em torno dos aportes higtaficos e cinematograficos dos
quais o diretor disp0s para construir sua repragéntda Ocupacao e da Resisténcia.
Utilizando igualmente procedimentos de analiseif#dmaveriguo que dialogo é travado
entre seu filme e a obra de Vercors e as interseegistentes entre sua traducéo e

aquela de Melville.
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4. LE SILENCE DE LA MER TRADUZIDO DO TEXTO PARA AS
TELAS: A REPRESENTACAO DA OCUPACAO E DA
RESISTENCIA

41 O HIPOTEXTO VERCORIANO: REPRESENTACAO
ALEGORICA DA OCUPACAO E DA RESISTENCIA

Construido a partir de uma representacao aleg@ac®cupacdo em que 0
siléncio tem um sentido simbdliche Silence de la mer,de Vercors, conclama a
resisténcia civil ao invasor, mesmo que sob o umiéoele seja 0 mais sedutor dos
homens. Os personagens personificam assim, aduResisténcia (por meio do siléncio)
contra o Nazismo. Contudo, sob as ideologias reapigtda resisténcia existem seres
humanos cheios de sonhos e de sentimentos quérep@em: indignacdo, admiracéo,
patriotismo, fraternidade, revolta e amor. O comdo é construido sobre antiteses
(vencedor e vencidos/ forca e fraqueza / luz e sarhiléncio e palavra etc), mas estas
oposi¢cdes nunca sdo mostradas em termos absaliasodo que existe uma certa
ambivaléncia de sentidos a ser desvelada. Nessa eligmatico, o leitor constréi sua
interpretacdo a partir de pistas sutis, dentreuasscse destacam elementos de ordem
intertextuale paratextual(GENETTE, 2003).

Em um sentido geral, o conto pode ser interpretamioo uma conclamacgao a
resisténcia civil ao invasor alemao, como wpelo para que os franceses se
mantivessem firmes diante da tentacdo de colab&raretanto, o tom ambiguo do
conto causou alguns problemas a Vercors, poisosgitnsideraram a obra como uma
apologia & colaboracdo em razdo do perfil extremgneortés do oficial alem&b
Longe dos clichés tradicionais, Ebrennac é fragiimgsmo portador de uma pequena
deficiéncia em uma das pernas), sensivel, cukdimado. E, na verdade, um artista, um

criador: “Eu sou masico. [...] Ndo executo: compmniisica. Isto é toda a minha vida,

> Cresseaux (1999) nota que quando o conto foi gaddi, foi mal compreendido no estrangeiro, uma
vez que os alemaes nao tinham sido tdo condesdesd®m a populacad de outros paises, como tinham
sido na Franca nos primeiros anos da Ocupacaoced3er motivo, 0 escritor soviético llya Ehrenbourg,
por exemplo, suspeitou que o conto tivesse sidoreandado a um “collabo” com o fim de amenizar os
“igndbeis crimes hitleristas”. Ou seja, que seasaé de uma obra de propaganda nazista.
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e , desse modo, para mim é estranho me ver assim con homem de guerra”.
(VERCORS, p. 35F. Mas s&o justamente sua fragilidade e nobreza pieitesque
fazem toda a diferenca. Era preciso que o0 persam#iggisse ao arquétipo germanico
(que evoca forga, poder, etc) para que 0 autoreguisse seu intento, isto €, mostrar
aos leitores e escritores colaboracionistas que ddgiam resistir mesmo “ao melhor
dos aleméaes possiveis”.

Um fator importante que refuta absolutamente aaidé@ qud_e Silence de la
merfaria uma apologia ao nazismo esta em dois elempatatextuais’. O primeiro, é
o prefacio da primeira edi¢do do conto, escrito pierre de Lescure, co-fundador das
Editions de MinuitO texto constitui um manifesto aberto contra edice escritores
que colaboravam com a propaganda alema. Exponda fijnalidade da editora recém-
criada ndo era a propaganda nazista, mas a liyessdo artistica, Lescure oferecia
aqueles que ainda hesitavam em se manifestar BmeEm um espago para suas
publicacbes. Quaisquer que fossem as dificuldaelg®turso, afirmava Lescure, o que
as Editions de Minuiteivindicava era “a pureza espiritual do homem?.

O segundo elemenfoaratextual,é a dedicatoria que antecede a narrativéa(
mémoire de Saint-Paul Roux. Poéte assassihg)oeta simbolista Saint-Paul Roux, foi
morto em 1940 quando soldados alemées queimaramasaa atacaram sua familia e
destruiram os manuscritos de varias de suas dbeascando seu conto a um martir da
Ocupacdo, Vercors denuncia, de maneira simbdlicayeldade e tirania dos alemaes.
A dedicatéria tem, logo, um forte teor intencior@dendo-se interpreta-la como uma
espécie de adverténcia para que os leitores, estzrdtes de que os alemaes nao
tinham nada de inofensivos, ndo se deixassem segeini discurso do personagem
alemdo. Para que ndo deixassem o espirito da Fraogar, como Paul Roux tinha
morrido.

O contexto de producéo da obra (as circunstanciasegvolveram todo o seu
processo de escritura, publicacdo e distribyiggon como o perigo do autor ser
descoberto sob o pseuddnimo) também contribuiu gpagasua significacdo profunda
fosse dissimulada ao longo do texto. O conto dec&feresta impregnado de uma

% Je suis musicien. [...] Je ne suis pas exécutartojnpose de la musique. Cela est toute ma vie, et,
ainsi, c’est une drble de figure pour moi de me eoi homme de guerre. (VERCORS, p. 35)

* Genette (2003), define maratextualidadecomo a relacdo entre o texto e o seu “paratexin’seja,
comentarios e mensagens acessorias que envolextopd exemplo de titulos, prefacio, posfacidaso
ilustracdes, epigrafes, dedicatorias e sobrecapas.
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atmosfera bastante sugestiva. O préprio tit@oSjléncio domar) é extremamente
enigmatico e mesmo quando é desvelado, no finakdativa, vem carregado de um
forte teor simbalico:
Em verdade, sob os siléncios de outrora — como,asoblma superficie das
aguas, o combate dos animais no mar — eu senfidgpad vida submarina

dos sentimentos ocultos, dos desejos e dos pensaEtpre se hegam e que
lutam. (VERCORS, p 7%

Com esta imagem poética, Vercors sugere que agesara aparente calma e frieza,
0S personagens travavam um tumultuoso combateointeama luta silenciosa entre suas
convicgdes humanas, seus sentimentos e seu uroOtASsIm, a metafora subjacente do
titulo evoca os sentimentos ndo confessados qesc®dem nas profundezas da alma
humana, sob uma aparente tranquilidade, sob unsmaitgue diz muito (GIRAUD: 2002).
O narrador (o tio) € o primeiro a dar sinais eviderdo desconforto causado pelo repudio

silencioso que ele e sua sobrinha infligem ao atequé@ndo afirma:

Num acordo tacito nés decidimos, minha sobrinha,en@o mudar nada em
nossa vida, nem o minimo detalhe: como se o ofidal existisse; como se

ele fosse um fantasmaMas, € possivel que um outro sentimento se
confundisse no meu coracdo com essa vontade: N&sopsem sofrer,
ofender a um homem, ainda que ele seja meu ini(MERCORS p. 30-31)*

O comportamento dos personagens oculta, logo vimténcia latente que evoca
aquela da circunstancia histérica em que eles sentlam. E a prépria Ocupacgéo que
esta representada, na medida em que a relacaoosrpersonagens reproduz o embate
entre a dominacéo alema e a resisténcia em cofalbsimasignifica dizer quee Silence

de la mermode ser visto como uma representacéo alegddaaOcupacao, pois evoca a

>’ Certes, sous les silences d’antan, - comme, lamaime surface des eaux, la mélée des bétedalans
mer, - je sentais bien grouiller la vie sous-maidies sentiments cachés, des désirs et des pensses
nient et qui luttent. (VERCORS, p. 71).

*® Dans un accord tacite nous avons décidé, ideenret moi, de ne rien changer a notre fiiece

le moindre détail: comme si ['officier n'edst pas; comme s'il e(t été un fantbme. Maiilpgut
gu’'un autre sentiment se mélat dans mon cceur a wetbnté : Je ne puis sans souffrir offenser un
homme, ft-il mon ennemi (VERCORS, 30-31)

% Ismail Xavier destaca “a marca do alegérico reecita desde a retdrica classica: estabelecer pacam
de uma analogia que se desdobra ao longo de todpeucnrso e que conecta, mantendo-os porém
distintos, um mundo narrado (espaco-tempo diegéticon universo de referéncia que pode ser histéric
(com freqliéncia, o proprio contexto da obra) owndireza conceitual. (XAVIER, in Capelato [e al],
2007, p. 15).
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invasdo alema ao territorio francés. Ao concentdaares sobre a intriga, pode-se
perceber uma metafora da Franca ocupada: a caseseefando o pais; Werner
desempenhando o papel do invasor e o tio e suankabaquele de boa parte da
populacdo francesa, que, a principio hesitanteprgrau no siléncio um meio de
expressar sua indignacao e repudio contra o oceipant

No entanto, € importante notar que em momento algwalavra “Ocupacao”
mencionada no texto, como também nao ha referémer@mwmlogicas precisas que
indiquem objetivamente o periodo historico no quatao se desenrola. Ainda sob este
aspecto, Vercors preferiu o mistério. Assim, sé® eatrelinhas que se encontram as
informacdes que permitem ao leitor se situar na@sfpempo da ocupacao alema.

O primeiro episddio (bastante curto, com apenas ¢héminas), apresenta a
situacdo inicial constituida pela narracdo em pgran@essoa (feita pelo tio) dos
preparativos que antecederam a chegada do ofieraBa. A primeira frase da narrativa
(“Ele foi precedido por uma grande demonstraca@pukrato militar” (VERCORS, p.
23)°, bem como os acontecimentos que se desenrolandia®seguintes (soldados
examinam os quartos desocupados da casa, trabagagem do futuro “hGspede” e a
depositam no quarto maior, e instalam-se no celd@rqropriedade) sugere que 0s
franceses foram persuadidos a acolherem o alem&uaroasa, como 0 povo francés,
que reconhecendo a superioridade do invasor, aceitarmisticio e a consequente
ocupacao de seu territorio.

E no segundo episddio que se encontra a narracéloegada de Werner a casa
dos franceses, em uma noite do més de novembrentrada do aleméo evoca a
Ocupacédo da Franca. Trata-se de uma invasao cmasegrarem indesejada, o que fica
claro desde o inicio pela frieza dos personageascéses, que afirmam seu
descontentamento por meio do mutismo com que reoepu seu hospede.

A porta, o oficial disse: — Por favor. Fez umaymt reveréncia com a
cabeca. Pareceu medir o siléncio. Depois, entroppfestou continéncia e
tirou o quepe. Virou-se para minha sobrinha, somiscretamente,
inclinando ligeiramente o tronco. Depois, virougsga mim e dirigiu-me
uma reveréncia mais solene. Disse: “Eu me chansong von Ebrennac”.

89| fut précédé par un grand déploiement d’appanditaire. (VERCORS, p.23)
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[...] Acrescentou: “Eu sinto muito” [...] A Gltimpalavra, pronunciada de
forma arrastada, caiu no siléncio. (VERCORS, p2@p*

Werner tenta estabelecer uma relagdo amigavelasodonos da casa, mas é
recebido com frieza. O siléncio € o Unico meio @sefranceses dispunham para
manifestar sua hostilidade ao oficial. Ele é usaedmo uma forma de protesto, de
resisténcia ao invasor, para que este compreendasseles foram vencidos, mas nao
dominados. O alem&o compreende o seu significadfirma que tem uma “grande
estima pelas pessoas que amam sua patria”. Esteiricontato do alemao com seus
anfitrides forcados é permeado por uma tensdoadaysobretudo, pelo mal-estar desse

siléncio constrangedor. Impregnando a atmosfeeajaika o ar pesado e irrespiravel.

O siléncio se prolongava. Tornava-se cada vez ms{®sso, COmMO O
nevoeiro da manha. Espesso e imével. A imobiliddaeninha sobrinha, a
minha, também, sem duavida, tornava esse silému@s pesado,
transformava-o em chumbo. (VERCORS, p°27)

O antagonismo entre os personagens é represqretdposicdo em que estes
se encontram. O aleméo, de pé, esta em posicaopeeicgidade enquanto que 0s
franceses, (o tio, sentado, e sua sobrinha, cenparede), se encontram em situacao

inferior, constrangidos e subjugados.

Eu estava sentado no fundo da sala, relaémganna penumbral...] Vi

a imensasilhueta, o quepe reto, o impermeavel jogado sobre os asnbr
como uma capa. Minha sobrinha abrira a porta e geenia silenciosa.
Encostara a porta e se apoiara também contra depaem olhar para coisa
alguma. [...] N&o se via os olhos, qusoanbra deixada pela arcada da porta
escondia. (VERCORS, p.25)Grifo meu).

®1 'officier, & la porte, dit: “S'il vous plait.” S#te fit un petit salut. Il sembla mesurer lersile. Puis il
entra. [...] il salua militairement et se décotvli se tourna vers ma niéce, sourit discretenemt
inclinant tres légérement le buste. Puis il méafie et m'adressa une révérence plus grave. lkd¥e me
nomme Werner von Ebrennac ». [...] Il ajouta: “d&s glésolé [...] Le dernier mot, prononcé en tnafina
tomba dans le silence(VERCORS p.25-26)

%2 e silence se prolongeait. Il devenait de pluspkrs épais, comme le brouillard du matin. Epais et
immobile. L'immobilité de ma niéce, la mienne ausans doute, alourdissaient ce silence, le rexdait
plomb.(VERCORS, p. 27)

%3 Jétais assis au fond de la piéce, relativememis dmmbre. [...] Je vis immense silhouette, la
casquette plate, 'imperméable jeté sur les épard@sme une cape. Ma niéce avait ouvert la porte et
restait silencieuse. Elle avait rebattu la portelsunur, elle se tenait elle-méme contre le manssrien
regarder. [...] On ne voyait pas les yeux, que cadloambre portée de I'arcade. (VERCORS, p.25- 27)
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Os jogos de sombra e luz ressaltados pelos stibstigue grifei na citacao
acima, contribuem para a construcdo de um perfiligno do personagem alemao na
medida em que ocultam suas reacoes e expressias. f@omo destaca Demiroglou
(1996), esta técnica de descricdo cria “uma atmesfie sonho, de mistério e de
sofrimento interior, e [deixa] caminho livre parareaginacao”.

Nesse contexto € importante lembrar que JeandBrslk dedicara as artes
graficas durante boa parte de sua vida. Assim, téralaque a experiéncia como
desenhista e ilustrador tenham deixado tracos sstuea do texto vercoriano e que
estes possam ser considerados uma marca de sieaegbéemplos dessa natureza, em
gue o autor explora os contrates entre claro e@sséo abundantes nas descricfes que
se estendem ao longo do texto e tém um papel fuerdaimpois acentuam o clima de
“nao dito” que envolve a narrativa e a ambivalérgig dele decorre. Desse modo,

Vercors promove um casamento perfeito entre fore@néstdo.

4.1.1 WERNER VON EBRENNAC: PORTA-VOZ DO DISCURSO
RECONCILIADOR

Com o pretexto de se esquentar ao pé da lares@ntio tenta, pouco a pouco,
conquistar a simpatia dos donos da casa. Sem espspasta, entoa quotidianamente
um monodlogo em que expde sua maneira de ver baralgho franco-alema, de musica,
de literatura, de politica. Na maioria dessas 6easkle evita impor-lhes a visdo do

uniforme aleméao apresentando-se a paisana.

Ele ndo vinha todas as noites, mas ndo me lembreleuma em que tenha
ido embora sem ter falado. Inclinava-se sobreartare enquanto oferecia ao
calor das chamas alguma parte de si mesmo, suaugsurrante se elevava
devagar. E proferiu, ao longo dessas noites, smb@ssuntos que habitavam
seu coragao, — seu pais, a musica, a Franca —temminavel mondlogo; pois
ndo tentou nenhuma vez obter de nds uma respastaasgentimento, ou
sequer um olhar. (VERCORS, p. 37-88).

% « Il ne venait pas absolument chaque soir, mai®jme souviens pas d’un seul ou il nous quittas sa
avoir parlé. Il se pensait sur le feu, et tandidl gffrait a la chaleur de la flamme quelque partie lui-
méme, sa voix bourdonnante s’élevait doucementeefut au long de ces soirées, sur les sujets qui
habitaient son cceur — son pays, la musique, lacEramun interminable monologue ; car pas une fois i
tenta d’obtenir de nous une réponse, un acquiesteme méme un regard. (VERCORS, p. 37-38).
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Apesar de sua profunda admiracéo pela cultura ésmao discurso de Werner
mostra que o personagem € um produto da ideoldgada Seus valores sao aqueles
transmitidos pelas instituicbes (familia, escolaéreito, etc) de seu pais e suas
intencdes orientadas pelo desejo de dominacao equeefa toda a historia das relacdes
entre a Alemanha e a Franca. Pode-se percebé&ileatda andlise de alguns trechos de
seu monodlogo, a exemplo do episddio em que o bficista a seus “anfitribes” que no
momento da deflagracdo da guerra ele conhecia iosigais paises da Europa, a
excecao da Franca. Werner explica-lhes que a chssa era uma promessa feita a seu
pai, ex-combatente da Primeira Guerra Mundial, €ito lde morte. O espirito de
revanche motivado pela derrota alema frente a Bréam:lhe exigir do filho : “Nunca
deveras ir a Franca antes de la poderes entraotdse b de capacete”. Apesar de ser
musico, de nao ter interesse pelas questdescpslitide ser um profundo admirador da
literatura e cultura francesa em geral, Wernergorise durante anos de visitar o pais
que admirava por submeter-se, ao discurso revdaaatesseu pai.

Relacfes intertextuais que se estendem ao longwativa também deixam
transparecer a representacao de mundo do person&gerama de suas visitas, por
exemplo, Werner comenta que aprecia muito o conBelA e a Fera, por se identificar
em demasia com a Fera. Escrito por Madame de Bwauenpublicado em 1757, A
Bela e a Fera, como se sabe, conta a histéria debefa jovem que € prisioneira de um
homem de tracos animalescos. Esquecendo seu asppuatsivo, a Bela se apaixona
por ele e é recompensada quando a Fera, liberaf#étido que pesava sobre ela, gragas
ao amor da Bela, se transforma em um belo printifeener acredita que a Bela, apesar

de lutar contra a dominacao, vai finalmente vegquadidades da Fera e unir-se a ela:

Pobre bela ! A Fera tem-na a sua mercé, impomasioneira, e, a todo
momento lhe impde sua implacavel e pesada presengabela é altiva e,
digna, fez-se dura ... Mas a Fera é melhor do paecata. [...] Mas tem um
coracdo, sim, tem uma alma que aspira a se rel8@ea a Bela quisesse! A
Bela demora muito tempo a querer. Contudo, poupougo, no fundo dos
olhos do carcereiro odiado, descobre um clarém—+eflexo onde pode-se
ler a suplica e o amor. Ndo sente tanto a patalpesa cadeias da sua priséo
... (VERCORS, p. 41-43§

% pauvre belle ! La Béte la tient & merci, - impaige et prisonniére, - elle lui impose & toute aedur
jour son implacable et pesante présence... La Bstlfié&re, digne, - elle s’est faite dure... Mais 1at®
vaut mieux qu’elle ne semble. [...] Mais elle a duucodui, elle a une ame qui aspire a s’éleverasSi |
Belle voulait !... La Belle met longtemps a vould®ourtant, peu a peu, elle découvre au fond des ge
geodlier hai une lueur, - un reflet ou peuvent szl priére et 'amour. Elle sent moins la pattsante,
moins les chaines de sa prison... (VERCORS,1p42)
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Mais uma vez, o0 texto apresenta ambivaléncia déidesn Por um lado,
mediante essa alusdo, Werner estaria se identificanm a Fera, enquanto a Bela
representaria a sobrinha. Nesse caso, o discurSedeer traduziria uma insinuacao
dirigida & sobrinha, na esperanca de que a gasstelpa que ele €, em verdade, um
homem digno de seu amor, de forma a aceité-lo.

Entretanto, a alusdo a esse conto popular assumensides muito mais
significativas se compreendermos que com ele, Venaproduz antes, o embate entre
a Alemanha e a Franca. Nesse contexto, a Belaggydasta como a representagéo da
Franca, enquanto a Fera, a representacdo da Alanfana tdo desejada uniéo, retrata a
politica de reconciliacdo na qual Werner acredifa. chamada “Politica de
Reconciliacdo” (1924-1931) consistiu uma tentatieareinsercdo da Franca na politica
européia, pois seu status internacional havia biktante abalado apds a Primeira
Guerra Mundial.

Tendo a frente Aristides Briand, “o pelegrino daz’paentdo Ministro das
Relacbes Exteriores, e o também ministro, o alefdéstav Stresemann, teve como
bandeira uma politica de reaproximagdo fanco-alehpés a morte de Stresemann
(1929) e de Briand (1932) e a ascensao de Hitkerefeacoes de 1931-1932, o projeto
de uma Europa unida e pacifica seria ameacadordprigp Vercors, antes da ascensao
nazista na Alemanha, acreditara profundamententescides pacifistas de Briand.

Desse modo, o personagem Werner von Ebrennac derma-arauto de um
discurso que no contexto da Ocupacdo visa, nadegllj] a conquista pacifica dos
franceses, Ihes fornecendo a idéia de que pordwaaniforme inimigo os alemées
teriam uma série de sentimentos e intencbes nabrgse a colaboracdo tornaria a
Ocupacdo mais facil de suportar. Todavia este discgedutor ndo atingira seus
objetivos, pois os franceses resistirdo a ele deiras seis meses em que o aleméo
permanecera em sua casa.

Werner sO tomara consciéncia de que tinha sidapoz da ideologia nazista
apOs um encontro com outros oficiais de seu paistrel os quais seu proprio irmao.
Com a chegada da primavera, ele viaja a Parisruisdd alguns dias de folga. Ao
retornar, evita os franceses permanecendo em setodmuito mais que uma semana”
sem descer ao encontro deles. Os donos da cagamesipreensivos com sua auséncia
pois sabiam que ele tinha voltado e que esse céampento indicava que uma mudanca

tinha-se produzido. Quando o alemé&o decide fazBda@ntanto, ndo entra na pequena
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sala de estar como era habitual, mas bate a pedpeza uma resposta. O tio, se aflige

diante da nova situacao:

... fui invadido por um incoercivel tormento edpial, no qual se misturava a
interrogacdo e a incerteza dos desejos contramBioa qual cada segundo
gue passava [...] sO tornava mais confuso e seda.sBieveria responder?
Por que a mudanca? Por que ele estava esperandonopiéssemos estaite
um siléncio do qual mostrara, por sua atituder&oT o quant@provava a salutar
tenacidade ? Quais eram esta noite — esta noiteditames da dignidade?
(VERCORS, p. 635°

E, em v&o, observando as reacbes de sua sobilehaiagsa que o narrador
procura as respostas para essas questbes. Nessentmomuando o oficial bate
novamente a porta, a garota constata: “Ele vairpdmediatamente, seu tio responde:
“Entre, senhor”. O tio rompe assim seu siléncios madencia com esse “senhor”, que
€ ao homem que ele se dirige, ndo ao oficial alemao

Werner esta atormentado e constrangido, pois, ens, Pseus compatriotas
fizeram-no compreender que a real intencdo da Albmadao era unir-se a Franca, mas
subjugé-la. Todavia, nao tem forcas para lutatracgles e mesmo antes de explicar
aos franceses tudo o que se passara, estes codgreque naquele momento, ndo era
mais o ser humano Werner que estava ali diantes,datlas o oficial aleméao von

Ebrennac, como o narrador deixa transparecer:

Imaginava vé-lo aparecer a paisana e ele estauaifteme. Eu diria até que
ele estava mais do que nunca de uniforme, se cemgeepor iSso que me
pareceu claramente que ele havia vestido essa darda firme intengéo de
nos obrigar a vé-la. (VERCORS, p.64)

Isto significa dizer que Werner fizera sua escofhaa tomada de consciéncia
poderia significar um preludio para transformacé&m mersonagem. Isto €, deste

momento em diante, ele poderia opor-se aos seesicgs, rompendo com a ideologia

% . je fus envahi par une incoercible agitation piés o se mélait & l'interrogation l'incertitudies
désirs contraires, et que chacune des secondeséqaulaient [...] ne faisait que rendre plus confate
sans issue. Fallait-il répondre ? Pourquoi ce abismegt ? Pourquoi attendait-il que nous rompiorsoae
un silence dont il avait montré par son attitudeaeure combien il en approuvait la salutaire téga?
Quels étaient ce soir — ce soir — les commandendentss dignité ? (VERCORS, p. 63).

®7 y'imaginais le voir paraitre en civil et il était uniforme. Je dirais volontiers qu'il était plyse jamais
en uniforme, si I'on comprend par la qu'il m'appeaclairement que, cette tenue, il 'avait endossgsda
ferme intention de nous en imposer la vue. (VERCQR&4)
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nazista, incitando os franceses também a revotigetanto, sua atitude evidencia o
quao forte € o poder dominador dos discursos ucsbimais. Ao invés de rebelar-se
contra a tirania alema, o oficial pede aos fragsegie esquecam tudo o que lhes tinha
dito durante os seis meses que ali permanecerdoTardido toda e qualquer ilusao,
totalmente sem esperancas, decidira pedir tramsfierfara o Leste, em direcao “dessas
imensas planicies onde o trigo futuro se alimentdead cadaveres”. Com essa
transferéncia para a frente Leste, Werner selaialsstino, marchando provavelmente
para a morte. Trata-se, pois, de uma espécie dalisuconsciente que surpreende o
narrador: “Pensei: “Assim ele se submete. E wmdpe eles sabem fazer. Todos se
submetem. Mesmo este homem.” (VERCORS, g%5)

A atitude de Werner traduz seu desencanto facasadlde uma convivéncia
pacifica entre Alemanha e Franca. Ela revela aiad#esencanto do proprio autor que
também acreditara na reconciliacdo franco-alema qnassabia, desde a ascensdo de
Hitler que a Alemanha nazista representava um @grégga a Franca e para o mundo.
Esse desfecho encerra a possivel conclusdo a querd/aueria induzir o leitor de
1942: devia-se escutar o discurso de todo alentdesmo o melhor ou mais ingénuo —
com desconfianca, pois mais cedo ou mais tarde icderstidade individual seria

sobreposta pela forca do discurso nacional so@Ealis

4.1.2 A SOBRINHA: REPRESENTACAO DA FRANCA E DE SEUS
VALORES

Dos trés unicos personagens do conto de Vercasbrnha €, sem duvida, o
mais enigmatico. De certa forma, o leitor tem acess pensamentos e as intencdes de
Werner, a partir de seus monélogos, e mesmo aqdelgs, por meio dos comentarios
que ele faz sobre si mesmo durante a narracdo.nkmte, no que diz respeito a
sobrinha, somente as observagbes do narrador ifar t@terpretar suas reacoes e

% Je pensai: «Ainsi il se soumet. Voila donc toutjaéls savent faire. lls se soumettent tous. Mé&eie
homme la». (VERCORS, p 75)



90

expressdes faciais) servem de referéncia paraogletor tente compreender as
intencdes da personagem.

E a partir dessas observacdes que o leitor peroelseer um sentimento
amoroso velado entre Werner e a garota. Este aomalenado a jamais concretizar-se
apesar de ndo poder ser confessado, torna-selyisieatravés de palavras, mas de
pequenos gestos que 0s personagens deixam escapae edo ressaltados pela

observacao astuta do narrador:

Entdo ele olhava para minha sobrinha, com agu@leesséo de aprovagéo ao
mesmo tempo sorridente e grave que tinha sido desde o primeiro dia. E
eu sentia a alma de minha sobrinha se agitar pes@o que ela prépria
construira, eu 0 notava por meio de varios simai®, mais sutil era um leve
tremor de seus dedos. (VERCORS, p. 47948)

Profundo admirador da cultura francesa, Werner wéa Ocupacdo uma
oportunidade de conhecer o pais o0 qual jamaisakésievido a promessa feita a seu pai
de s6 entrar na Franca “de botas e de capacetsimAa Franca € para ele a princesa
idealizada de seus sonhos: “Sempre amei a Fraisga, @ oficial sem se mexer. Sempre.
[...] S6 que a amava de longe. Como a Princesamé&t (VERCORS, p. 34§°
Quando o oficial chega a casa dos franceses e ea@garota, imediatamente associa
sua postura altiva e determinada, a imagem que tdd Franca. Para Werner, a
sobrinha é a prépria encarnagdo do pais, uma daetiagivel, portadora de virtudes
ancestrais da nacédo francesa, como dignidade,ag@ovideoldgica e espirito de luta.

E importante notar que Rrincesa Distantemencionada pelo personagem
constitui um outro didlogo intertextual. Trata-se dlusdo a uma lenda medieval,
segundo a qual o poeta e trovador Jaufré Rudeicipe de Blaye, se apaixonara pela
condessa de Tripole, sem contudo té-la jamais,\agia@s ouvir relatos sobre sua beleza,
de peregrinos que retornavam da Terra Santa. @Qdorvengaja-se assim na Segunda

Cruzada (1147-1149) com o intuito de encontra&m-amada, mas chega moribundo

%% Alors il regardait ma niéce, avec cette expressiapprobation a la fois souriante et grave quiitav
été la sienne depuis le premier jour. Et moi jgaerame de ma niéce s’agiter dans cette prisdellg
avait elle-méme construite, je le voyais a biensigees dont le moindre était un léger tremblenaest
doigts ». (VERCORS, p. 47-48)

0 « yaimai toujours la France, dit I'officier saf®uger. Toujours [...] Seulement c'était de loin.
Comme la Princesse Lointaine. » (VERCORS, p. 34).
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a Palestina e morre em seus bracos (GIRAUD, 2608)

Durante a Segunda Guerra Mundial, na Franca ocupelda aleméaes, a lenda
da Princesa Distante foi inUmeras vezes evocageesentando a “verdadeira Franca”
gue se encontrava distante tanto no tempo, par@lesgque viviam o quotidiano da
Ocupacédo, quanto no espaco, para aqueles que eatramem exilados quer, nos
campos de prisioneiros de guerra na Alemanha oallegpps pelo mundo, longe da
patria bem amada (idem).

Desse modo, a lenda assume uma postura panfletdriapelo ao patriotismo e
a resisténcia, pois evoca uma cruzada contra tedogascismos. Diante dessas
informacdes, torna-se evidente que Vercors naolleseoessa alusdo ao acaso. Em
verdade, essa lenda constitui um simbolo da idmhitichacional francesa e ao associa-la
a sobrinha, a dama inatingivel de Werner passaéamnd simbolizar a Franca e seus
valores, personificando a patria mae.

A personificacdo da patria através da personagerhéam pode ser percebida
mediante alguns indicios textuais que permitem comaparacao entre a sobrinha e um
outro simbolo da identidade nacional francesa: aidvlae. Examinando o conto,
percebe-se que ndo h4, em momento algum, uma giEsalara sua. Da posicdo em
gue se encontram (sempre na sala de estar, se@@adado da lareira) na maioria das
vezes 0 tio s0 a contempla de perfil, de modo @eeaonsegue apreender totalmente
nem mesmo todas as expressdes faciais da jovem.

O narrador, desse modo, s6 fornece ao leitor unogeshue destaca ora a
“palidez lunar” de seu rosto (p.75); o seu olhaarfsparente e desumano” (p.62); a sua
postura “sempre rigida e imével” (p.27); ou mesnsua “ nuca fragil e palida de onde
0s cabelos se erguiam como torgais acaju-escuypo®&lj. O restante de seu corpo nao
€ mencionado, com exce¢ao de suas maos que atanmcora costuram alguma peca.
No mais, é como se a sobrinha sO existisse do lpmstd cima. Essas minguadas
informacdes atribuem a personagem um carater deuastcomo o préprio narrador
ressalta em um momento em que se refere a mamaira \Werner von Ebrennac olha

para ela.

LA lenda de Jaufré Rudel atravessou os séculodpsgmpagada por grandes nomes da literatura, a
exemplo de Petrarca, que a cita Enunfos 6éculo XIV); de Huc Bernat de Rocaberti (poeta calatdo do
século XV); de Stendhal eBe I'amour(1853) e de Edmond Rostand. Este Gltimo, inspiradlenda de
Jaufré Rudel, cria sua pega Princesa Distante(1895) escrita e dedicada para Sara Bernhardt.
(ROSEINSTEIN, 2006).
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Ao falar ele olhava para minha sobrinha. Ndo av@l@mo um homem olha
para uma mulher, mas como olha para uma estatde. fato, era mesmo
uma estatua. Uma estatua animada, mas uma eMERCORS, p. 35f

Além do seu carater sobrio e digno, essa descugacsobrinha como uma
estatua evoca a personagem Marianne, consolidamdio entre a sobrinha e a patria-
mae. Tendo origem na antiguidade, a partir da Re@ol Francesa essa personagem
ficticia torna-se para os franceses a encarnacéBeg@blica. Esse nome, bastante
popular no século XVIII (Marie-Anne), foi adotadoelps revolucionarios para
representar a mudanca de regime.

Marianne encarna os valores fundadores da Repufidjoaldade, liberdade e
fraternidade) ao mesmo tempo em que evoca a pafitaftanto impetuosa e guerreira
quanto pacifica), protetora e provedora. Comumespeesentada por um busto de
mulher jovem, de rosto calmo, que porta uma coreaespinhos ou um boné,
encontrada, a partir do século XX, em todas a®jpueds da Republica Francesa.

Um outro elemento bastante simbodlico que corroboi@deia de que a sobrinha
representa a nacao francesa € o siléncio da pegsondrata-se de uma forma de
mostrar seu repudio ao invasor alemdo, para que sstbesse que a Franca fora
vencida mas ndo dominada e que continuaria relataodtra a tutela espiritual do
invasor. Incapaz de evitar a invasédo de sua casaeud territério, ela preservava sua
alma das investidas do inimigo.

Quando no desfecho da narrativa, a sobrinha rorepe sléncio para, em um
sussurro, dizer “adeus” ao oficial, ela ndo traidesis da nagéo francesa. Pelo contrério,
seu gesto € coerente com seu carater digno e nabregdida em que diante daquele
homem desiludido e impassivel, seu adeus é amegjesto de fraternidade. E nesse
clima que o conto de Vercors se encerra. Os frascepesar de comovidos com a

partida do aleméo, parecem retomar sua rotina:

"2En parlant il regardait ma niéce. Il ne la regdargas comme un homme regarde une femme, mais
comme il regarde une statue. Et en fait, c'étagéinbiine statue. Une statue animée, mais une statue.
(VERCORS, p. 35)
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Ele tinha partido quando, no dia seguinte, des@a pamar minha xicara de
leite matinal. Minha sobrinha prepara o café dah@iacomo todos os dias.
Ela me serviu em siléncio. Bebemos em silénciolddo de fora, um palido
sol bri7lg1ava através da bruma. Pareceu-me que ffiaai® frio. (VERCORS,
p. 76)

Com ess@pilogq Vercors explora mais uma vez o poder sugestivpdksras.
Mesmo que a Ultima cena de sua narrativa se déseamd uma manha fria de
primavera, esta estacdo evoca a renovacao daNedmais, a imagem poética de um
sol timido nascendo por traz da bruma porta antes, mensagem de esperanca na
medida em que pode ser vista como o vislumbram@mtama luz no fim do tanel”, ou

seja, de um futuro otimista para a Europa.

34| était parti quand, le lendemain, je descengisndre ma tasse de lait matinale. Ma niéce avait
préparé le déjeuner, comme chaque jour. Elle maetsar silence. Nous bimes en silence. Dehorsituisa
au travers de la brume un péle soleil. Il me sembli@faisait trés froid. (VERCORS, p.76).
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42 O FILME DE JEAN-PIERRE MELVILLE: A FRANCA
RESISTENTE REPRESENTADA

Le Silence de la mede Jean-Pierrblelville, se aproxima bastante da estrutura
geral da trama de Vercors. O cineasta mantémragdar em primeira pessoa utilizando
o recurso daoz off roda seu filme na casa que foi 0 cenario deatiga vercoriana (a
propria casa do escritor) e utiliza quase sempreaterial verbal do conto (narragéo e
mondlogos de Werner). Isto se deve, sem duvidaatexto de producdo de seu filme
(relatado no capitulo 2), no que diz respeito t@w® Seus recursos esparsos, quanto a
presséo sob a qual o cineasta trabalhou, em razdcotidicdes que lhe foram impostas
por Vercors para autorizar o langamento do filnoefarme relatei.

No entanto, Melville produziu um filme bastante goed em que a Ocupacéao, e
sobretudo, a Resisténcia, estdo representadasrmi@ foais contundente do que no
conto. As escolhas do cineasta séao reveladorasdargeu engajamento pessoal, quanto
do contexto histérico-politico em que estava imkerilUma vez a guerra terminada,
pode abordar estes temas mais abertamente, déderente de Vercors que produzira
sua obra na clandestinidade, convivendo diariamepta a possibilidade de ser
descoberto e preso pelos alemaes.

Além disso, tendo sido ele proprio um resistenigoatMelville dissipa a
ambivaléncia que emana do texto vercoriano dandarl@ representacdo de uma
resisténcia pacifica, mas ativa e determinadaoBwo lado, se a intencao de Vercors,
em 1941, tinha sido a de conclamar os francesegarem a colaboracao, Melville, em
1947, parece querer mostrar ao mundo que os fresmtesam resistido.

O cineasta faz isso desde a abertura, que podeissarcomo um tributo a
resisténcia organizada, pois simula os resistarteacdo. A sequéncia (24" — 01'46”)
se passa em uma ponte onde um homem se encorfwende aparentemente casual.
Um segundo homem (de chapéu) passa por ele edieixaneira fortuita uma mala aos
seus pés. Este abre a mala e descobre, camuflaloslgumas pecas de roupa,
exemplares dos jornalsbération e Combat.Em seguida, tira de debaixo deles, um
exemplar do livro de Vercord,e Silence de la meiEle folheia o livro e sobre a

primeira pagina vé-se a dedicatéria a Saint-PauxR&m seguida, ainda sobre as
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paginas do livro, sdo apresentados os caracteresosmnomes dos atores, diretores e
produtores.

Com essa abertura o diretor coloca em cena tantesiaténcia intelectual,
representada pelos jornais clandestinos e pelo b Vercors, quanto os pequenos
grupos que se encarregavam, dentre outras fungéestriscada misséo de distribuir
essas publicacbes. Essas imagens constroem uraaemesentacdo da Franca e dos
franceses que dissipa todas as ambiguidades quet@ ae Vercors pdde ter levantado.
Assim, Melville se posiciona politicamente desder@ogo do filme, anunciando a sua
leitura do texto literario, e proclama para o mugde os franceses, apesar de néo terem
travado batalhas sangrentas, se engajaram (otireesiso invasor) de alguma forma,

desde o inicio.

Figura 1: Abertura de Melville: a Franca resistente

a) Homem deposita mala aos pés de b) ... que abre a mala.
um outro...

¢) Debaixo de algumas roupas, os jornais d) ... e o livro de Vercors.
clandestinos ...
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Apdbs essa seqliéncia de abertw@n duas sequéncias tegenda.A primeira
delas contém o texto transcrito abaixo, que, areditua imediatamente o expectador

no espaco-tempo da Ocupacéo:

Este filme ndo tem a pretensdo de trazer uma solpgéa o problema das
relacdes entre a Franca e a Alemanha, problemaejapresentara enquanto
os crimes da barbarie nazista, cometidos com alaidgzle do povo alemao,
permanecerem na memoria dos homéMELVILLE : 01'48" — 2'02") “

Com esse texto Melville esclarece que ndo tem gatealguma de minimizar a
gravidade das acbes cometidas pela Alemanha dusai@egunda Guerra Mundial,
fazendo ainda uma acusacao direta ao povo alentdgue diz respeito a sua co-
responsabilidade pelos crimes cometidos pelos tagziEntretanto, observo, o cineasta
ndo faz, em nenhum momento de seu filme, a mesitieacem relagdo a colaboragéo
do povo francés que, ao apoiar o Marechal Pétambém fora cumplice dos crimes
cometidos pelo governo de Vichy, e por extensas,aleocidades praticadas pelo Il
Reich. A representacao que Melville constroi dan€ase dos franceses €, portanto, a de
uma Francga corajosa e resistente movida pelossidealiberdade, justica e dignidade
humana, pois era nesse meio que ele vivera degdeel€ra essa postura que ele queria
mostrar ao mundo.

A segunda legenda, por sua vez, traz a data 1®fihirdlo objetivamente o
contexto da narrativa, diferentemente do texto ar&ano. SO entdo se da inicio a
histéria, com a narracdo, ewoz off,do personagem francés. O plano é uma tomada
exterior, diante da casa. E primavera. O tio, decpétempla o horizonte com um ar

grave enquanto\z offtraduz seus pensamentos:

Desse modo ele partira. Desse metitambém se submetia, como 0s outros.
Como todos os outros. Como todo esse povo infélizntei fixar na minha
memoria tudo 0 que se passara durante esses s#s.rEssas noites, essas

"« Ce film n'a pas la prétention d’apporter uneutioh au probléme des relations entre la France et
I’Allemagne, probléme qui se posera aussi longtequesles crimes de la Barbarie nazie, perpétrés ave
la complicité du peuple allemand, resteront dansdanoire des hommes ¢MELVILLE : 01'48" —
2'02")
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palavras e essa revolta que mesmo aquele homertev@a coragem de
manter contra as ordens de seu senhor. (MELVILIEY"2- 2'56") =

Melville opta pela narracdo emedia resantecipando o desfecho da histéria.
Apesar desse desfecho ndo ser novidade (em razd&sgdectadores da época e mesmo
boa parte dos espectadores atuais conheceremoodiexiartida), a estratégia permite
continuar sua critica a conivéncia do povo alengta pom o nazismo. O diretor chama
a atencdo para o fato de que Werner tivera es@hanquadrar uma encruzilhada
(2'34") onde estéo afixadas duas placas indicatdeasentido, escritas em alemao. A
placa indicando a estrada a direita (LW Lazaretignta que nessa direcdo encontra-se
um hospital, enquanto a placa indicando a estradsqaerda (Orts Kommandantur)
orienta a direcdo do prédio do comando militar denkEssas placas podem ser vistas
como indicadoras das opcdes de Werner: escolMardp nazismo ou tentar “se curar”
deste mal. Umtravelling & esquerda enquadra a direcdo da Kommandantur,
simbolizando que o aleméo escolhera o caminho zdisma.

Um outrotravelling desloca a camera na direcdo da propriedade. iusin
substitui a paisagem primaveril por uma paisagererimal. Avoz off utiliza o material
verbal do conto de Vercors, fazendo uma pequersagfio no tempo da narragéo,
substituindo o pretérito perfeito do texto, peloigygue-perfeito : “El€fora precedido

por uma grande demonstracéo do aparato militar”.

4.2.1. A INVASAO ALEMA

Pode-se dizer que o cineasta inovou usando de forithante todos os recursos
cinematogréaficos para traduzir sua leitura da falolel Vercors. Os contrastes entre luz

e sombra presentes no conto, por exemplo, foranades por Jean-Pierre Melville em

S «Ainsi il était parti. Ainsi il se soumettait|ui aussi. Comme les autres. Comme tous les autres.
Comme tout ce malheureux peuple. Et j'ai tentéixir flans ma mémoire tout ce qui s'était passérdura
ces six mois. Ces soirées, ces paroles et cetttedue méme cet homme-la n'avait pas eu le ceutag
maintenir contre les ordres de son maitre ». (MELL\A, 2'29” — 2'56").
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seu filme (em preto e branco), estabelecendo ulogdiZom a estética vercoriana. Eles
podem ser percebidos tanto nas tomadas feitas tenonmes — por exemplo, naquelas
onde os perfis dos trés personagens sdo apreeneldlasm sabio contraluz, o que
permite esconder-lhes os olhos —, quanto nas t@eadarnas, conforme os fotogramas
referentes a abertura do filme, expostos no iteierian.

Na sequéncia da chegada de Werner von Ebrenn2@(# 11 '32 "), o diretor
explora, de forma magistral, os recursos do traballe iluminacdo e de som
(principalmente musica e ruidos). Esta sequénciéilme ilustra os significados que
esses elementos da linguagem cinematografica podestruir. O plano compreende a
sala de estar onde o tio e a sobrinha se enconkasthegada do alemao € anunciada
pelo latido de um cachorro, seguido de passosdinda fora da casa e de uma rapida
batida & porta. A sobrinha termina de servir @ ci& seu tio e levanta-se para abri-la.

A masica filarmbnica que acompanha a cena cria em@me expectativa
enfatizando a intensidade dramatica da situacams vai-se intensificando até que
chega ao apice no momento em que a porta se a@rseea imagem fantasmagorica —
provocada pela iluminacao intensa — do oficial dize“S’il vous plait”. O aleméo faz
um cumprimento discreto ao dono da casa, retiepa,daz continéncia e entra.

E importante considerar que a aparéncia fantasnaage\Werner pode ser vista
como a traducdo de Melville no que diz respeitd‘ammrdo tacito” firmado entre o
narrador e sua sobrinha que decidiram fazer deaapre o oficial ndo existia, “como se
ele fosse um fantasma”. O cineasta usa bastant ressrso ao longo do filme
enquadrando, por vezes, somente a silhueta donagmm mediante a sombra que a
intensidade da iluminacdo cria na parede. Enfirmisica dramatica, a iluminacao
drastica, a visdo do uniforme alemao e a fision@isiada dos franceses colaboram para
gue a cena possa ser vista como uma representati@a ea invasdo alema, em razéo

da agressividade que esses elementos criam.
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Figura 2: Invasédo alegoérica do territorio francés

a) A sobrinha abre a porta para b) O rosto do oficialdestacado
Werner. Ipduminacao.

¢) Werner faz continéncia ... d) ..emetra.

E interessante observar que o diretor criou emtrsuaa um personagem cuja
funcdo € indicar, apontar para a chegada de essaalpropriedade dos franceses.
Trata-se de um cachorro, cujo latido anuncia tanfresenca dos soldados aleméaes
guando estes vém requisitar a casa no inicio dativa, bem como a chegada de
Werner. Dessa forma, os donos da casa nunca saeeuwlidos, tendo tempo de se
prepararem para o0 encontro indesejado com os aeniéte significa dizer que o
comportamento dos franceses € sempre calculadwjstore estudado, e nunca
espontaneo ou absolutamente sincero. No conto dmiéeé o barulho dos saltos das
botas de Werner sobre o piso que previne os fraraissua presenca.

Outro elemento interessante que diz respeito daltra com o material sonoro é
um objeto que faz parte do cenario: um relégio @lanma situado ao lado da porta da

sala (ver figuras 2c e 2d). Quando esta se alingisica cessa e o tique-taque do relégio
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ressoa em meio a um siléncio aterrador. Esse smsifica a situagdo embaragosa em
que 0S personagens se encontram, materializandmgésta, o mal-estar e 0
constrangimento causados por esse siléncio. Poy @do, o relégio também marca a
passagem do tempo, prolongando, eternizando osesirudeixando a situacdo ainda
mais tensa. Sao dois minutos angustiantes (8'60'5"), sufocantes, marcados pela
imobilidade e siléncio dos franceses e pelo coraggliembaraco do aleméo, que fica
perdido sem saber como reagir.

Em relacdo aos angulos e posicionamentos de capmia-se dizer que eles
traduzem a relacdo antagbnica entre os personadggitisada a altura dos olhos do
narrador, que se encontra sentado, a camera eaguatn freqiéncia, o alemao em
contre-plongée em alusdo a sua posicao de superioridade pri@iros-planos em
Werner sado abundantes, permitindo que seus olh@speessdes faciais revelem o
embaraco do oficial face ao siléncio dos franceses.

Os enquadramentos contribuem para a composicaolitka opressor que
emerge da situacdo. Em diversos planos, percebdete da sala de estar, 0 que evoca
o estado de espirito dos personagens. Estes emuesdr como que oprimidos entre o
chéo e o teto, refletindo seus estados interi@esntuando a sensacdo de sufoco, de
aprisionamento. Este recurso foi bastante utilizamtoOrson Welles er@idadao Kane
icone do cinema dos anos 40, flme que Melvill@avdezenas de vezes e no qual se
inspirou em varios momentos de sdie Silence de la meicComo Welles, Melville
utiliza bastante a camera fixa, explora a profuadéd de campo e escolhe
enquadramentos inusitados, de modo que a objebraange todo o campo visual que
compde o campo dramatico. Melville posiciona atémme a camera no chdo, como é

recorrente enCidaddo Kane’®

® Em entrevista concedida a Ruy Nogueira, o cineagtame sua admiracdo por Orson Welles e conta,
em detalhes, como filmou a cena referente ao afjaiste a chegada de Werner, quando os franceses
tomam seu café da manha na cozinha (tem-se emipripleno panelas sobre o fogdo, em segundo plano,
os franceses a mesa, e, ao fundo, o alemao quéalagsMelville afirma claramente que foi assidtin
Cidaddo Kane€'um numero incalculavel de vezes” que chegou &losio de como Welles conseguia
realizar essas tomadas. (NOGUEIRA, 1996)



Figura 3: Angulos e enquadramentos: inspiracdo er@idaddo Kaine

a) A contre-plongée evoca a superioridade b) Os franceses, em plongée, dest
de Werner. oprimidos

»
1,

\

'u f:‘l”';/ﬂ!lfl | | l

¢) Os enquadramentos incluem o teto d) A camera se situa em locais
criando um clima de aprisionamento. inusitados ...

e) ... como no interior da lareira. f) Melville explora a prfoindidade de

angpo inspirado em Welles.
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422. O TIO E A SOBRINHA: REPRESENTACOES DE UMA
NACAO QUE NAO SE DOBRA DIANTE DO INVASOR

O filme de Jean-Pierre Melville representa um mapor ter colocado em cena
pela primeira vez na cinematografia da resisténoi@ personagem feminina como
protagonista. A importancia da sobrinha para o tet® da trama, €, alias, mais
evidente que no conto de Vercors, na medida emaqersonagem tem um papel mais
ativo (e altivo), pois sua postura é ainda maisexivel que aquela da personagem
literaria. O cineasta explora sua imobilidade dmeira tdo exacerbada que nédo se pode
deixar de interpreta-la, mais claramente que entorsy como simbolo da retiddo da
nacao francesa.

Para compor esse perfil inflexivel da sobrinhassigar de uma vez por todas a
possibilidade desta aceitar o amor do oficial aenMelville criou, um episédio que
nao existe na trama de Vercors. Trata-se de unmmdacam que Werner e a garota se
encontram, fora do ambiertteis closda casa dos franceses.

No plano-seqiéncia(25’35” — 26’40”), o tio e sua sobrinha passe@ym o cao
sobre a neve. O francés, decide voltar para casaggaaquecer, enquanto a garota
continua o passeio. Ela caminha por uma estradaitastiadeada por uma cerca de
arame e por um longo muro, de modo que a joventar@ooutra opcao senao seguir
em frente cruzando inevitavelmente com Werner. di@ar com a garota, o oficial leva
a mao direita a cabeca, em uma saudacado militaretaando responde ao cumprimento,
desviando o olhar em siléncio. Os personagensmarti andando, em direcdes opostas,
seguindo cada um o seu caminho.

Com esse episoddio, Melville cria uma oportunidadeapque os personagens
pudessem se encontrar a sés. O diretor usa um f@npacampo em que os planos
em Werner sdo feitos mediante umavelling, de forma que enquanto caminha, a
camera também se desloca em direcao a sobrinba.pJanos que contemplam a jovem
séo fixos. A escolha desses planos distintos camsafeito quase imperceptivel, em
virtude da velocidade da cena, que se desenroE@ms segundos apenas. Entretanto,
conforme revelou Melville (NOGUEIRA, 1996),tavelling representa um movimento

de Werner no sentido de aproveitar a ocasiao péaelhe, tomando uma iniciativa que
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ndo seria possivel na presenca do tio da joverma@ gixo na sobrinha, ao contrério,

evoca sua imobilidade, isto é, sugere que elaar@enhum movimento nessa direcao.

Figura 4: O encontro entre Werner e a sobrinha

c) Ela avista o oficial ... d) ... que veta direcdo oposta.

e) Werner a cumprimenta. f) A jovem o ignora.
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g) Eles se cruzam ... e) ... e domam seus caminhos.

A garota poderia aproveitar esse momento de pdade, longe do tio, para
exprimir algum tipo de afeto ou aprovacdo a Weriiedavia, permanece inflexivel,
reafirmando sua escolha de ignorar o aleméao, adgi& claro que se tratava de uma
opcéao sua e que néo sofria nenhum tipo de pressgeudtio. O final da sequiéncia pode
ser visto como uma ilustracdo do quao eram opastosaminhos que o aleméo e a
francesa seguiam, evidenciando que suas identideaésnais se sobrepunham as suas
identidades pessoais, do que resulta a total iniplkdade de um relacionamento
amoroso entre eles.

No que diz respeito as qualidades de estatua qeysmnagem apresenta, tal
como observei na andlise do conto, estas sdo fedtips pela imagem, por meio da
iluminacdo, dos enquadramentos e do siléncio quma neo filme. A personagem é
quase sempre filmada de perfil, ggfano americano Mesmo quando é tomada em
plano médio(com excecdo do episédio em que leva o cachorro gessear e cruza
com Werner), ha sempre uma parte de seu corpdicgueculta, seja por um mével,
seja pela penumbra. Seus olhos nunca contemplaiicial,onem a camera, estao
sempre fitando o infinito. Dessa maneira, Melvitltduz a desumanizacdo que
caracteriza a personagem do texto literario, queegéla (ainda que de forma parcial)
seus sentimentos no desfecho da trama, no endoralraos personagens.

Quanto ao tio, € importante observar que a tradugglvilliana deste
personagem € bastante singular. No texto literé&ritp vive um conflito entre seus
sentimentos civis e suas convic¢des humanistasaias#iéncio que ele e sua sobrinha
impdem a Werner. A medida que ele discerne a ba-félemao, seu conflito interior
aumenta. Quando se sente tocado por um sentinmatgéono em relacdo ao oficial, sua

sobrinha o faz compreender, mediante gestos quenexp seu desacordo, que se
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tratava, acima de tudo, do invasor, de forma dge® @deveriam continuar resistindo as
investidas do alemao.

Apesar de ter optado pela narracdovem off utilizando quase integralmente o
material verbal do conto, no filme de Melville o se difere do personagem de Vercors.
Sua postura é muito mais firme e seu semblante seiéero quanto o de sua sobrinha.
Ele ndo demonstra nenhuma empatia pelo oficial, cantrario do personagem
vercoriano cuja empatia por Werner é incontestavel.

Assim, o comportamento dos personagens melvilliatiesipa as duvidas que
foram levantadas pelo texto de Vercors, reafirmamdeal sentido do siléncio imposto
a Werner, isto é, que estes ndo compactuariam eommuma forma de colaboracéo, e
gue esse comportamento simbolizava sua resisténsialemaes. Isto pode ainda ser
percebido, mediante 0 exame de um elemento bassigmédicativo do cenério: a
chaminé. Uma vez que a histéria se passa no inyvarlameira fica acesa durante quase
toda a narrativa. Pode-se até mesmo dizer questantina o curso da acao, pois fora,
desde o comeco uma desculpa conveniente para amp&moia de Werner na sala de
estar, de modo que o alemao s se aproximara aosefes porque tinha o pretexto de
se aquecer, ja que seu quarto ndo dispde de Gaefac

Entretanto, Melville intensifica o valor simbdlicm fogo mediante a recorrente
imagem das chamas da chaminé. O diretor as enqeadnarimeiro plano inUmeras
vezes, utilizando-as com freqiéncia como desfeehdaerminadas cenas. O sentido
metaforico do fogo, que no texto de Vercors € araesociado a luz, e por extensao, a
cultura francesa é entdo ampliado pelo cineaspmn#éo de poder-se inferir que elas
aludem, com mais propriedade que no conto, ao agel®eneral Charles de Gaulle (“O
que quer que aconteca, a chama da resisténciee$@mio deve apagar-se e nédo se
apagara”). Desse modo, o tio e a sobrinha podenvistrs como os guardides da
chama da resisténcia, uma vez que suas poltron@s kesleando a chaminé (como

ilustra a figura 5 h, na pagina anterior) protegeas das investidas de Werner.
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Figura 5. Severos e inflexiveis diante do invasor

a) A postura dos franceses ... b) ... é sempre &xe rigida.

e) A sobrinha quase sempre é filmada f) Os enquadramentos aceam 0
de perfil. éter desumano da personagem ...

g) ... identificando-a a uma estatua. h) O tio e a sobrinha s&s guardides
da chama da Resisténcia.
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Esta postura engajada dos personagens francesais émma vez reafirmada no
final do filme, mediante um episddio em que o ¢iota suscitar no aleméao a vontade de
também se opor ao regime nazista. Werner revelaayéspera, ter finalmente
compreendido que a Ocupacdo nao representava memdteaentre Franca e Alemanha,
mas na verdade, mais um degrau em direcdo a cizacd do projeto politico do
nazismo, cuja intencao era destruir o espiritc@ltara francesa para subjuga-la.

O referido episodio (77'44” — 81'09”) acontece dhia da partida do oficial. Um
plano no quarto de Werner enquadra um relégio bdeasara que marca 5:15. O oficial
esta terminando de se vestir quando batem a p@gmner se dirige para abri-la com um
ar esperancoso e sorridente, deixando transpapmeum segundo que pensa tratar-se
da garota. No entanto, € um soldado que veio pagarbagagem. O oficial desce e
percorre com um olhar saudoso a sala na qual estiumtidianamente nos ultimos seis
meses. Ele percebe um livro sobre o 6rgdo. Tratdesem livro de Anatole France,
dentro do qual se encontra um recorte de jornaleoolo uma citacdo desse autor que
diz: “E nobre que um soldado desobedeca a ordémsnosas”’. O oficial percebe
entdo, a presenca do tio. Os dois homens trocartongo olhar em siléncio, mas séo
interrompidos pelo soldado que vem avisar ao alequ@nja esta tudo pronto para a
partida. Werner hesita um segundo mas segue odspldasignado. A seqiéncia é
encerrada com um plano do tio, que deixa os bregioem ao longo do corpo e baixa a

cabeca em um sinal de lamento pela escolha de Werne

" Romancista e poeta, Anatole France (1844-1924)kwsctambém artigos para varios jornais. A
referida citacdo ("Il est beau qu’'un soldat déssdeia des ordres criminels”) foi publicada no jbrna
L'Humanité, ilustrando o caso de dois marinheirage gniciaram um motim no Mar do Norte,
desobedecendo ordens de seu Comandante de bontzs@emadas russas. Esse periédico, fundado em
1904, por Jean Jaurés € um jornal comunista. Borf@ fechado durante a Ocupacéo pelo governo de
Vichy, tendo continuado suas atividades clandestamae, até a Liberacao.
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Figura 6: O tio: incitacdo a revolta

b) de Anatole Franceidado pelo tio.

¢) Uma citacdo o instiga a rebelar-se. d) O alemao avista o frarc@ue ...

e) ... espera uma reacao de Werner. f) O soldado vem chamar oidél.

g) Werner vai embora resignado. h) O tio lamenta sua deciséo.
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Esse episddio é uma criagdo de Melville. No corgovercors, quando o tio
desce “para beber sua taca de leite matinal” WeroerEbrennac ja tinha partido, de
modo que eles ndo mais se encontram. Entretamtioetor, diferentemente de Vercors,
cria uma situacdo em que os dois personagens te@miima oportunidade de exprimir
suas convicgdes. Assim, por meio da citacdo deodn&rance, o tio envia um recado
silencioso ao aleméo, com o intuito de incita-ldesistir de seu projeto suicida e a
rebelar-se contra seus superiores, cujas atroddgde cometem contra os judeus
Werner ja estava a par. Por outro lado, Melvibaaede ao personagem alem&o um
momento de reflexdo, uma chance de escolher cantsando cumplice desses crimes
ou insurgir-se contra eles.

Dessa maneira, o0 cineasta confere ao seu filmeentids ciclico na medida em
gue esse episddio remete ao prologo do filme, eodigirespeito tanto ao texto em que
o diretor aponta a barbarie nazista e a cumplieidipovo aleméoguantoa cena da
encruzilhada, que sugere as opcdes de escolha deeMi@n Ebrennac. Ou seja, 0
diretor insiste na idéia de que os alemées naeridev ter aceitado jamais os atos
criminosos do Ill Reich, tendo podido optar por upostura de resisténcia, a exemplo

dos franceses.

4.2.3. O DESENCANTO DE WERNER

A tomada de consciéncia de Werner em relacédo zisma se da durante uma
viagem de folga a Paris. Isolado em uma pequera@ejdVerner parece ndo enxergar o
real projeto do nacional socialismo alemdo. Ndadale Vercors, essa viagem nao €
relatada em detalhes, como Melville o fez. No cpétdurante o encontro final entre os
personagens, que Werner conta aos franceses dquera&siom seus compatriotas na
capital francesa e que estes lhe explicaram queac@uupacado, a Alemanha intentava
“destruir o espirito da Franca”. Queimando classida literatura francesa e proibindo
sua distribuicdo nos paises ocupados, os alema@tsngiam que a Europa fosse
“curada dessa peste”, para que ndo fosse maisitiaida por essa luz”. No entanto, na

traducdo de Melville a estada de Werner em Pags) bomo todos os fatos que
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contribuem para sua progressiva conscientizacaajudm absurda tinha sido sua
ingenuidade, sdo narrados minuciosamente por neewadas sequéncias inexistentes
no texto de Vercors.

A primeira dessas sequUéncias (49'25") diz respaifpartida de Werner para
Paris. Em uma manha clara e ensolarada, um soédaopanha o oficial até a estacgéo.
Ele esta contente e ansioso e ndo percebe osesadfixados pelo comando militar
alemao na parede, bem atras dele. O plano segi@uiioteostra em Paris, diante do Arco
do Triunfo. Em seguida, vé-se Werner fazendo unm tmucharrete pela capital. O
oficial visita monumentos célebres e bastante Bigiivos para o povo francés (o Arco
do Carrossel, erigido em homenagem as vitériaslea@picas; a estatua de Joana D’Arc
e a Catedral de Notre Dame). Ele esta extremansatisfeito, pois essa viagem
representa a realizagéo de um sonho muito tempd@di

Por meio de muitos planos fechados, como exemguifi@as figuras 7b e 7d,
Melville mostra como a perspectiva de Werner éritastEste, s6 consegue enxergar
aquilo que lhe interessa, isto €, 0s monumenmsdaes que representam a histéria e a
alma do povo e da cultura francesa, que |he sdccadios. Depois desse passeio,
Werner vai ao prédio da Kommandantur em Paris, @mb®ntra seus compatriotas,

dentre os quais seu irméo, militar como ele.

Figura 7: Visao seletiva: Paris e seus monumentos

a) Werner ignora o cartaz afixado pelo b) Os planos parecem evocar ...
comando militar alem&o.
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) ... avisdo estreita do aleméo ... d) ... que sé enxergalzelezas naturais
e arquitetbnicas de Paris.

'ﬁdﬁiﬁmmﬂ LN

el T

- Y

o

d) Apés o tour de charrete, vai ao e) Werner encontra seuiigo.
Centro do Comando Militar Alem&o.

No escritorio de seu irmédo, rdfommandantur Werner toma consciéncia do
exterminio dos judeus. A seqiiéncia (62'06” — 63'2bre com um plano no interior
do escritério, que enquadra a esquerda, atravémndi, o Opera de Paris. A direita,
completando o quadro, esta Werner, sentado a neesaudrmao. Ao fundo, a bandeira
nazista cobre a parede do escritdrio. Wavelling a direita enquadra os irmaos. Eles
estdo no meio de uma conversa casual e riem. Sobtesa estd uma fotografia de
Adolphe Hitler.

Werner interroga seu irmao a respeito de Trebligkte, Ihe responde de forma
evasiva, tentando esquivar-se do assunto. Weriger gggdo um relatério sobre a mesa,
que ele abre e |é. Durante essa leitura, a cansraevaproximando da mesa até
enquadrar, em primeiro plano, a fotografia de Hitho final da leitura, a camera vai
retomando o enquadramento inicial. Seu irmao tentdar a direcdo da conversa mas
Werner continua querendo esclarecimentos acerc@relginka, que ele finalmente
compreende se tratar de um campo de exterminiod#aig. O oficial ndo faz nenhum

comentario ou critica a este procedimento abomindwas continua encarando seu
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irmédo em siléncio, como se buscasse compreendeszéss para tal atrocidade. A

sequéncia se encerra quando Werner baixa os ahosiima expressao triste.

Werner — Treblinka?

Irmdo - Sim, o que é que tem ... ?
Werner — O que significa Treblinka ?
Irm&o — Nada. Nada mais.

Werner — Como assim, nada mais ?

Irm@o — Nao. Deixa pra la. Isso ndo é para pessoeasfra

Werner — (Lendo um relatério que se achava sobre a mesa&xb&ucao em
massa ocorre em camaras construidas para esteofimmondxido de carbono,
em fornos crematorios. A cifra de produtividadenge atualmente 500 pessoas
por dia, mas melhorias estdo sendo feitas paraequnanenos de dois meses,
esta cifra seja aumentada para 2000 pessoas abreldinka, 21 de marco de
1941".

Irmdo - O comeco da primavera.

Werner — O comeco da primavera... Entdo, essa camera destgem uso
atualmente?

Irmdo - Nao, Treblinka ja serviu a seu propésiton®y, acabou. Nao sobrou
mesmo ninguém mais para execufr.

Esse episddio também é uma criacdo de Melvillechido, a destruicdo que a
Alemanha provoca, causando a desilusdo de Werdernatureza cultural e politica, de
forma que o escritor ndo toca na questdo dos camposxterminio. Isto pode ser
explicado a partir das razdes pelas quais Veraexlid escreveke Silence de la mer
isto &, prevenir, principalmente os escritores gu&inuavam escrevendo para revistas
colaboracionistas, que por tras dos galanteiosllpgedirigiam, os alemées, estavam
destruindo tanto a sua liberdade pessoal, quditeratura francesa, de um modo geral.

Por outro lado, quando o conto fora escrito, edhl1¥ercors desconhecia a

existéncia desses campos da morte. Melville, atr@am, produziu seu filme em 1947,

8 Treblinka?/ Jawohl, na und? /Was bedeutet Trebfhkichts. Gar nichts mehr./ Wieso nichts mehr? /
Nein. Lass das liegen. Das ist nicht fir schwacleen@®er. / “Die Massenhinrichtung nimmt in ein
gezielten konstruierten Gaskammern, Monoxide Gad, in Kremationséfen statt. Die Leistungsziffer
betragt augenblicklich 500 Personen taglich Doaid sVerbesserungsarbeiten in Gang So dass in
weniger als zwei Monaten diese Ziffer auf 2000sBeen taglich gesteigert warden kann. Treblinka, de
21. Marz, 1941.” /| Fruhlingsanfang! / Frihlingsarda. Diese Gaskammer, also, ist augenblicklich in
Betrieb. / Nein, Treblinka hat schon ausgedien}.(Bisfertig, erledigt. Es bleibt doch niemand mehbr
hinrichten dblich. (MELVILLE, 62'06” — 63'38")
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um ano apés o término do Processo de Nuremberg.fEesesso levou a julgamento,
diante de uma corte militar internacional, 24 messbdo partido nazista e oito
organizacdes da Alemanha hitlerista, acusados uhgpléo crime contra a paz, crimes
de guerra e de conspiragao contra a humanidaddoBenestendido de 20 de novembro
de 1945 a 1° de outubro de 1946, o processo revatbo a existéncia dos campos de
exterminio quanto as outras atrocidades que osAakercbmeteram, como por exemplo,
as experiéncias a que os judeus serviram comoaxbai

Desse modo, quando Melville filmou ske Silence de la metpdo o horror ja
tinha sido divulgado, e o cineasta pdde abordar @ssstdo. E, no entanto, importante
ressaltar que esta escolha do cineasta revelaumas/ez seu posicionamento politico
em relacdo a cumplicidade dos aleméaes para comzisnma Melville continua
pontuando em seu filme que os aleméaes (ou pelosrim@parte dos militares) sabiam
do exterminio dos judeus mas permaneciam calaamsabsolutamente inadmissivel.

Outro aspecto importante a ser observado € quélogdi entre Werner e seu
irmao (um dos trés unicos do filme) é feito em @encomo nas duas outras ocasides
(aos 41'56”, em um flashback, Werner relata aetéosobrinha uma conversa que teve
com uma antiga namorada na Alemanha; enquanto/7a®k’ 60 oficial discute com seu
irmao e outros alemaes sobre questdes relativasupa®ao). Essa opcdo do cineasta
pelo idioma aleméao, além de conferir as cenas umrmealismo, lhes acentua a carga
dramética, salientando a questdo da identidademacilema, uma vez que os idiomas,
como ressaltam Shoat e Stam (2006), se configurammd simbolos importantes da
identidade coletiva” e marcam as diferencas na@oma efeito dessas cenas sobre o
espectador € a de uma lembranca constante de gsaraje toda a simpatia que tem
pela Franca, Werner é um cidadao aleméao e quenpmrtaais cedo ou mais tarde fara
sua escolha pela nagao.

Depois da conversa sobre Treblinka, Werner pagseergar coisas que ele via,
mas ignorava. Quando sai novamente as ruas (63@bfi)eca a observar a presenca
alema a partir de uma perspectiva diferente. Sssaatocupacao alema Ihe parecia uma
coisa natural, a ponto de nem mesmo percebé-laa agterner compreendia seu
significado. Assim, as imagens das placas indieedde direcdo, escritas em alemao,
dos soldados alemées passeando pela cidade, idosdols, dos camides carregados de
militares e das bandeiras nazistas flamulando smbprédios, por exemplo, constroem

um significado que o oficial antes desconheciamealida em que representam que
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Paris, e por extensdo, a Franca, ndo pertencia anaisranceses. A bandeira nazista
esta hasteada até mesmo sobre o prédio da CamarBepwutados, instituicdo que

representa a vontade do povo e a soberania da.nacéo

Figura 8: O verdadeiro sentido da Ocupacao

a) Bandeira nazista sobre o prédio da
Céamara dos Deputados.

¢) Blindado estacionado tendo ao fundo d) Soldados armados passeiam pelass.
a Torre Eiffel .

Quando Werner retorna a cidadezinha de seus aeftr{69'46"), continua
percebendo coisas que até entdo ignorara. Na estpgéa e &, perplexo, o cartaz
afixado a parede que ja estava la no dia de stidganas que ele ndo percebera. Trata-
se de um aviso bilinglie no qual esta escrito: “Bnald setembro de 1941, um covarde
assassinato foi novamente cometido contra a pedsoam soldado alem&o. Como
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medida de repressdo contra esse crime, os segpiig&neiros foram fuzilados .’*
Apoés uma lista onde estdo enumerados 0os nomes filanb@ses, com suas cidades de
origem e o delito que cometeram, uma observacaoalaencao para o fato de que no
caso de recidiva, um numero muito maior de prisiosesera fuzilado. Ao ler o cartaz
Werner fica chocado e segue seu caminho cabisbaixo.

A caminho de casa, o oficial vai compreendendo es@&damais que a presenca
alema é um afronto aos franceses. Ao atravessarp@maena ponte (70'41”), trés
senhores de meia-idade (tipicos habitantes do®jatafranceses, vestidos com coletes
e boinas), conversam indiferentes ao alemao quepsexima. Quando Werner esté
bem préoximo deles, os trés desviam o olhar fingindo vé-lo, de forma que néao lhe
dao passagem. O oficial, visivelmente entristecolm essa atitude, desvia dos homens
e continua seu caminho. Mais a frente, Werner paraum bistr6 com o pretexto de
comprar uma caixa de fosforos. A cena sé dura algegundos. O alemao é atendido
pela senhora que esta no balcdo com o mesmo trataime e quase hostil dos homens
sobre a ponte. Os clientes que estdo de pé, addadalcdo, nem sequer olham para ele,
como se nao existisse. Quando Werner esta de paidapbe um pequeno cartaz com a
legenda: “Acesso proibido a judeus”. O oficial saido do bistrd triste e cabisbaixo.

Figura 9: Retorno ao vilarejo

a) Na estdo Werner |1é o cartaz ... b) ... que antes ignorara.

4 e 16 septembre 1941, un lache assassinat a @@udeau commis sur la personne d'un soldat
allemand. Par mesure de répression contre ce demetages suivants ont été fusillés ; »
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d) Habitantes do vilarejo fingeméao
avista-lo.

e) Sem passagem, o alemao desvia dos f) Clientes e dona do bistré ignam
homens. o oficial

g) Werner sai pesaroso do bistro. e) Desiludido, Werner partirfara o Leste.

No plano seguinte, a narrativa retoma seu cursstrando o oficial, que na
sala de estar dos franceses acabara de contaotlesesses aconteci menos. E nesse
momento que Werner Ihes informara de sua partida gdrente de combate no Leste.
Apesar de tudo aquilo que vira e ouvira, o ofipatfere partir para 0 combate a
rebelar-se contra 0 nazismo, provando que ndo @ naais do que um homem

manipulado pela guerra e pelo nazismo.
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4.3. A TRADUCAO DE PIERRE BOUTRON: REPRESENTACAO
DA OCUPACAO E DA RESISTENCIA NO AMBITO DA VIDA
PRIVADA

O filme de Pierre Boutron tem como textos de partidis contos de Vercoiisg
Silence de la mee Ce Jour-la, ampliando o contexto da narrativalém da trama
principal, a historia de Werner e da familia fraacé€Jeanne e seu av0), foram criadas
varias subtramas com nucleos distintos de persosadesses nucleos trazem uma
riqueza maior de dados a reconstituicio da Ocupacd@a Resisténcia, retratando
guestdes como o drama de uma familia judia quepdesee da cidade durante a noite,
a expectativa de uma mulher que aguarda o retarmoatido, prisioneiro de guerra, a
prisdo de um casal (vizinhos de Jeanne) que perteacuma organizacao resistente, e,
por fim, o mito instaurado em torno do Marechabiet

Pode-se dizer que a historiografia e a cinematiagrdd Ocupacdo e da
Resisténcia forneceram a roteirista e ao cineadtamacfes valiosas que foram
intertextualizadas por eles, promovendo uma reitoitsto historica cuidadosa e
bastante realista, para a qual contribuiu aindacallea de um figurino primoroso.
Entretanto, a trama de Boutron, como disse anteeote, ndo tem o tom panfletario
gue aquele do filme de Melville. Aborda os temgsradtados, mas muda o ponto de
vista a partir do qual a histéria é contada dandf@s® a personagem Jeanne, que
desabrocha para a vida, tanto como mulher (a mhrtsentimento amoroso que nasce
entre o aleméo e ela) quanto como cidada consageptditicamente ativa (na medida
em que trilhara o caminho da resisténcia).

De acordo com o que foi afirmado no final do cdpifly Pierre Boutron decidira
refilmar Le Silence de la mgrara dar voz a personagem feminina do conto deover
Uma vez que tanto na obra vercoriana quanto naagipde Melville, a sobrinha esta
encerrada em um mutismo irremediavel, a leitura Rierre Boutron oferece a
personagem a possibilidade de se exprimir. Adentaisio conclui nas andlises do
conto de Vercors e do filme de Jean-Pierre Melujle2 antecedem esse subitem, a
existéncia da sobrinha estad atrelada aquela daa péancesa, de forma que sua

identidade esta calcada sobre os valores da na¢éey comportamento, ditado por
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ideais coletivos. A traducéo de Pierre Boutroncawtrario, da a personagem o direito
de existir como sujeito individual, cuja identidaglenocdo de responsabilidade vao-se
redefinindo ao longo da narrativa.

Por outro lado, o contexto sécio-politico em @eeSilence de laner (2004), de
Pierre Boutron foi produzido ndo era mais aquelémtzca em que o conto de Vercors
foi escrito (1941) ou em que o filme de Melville f@alizado (1947). Ou seja, seu
contexto é aquele do mundo globalizado em que siardiiamentos espacgo-temporais
estdo se comprimindo, formando uma espécie de iaalglebal’ que assiste a uma
desintegracdo das identidades nacionais e ao rexgcintle um universalismo sem
fronteiras. Desse modo, marcar os antagonismog €&ménca e Alemanha nao seria
interesse do cineasta.

Note-se ainda, como observado no capitulo 2, solpanorama evolutivo das
representacdes envolvendo o periodo da Ocupagdaipema francés, que os cineastas
tém assumido uma postura menos acusadora em relagidemas Ocupacdo e
Resisténcia. Isto significa dizer que Pierre Bautparece dividir o 6nus pelos erros e
omissBes cometidos neste periodo ndo somente Algneanha e Franca enquanto
estados, mas também entre os individuos. Por tado) diferentemente de Jean-Pierre
Melville, que aponta em seu filme somente a resguhdade do povo aleméo, Pierre
Boutron enfoca em sua trama, sobretudo, as atitedesissfes da Franca e dos
franceses.

Os temas — colaboracéo, deportagdo, resisténcia distanciam da esfera
politica para mostrar como estes afetam a vidasdpestos, a partir do plano familiar.
Seus personagens ndo representam o0s antagonisrres asnduas nacdes, mas
apresentam-se como seres humanos cujos destinogot&itamente devastados pela
guerra, mas que apesar disso eram responsavess gegalhas que faziam, as quais
tinham implicacdes politicas.

Como assinalado anteriormente, ha uma transformagame concerne ao laco
familiar que une os protagonistas franceses. Estesao tio e sobrinha como nas duas
obras precedentes, mas avd e neta. Assim, Andasieae vive com sua neta Jeanne,
solteira, orfa de pai e mae. O que é bastantefisigivo nessa mudanca € o fato de os
personagens do filme de Pierre Boutron terem nomesse modo, 0s personagens
franceses, que nas obras de Vercors e de Melville ®m nomes proprios,

representando a coletividade do povo francés, asuama identidade individual. E a
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histéria dessas pessoas como individuos, bem cotes autros personagens do filme
que é retratada.

Uma outra transformacdo importante na trama € aangaddo ponto de vista.
No texto de Vercors, bem como na adaptacdo de Neha narracdo, é feita em
primeira pessoa, pelo tio. Na traducdo de Boutmnparrador é a céamera, que
acompanha Jeanne o tempo todo, de modo que patieeseque a garota assume as
rédeas da narrativa, na medida em que a camerarnsita pelos lugares aonde Jeanne
vai ou estd. A imobilidade da personagem liter&gariada na primeira adaptagcédo do
conto, toma uma forma exatamente oposta no filmePigere Boutron. Jeanne se
movimenta, transita, age e interage com seu mepstituindo o elo que une os
diversos nucleos de personagens da trama e quéilas® dialogo entre os dois

contos de Vercors.

4.3.1. REPRESENTACAO DA FRANCA DOMINADA : OMISSAO E
RESPONSABILIDADE DO POVO FRANCES

Relativamente ao contexto espaco-temporal da trasta,é contemplado desde
o prélogo do filme, como na adaptagdo de Melvlerém, enie Silence de laner de
Pierre Boutron, a Ocupacdao é retratada sob a dticada quotidiana. Os personagens
sado apreendidos no ambito de sua vida privadajpaorgeridos em uma coletividade
que sofre com a rotina da Ocupacédo. Muitos deséescompreendem a Ocupacao em
sua esfera politica mas a partir das implicac6esatjngem suas vidas quotidianas.

O filme abre com uma tomada feita através de amelg. A camera, situada no
interior de uma sala, mostra Jeanne, ao lado delgea Francois, que faz exercicios ao
piano. Através da janela, vé-se estacionar umdgexército aleméo de dentro do qual
saem dois oficiais. Neste momento, aparece a leg&a/embro, 19410s oficiais
alemaes entram, fazem uma reveréncia militar ensgiera os comodos superiores.
Jeanne ignora o cumprimento dos alemaes e virato emn siléncio. O valor simbdlico
do siléncio enquanto forma de protesto e indignagéaseja, como uma representacao

simbdlica de resisténcia € também apresentadoijicio do filme.
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Figura 10 : O siléncio como protesto

¢) A jovem vira o rosto em siléncio ... d) ... ignorando a saudacao déicial.

Terminada a aula, a mae de Francois acompanhaelaeéhm portdo da casa.

Enquanto caminham, conversam:

Jeanne — A senhora néo teve noticias de seu marido?

Mulher — Sim. Enfim, o mais importante é que ele esteja saude. Nesse
aspecto parece que esta tudo bem.

Jeanne — A senhora sabe quando ele vai voltar ?

Mulher — Dizem que o marechal esta fazendo tudo para iaagam retorno
dos prisioneiros de guerra. S6 resta manter asag s e aguardar.

Jeanne — Ah ! Boa sorte. Até a proxima semana.

Mulher — Até logo.®°

8 Vous n'avez pas de novelles de votre mari ? ESfin, ce qui est important c’est qu'il soit en bben
santé. De ce cdté-1a, ca a I'air d’aller. / Vougesaquand il va rentrer ? / On dit que le Maredagltout
pour organiser le retour des prisonniers de gudrme&y a plus qu'a espérer et a attendre. / AhInBo
courage. A la semaine prochaine. / Au revoir. Q(AFRON, 1'02” — 1'20")
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A cena (1'02"-1'20") apresenta o tema dos prisiovede guerra e do governo
colaboracionista de Vichy, sob a perspectiva ddaddos comuns. Estes, ndo tratam
desses fatos sob o angulo politico, mas sob adaigaeles que por eles foram atingidos,
quer no ambito de suas relagbes pessoais (comne)eguner no seio familiar (como a
mae de seu aluno). Desse modo, Boutron retratam@ipo momento da Ocupagao, em
que os cidadaos néo se envolveram politicamente, seguer questionando a respeito
das implica¢des futuras que viriam com a assinatararmisticio. O tom usado pela
mulher revela confianca e simpatia pelo marech&i®éao mesmo tempo em que
evoca o inatismo desse primeiro momento, quanaodasldos simplesmente esperaram
o desenrolar dos fatos.

As cenas seguintes retratam o retorno de Jeanaecpaa — situada a alguns
quildometros da cidade — de bicicleta. Ela atravesszentro da cidade e as cenas
apresentadas enquanto segue seu caminho retrateupacao alema (soldados aleméaes
armados caminhando pela cidade, o prédio da Komatandbandeiras nazistas,
mercearias diante das quais civis fazem fila pamapcar alimentos) e a vida que segue
Seu curso, apesar da guerra. A jovem faz uma r@gidala em uma loja de flores e vai
ao cemitério depositar um pequeno buqué no tumelsalis pais. Apos essa visita,
Jeanne segue o caminho de casa. Ao entrar em@uéedade, cruza com dois alemaes
que acabam de sair de la e interroga seu avo aitesjeles. Este, responde que os
soldados observaram a casa por alguns instantepoésdpartiram. S6 mais tarde eles
receberdo a visita de um soldado com uma requisiféml para a hospedagem do
capitdo von Ebrennac.

Ressalte-se que nos planos que retratam o perderd@anne até o cemitério vé-
se ao fundo, o mar, contextualizando a histéria ema cidade do litoral.
Diferentemente do conto de Vercors e do filme ddviMie, em que o mar é apenas
aludido, no filme de Boutron ele esta materialmgmésente, embora construa o0 mesmo
sentido simbdlico. Ou seja, acredito que tenha aift’bma com que o diretor traduziu o
titulo da obra (o siléncio do mar), na medida ene gste evoca o turbilhdo de
sentimentos que se agitam sob o mutismo da personag

As figuras da pagina seguinte ilustram dois monsermm que 0 mar e 0S
recursos técnicos de filmagem estdo em acordo coniverso interior da personagem.
Nas figuras 11a e 11b o mar esta calmo e as ima@nlimpidas. O rosto de Jeanne é

sereno. Ela pedala tranquilamente, enquanto a tmtsaseu rosto. As imagens criam
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um clima saudosista que comunga com o estado dé&@sfe Jeanne, que se dirige ao
cemitério para uma visita ao timulo dos pais.

As figuras 11c e 11d, retratam, ao contrario, unt me&olto. Essas imagens
dizem respeito ao episodio em que Jeanne fica dalsure sua aluna Solange e seus
pais foram embora durante a noite sem deixar vestig personagem esta abalada e
confusa tentando compreender o mistério por tragagiida da familia judia. Note-se
que chove e que a bruma evoca a confusdao mentpeid@nagem, cujas reacdes
parecem exprimir um misto de apreensédo e de meditm® frenético com que Jeanne
pedala e a masica que acompanha a cena tambérnigentrpara que esse sentido seja

construido.

Figura 11: O siléncio do mar

b) evocam a serenidade Jeanne.

¢) O mar revolto e a bruma ... d) representam incerteza e medo.

A questéo das sancdes contra os judeus e de soead&p vai-se construindo
paulatinamente na trama, a partir do ponto de distdeanne. Aos 19'20” o espectador
tem um primeiro contato com a personagem Solamgea @or quem Jeanne demonstra
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ter grande carinho. Na aula seguinte, representata31'04”, Jeanne percebe que sua
aluna esta distante e que toca sem motivacdo. Quaddga Solange acerca de seu
comportamento disperso, esta responde que ter&uppender as aulas, pois seu pai
perdera 0 emprego. Nesse momento, 0 pai de Sokenggroxima constrangido e
completa: “Foi por causa das novas leis ... camdrpudeus.” Solidaria, Jeanne pede ao
homem que lhe permita continuar com as aulas, péie se trata de uma questao
financeira”. Agradecido, ele acena afirmativamertm a cabeca. A jovem se despede
de Solange prometendo voltar na semana seguirteeepis0dio demonstra que Jeanne
ndo faz restricdo alguma aos judeus. Apaixonadamimica, para ela Solange é uma
aluna como os outros. Contudo, ela se solidariza aofamilia nesse momento e
propde continuar as aulas gratuitamente, como wmaaf de ajudar a minimizar seu

sofrimento.

Figura 12: Primeiras sanc¢des contra os judeus

a) Solange diz ndo poder continuar b) Seu pai explica a Jeanne que perdera
com as aulas. 0 emprego

c) A jovem oferece continuar as d) O homem, agradecido aceit
aulas gratuitamente.
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No entanto, quando Jeanne retorna na semana se@tiff26”), ninguém atende

a campainha. E uma vizinha de Solange quem lhemigfsobre a “partida” da familia.

Jeanne — Solange !

Vizinha — N&o adianta insistir, eles viajaram.

Jeanne — Viajaram ? Para o natal ?

Vizinha — (Falando baixinho) Sairam levando malas e pacdt carro. Nao |Ihe

preveniram ?

Jeanne — Nao. Eles levaram o piano também ?

Vizinha — Ah, ndo. O piano eles deixaram. Alids, eu adéogaie a bicicleta

também. Espere, vou ver. (Entra por um portdo dater volta trazendo a
bicicleta). Tome, leve-a. E melhor que sirva pagaém.

Jeanne — N&o !

Vizinha — Sim ! Se néo for vocé sera um outro (pega apmstieanne e prende-g
na garupa). E depois, vocé podera devolver quanttarem, ja que sdo seus
amigos (com um pouco de ironia). Eu ndo sei poragualemaes ndo gostam do
judeus, mas € preciso reconhecer, ¢ uma gentesi#aquiNdo se misturam,
permanecem entre eles. Como se, afinal, tivessgm de alguma coisa. Enfim,
eu falo por falaf!

r=-4

[

A opinido da vizinha a respeito dos judeus € b#stpreconceituosa e mesmo
desumana. Aos seus olhos, estes, por se comportd@emaneira discreta, sdo de
anteméao culpados o que, de certa forma, justiicaperseguicdo dos alemaes ao povo
judeu. Pode-se dizer que a postura dessa persoregea aquela de grande parte dos
franceses que indiferentes a sorte dos judeuss@gmerguntaram sobre (ou fingiram
ignorar) o desaparecimento, da noite para o dianifleares de familias que jamais
retornaram. Desse modo, Pierre Boutron desenveoivdas grandes temas que emanam
da trama de Vercors: a questéo do siléncio comes#ui

No tocante ao comportamento de Jeanne, apesar dastadazer nenhum

comentéario verbal a respeito da opinido da mulldres os judeus, suas expressdes

8 Solange ! / C’est pas la peine d'insister, ilstguartis. / Partis ? Pour les fétes ? / lls somtipavec
des valises et des paquets par la voiture. llsous wnt pas prévenue ? / Non. lls ont emportédaqi
aussi ? / Ah, non. Le piano, ils ont laissé. Tigascrois que le vélo aussi, d’'ailleurs. Attendemirv
Tenez. Prenez-le, le temps qu'il sert a quelqu/idon. / Si c’est pas vous, sera quelqu’un d’alRns,
vous le rendrez quand ils reviendront, puisqu'datsvos amis. Moi, je ne sais pas ce que les Alletsa
leur veulent aux juifs. Mais il faut reconnaitre’est des gens a part ! lls ne se mélangent masedtent
entre eux, comme s'ils avaient quelque chose &pmcher, finalement. Enfin, moi, ce que jen dis.
(BOUTRON, 47°'26™ — 48'54")
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faciais demonstram que ela ndo esta de acordo.s &gge encontro, a jovem exprime
até um certo desespero, conforme destaquei antesngm compreender bem essa
situacao, na medida em que, quando retorna psaa chora sob a chuva (figuras 11c e
11d). Entretanto, a reacdo da personagem € puramercional, uma vez que esta ndo
tem ainda nenhum tipo de consciéncia politica, atend que ndo se trata de uma
reflexdo sobre a sorte dos judeus, mas uma espiecidlvida inconsciente que

incomoda a personagem. Mais tarde, em casa coravéelenquanto colocam a mesa

para o jantar, ela exprime essa duvida de formaatas

Jeanne— Onde sera que eles estao ?
Av0 —Elesquem ?
Jeanne— A Solange... O pai do Francois ... Um vem,®@u#i. A vida é estrant&.

Esse pequeno diadlogo, aparentemente inexpressainm pelo pouco conteudo
verbal nele contido quanto pela casualidade dagitem que é travado, constroi um
significado imensuravel, pois evoca, primeiramgateesponsabilidade dos cidadaos
franceses diante da questao da deportacdo. Cos® Hza parte da populacao francesa
se omitiu (e ainda se omite) a esse respeito. Tadagrre Boutron rompe esse siléncio,
por meio da personagem, sugerindo ao espectadpogeo provavel que os cidadaos
franceses néo fizessem essa inferéncia. A infa&eiJeanne vai ainda mais além, na
medida em que associa 0s prisioneiros de guerra jadeus, sugerindo que ambos
teriam sido levados para o mesmo lugar. Ou sejaleah existéncia de campos de
deportagdo na propria Franca.

Esse assunto foi profundamente debatido durante déeadas (de 1981 até
meados dos anos 2000) por ocasido do “caso Papoata-se de Maurice Papon,
acusado de crime contra a humanidade. Alto fundiordo governo francés, tendo
recebido d_égion d’'Honneurdas maos do proprio Charles De Gaulle, Papon eaotd

8 Je me demande ou ils sont. / Qui ¢a ? / Solange pére de Francois ... Il y en a un qui vient, I'autr
qui part. C'est étrange la vie. (BOUTRON, 51'355+'44")
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a transferéncia de 1.600 judeus franceses entr2 49443, para o campo de Drancy,
de onde seriam deportados para a Alemanha.

Situado na cidade de Drancy, ao noroeste de RPacdampo de Drancy era um
conglomerado de prédios pertencentes a policiadsan Requisitado pelos alemées em
junho de 1940, foi inicialmente destinado a erexagdo de prisioneiros de guerra mas
tornou-se a partir de agosto de 1941 até agosi®4i o principal centro de deportacao
de judeus para os campos de exterminio nazista.

Evocando a existéncia desse campo, o filme deePRoutron confronta os
franceses com seu passado colaboracionista apontdiul s6 a responsabilidade de
autoridades politicas, mas da populacdo em gerabmd considerando-se que as
informacfes eram o tempo todo controladas pelpstaa e pelo governo de Vichy, a
indagacdo de Jeanne sugere que a populacdo podastin da observacdo dos
acontecimentos, concluir, ou ao menos desconfiag gs judeus estavam sendo
deportados.

Em relacdo a propaganda instituida pelo governoVady em torno do
Marechal Pétain, destaco dois momentos relevaotéigke em que isso é demonstrado.
O primeiro deles diz respeito a um episédio envateea familia Duval, vizinhos de
Jeanne (personagens inspirados naqueles do €enflmur-13 de Vercors). A cena se
passa ainda no inicio do filme, aos 18'04”. Jeapée em frente a casa deles para
cumprimentar Marie. Louis, seu marido (que trabddmendo reparos e instalagdes
elétricas e hidraulicas) esta saindo para trabal®apequeno Pierre vem correndo
cumprimentar Jeanne. Esta, pergunta se o gar@essidando direitinho. Orgulhoso,
Pierre Ihe mostra bon point® com a efigie do marechal Pétain que ganhara mdaesc
Jeanne fica chocada com a manobra do governo armarg Marie porque nao explica

a Pierre o que esta se passando.

8 0 bon pointé uma recompensa distribuida aos bons alunos nlmesobretudo da Educacao Infantil e
do Fundamental I, pois nessa fase da educacamefremicesa néo sdo atriuidas notas aos alunos.
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Jeanne— Umbon pointcom a efigie do Marechal ?
Marie — Eu também fico chocada. Mas o que vocé querguaca ? Na escolal
faz-se de tudo para enaltecer os méritos de PéAaircartihas de ABC, os
ditados... Outro dia, eles até Ihe escreveram w@rialc

Jeanne— Vocé poderia explicar pra ele, mesmo assim.

Marie — Explicar o que ? Ele sé tem seis anos. Deigaaploveitar, crescer
normalmente e prontd.

Esse dialogo entre Jeanne e Marie revela quetggtasn consciéncia de que o governo
supervalorizava a figura de Pétain, instituindomito em torno do Marechal, que era
representado como o salvador da nacgao francesa.

O segundo episddio que alude a manobra da progaggmvernamental acontece
aos 34’01”. Jeanne e seu av0 estdo sentados juateiea. Ela esta costurando e ele
lendo um jornal. O enquadramento permite que oaagder veja que se trata do jornal
Paris Soir O avé comenta:

— Marechal Pétain pra cé, Marechal Pétain praHase ai estd em todas...
Eu me pergunto por que a gente ainda compra esss. f°

Por meio desse comentario o senhor Larosiere egpiomo Jeanne e Marie,
que também esta a par de que o governo empreeraleampanha de superexposi¢ao
da figura de Pétain. Contudo, vai mais além, naisaeeim que a frase final do avé de
Jeanne deixa transparecer que “esse jornal” nadonfagel. Assim, o filme aborda
ainda a questéo da imprensa colaboracionista, mtediacaso especifico @aris Soir

Esse jornal parisiense, que fora fundado em 19P@fuisitado pelos nazistas

apos a invasao alema, por se tratar do maior peoid@h capital. Assim, os alemaes

8 Un bon point & I'effigie du Maréchal ? / Moi ayssa me choque. Mais qu’est-ce que tu veux que je
fasse ? A I'école tout est fait pour chanter leslmges de Pétain. Les abécédaires, les dictéequtrd
jour, ils lui ont méme écrit une lettre ! /Tu prais le lui expliquer quand-méme. / Expliquer qdi a

que six ans. Qu'il en profite et il grandira bi€est tout. (BOUTRON, 18°21" — 18'40")

8 Maréchal Pétain par ci, Maréchal Pétain par laseliméle a toutes les choses celui-la. Je me demand
pourquoi encore on achete ce journal. (BOUTRONQB4~ 34'11")
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controlaram sua publicacdo de junho de 1940 atéstagde 1944, fornecendo
comunicados que visavam a desinformacdo da pomulagda construcdo de

representacdes favoraveis a causa nazista.

Figura 13: Propaganda em torno da figura de Pétain

a) Pierre mostra a Jeanne o bon point b) Jeanne diz a Marie que eladeria
com a efigie de Pétain. explicar o que passa ao garoto.

d) Larosiére Ié o jornal Paris Soir e... d) critica a demasiada expg&o de Pétain.

E importante considerar o comportamento de Jeammelaciio aos episédios da
familia judia e do mito em torno de Pétain. Suaseag suas palavras revelam que a
jovem, mesmo nao estando engajada em nenhumaizagam tem uma postura
politica de resisténcia a ideologia nazista. Igstinha sido evidenciado desde o inicio
do filme (quando Jeanne vira o rosto para os alsemée chegam a casa de seu aluno
Francois), mas seu engajamento vai assumindo déesnsiaiores a medida que a

narrativa se desenvolve, conforme apresento ntesalseguinte.
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4.3.2. JEANNE LAROSIERE E O OUTRO: REDEFINICAO DE SUA
IDENTIDADE PESSOAL E EMERGENCIA DE UMA IDENTIDADE
POLITICA

A escolha dos nomes pelos quais o0s protagonistasdses sao representados no
filme de Pierre Boutron parece estar carregado igieifisado simbdlico. O nome
proprio “Jeanne”, apesar de ser bastante comumuyeo llje confere um carater
generalizante, evoca, por outro lado, um personagem particular, uma figura
emblematica e muito estimada pelos franceses:ralgizeroina Jeanne D’Arc.

Em 1429 (durante a Guerra dos Cem Anos), a jovededeito anos comandou
as tropas francesas contra os exercitos inglesbsramdo a cidade de Orléans e
expulsando os ingleses da Franca. Em seguida, eléxinc conduziu Charles VI a
Reims para que ali fosse consagrado rei da Frayagantindo a soberania da nacao
(FERRO, 2003). Desse modo, é possivel estabelecams relagdo entre a “pupila de
Orléans” e a personagem do filme de Pierre Bourtrora vez que o comportamento de
Jeanne evoca o espirito de patriotismo, de lda@ragem de Jeanne D’Arc.

No que diz respeito ao sobrenome Larosiére, estengposto a partir do
substantivo fosiere”, que segundo o dicionarice Petit Robertdesigna uma jovem
que em certas localidades era coroada por sua ggnamiitacdo de virtuosidade. A
coroacdo acontecia duranteFéte de la Rosiereinstituida no século VI por Saint
Médard. Com essa festa, 0 santo intentava perpetuenracao das jovens, o amor pela
sabedoria, pela piedade e pelos deveres impodtosipgede. A jovem escolhida, bem
como toda a sua familia, durante as quatro UltigpeaacOes, deveria ter uma conduta e
integridade moral irrepreensiveis. Era o proprit@guem a coroava.

Muitos séculos mais tarde, a coroacaor@ere passou a ser feita em 14 de
julho, data da festa nacional da Franga que con®raoaniversario da Revolugéo
FrancesX. Isso pode ser interpretado como um deslocandmsignificado do nome

Larosiere, que abandona o plano individual e assuma dimensdo nacional, a

% Essas informacées foram colhidas do site “Le Lgagdes Roses” (disponivel em http://pagesperso-
orange.fr/lannec/fleurs/roses.htm), consultado 2r@5.2008.
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exemplo do personagem Jeanne que vai amplianda onsedo particular para se
envolver nas questdes nacionais.

Em relacdo a probidade da familia Larosiére, essac@ntestavel. Seu pai
morrera em combate no final da Primeira Guerra Maindomo ilustra a sequiéncia em
que o soldado alemé&o vai entregar a ordem de regoiso av0o de Jeanne, e salienta
estar a par de que “seu filho morreu em Verdun1@h8”. O avd, André Larosiere, tem
dificuldades de locomocéao causadas por ferimengoguegrra, conforme ele mesmo
comenta (24'01"). Ou seja, as duas geracOes ardgerlataram pela Franca provando
serem dignos do nome que portam.

Assim, os nomes “Jeanne” e “Larosiére” evocantot@ureza e forca moral,
quanto garra, espirito de luta e bravura, qualisladatas da personagem do filme de
Boutron. No entanto, o engajamento de Jeanne, loeno cua identificacdo com o0s
ideais nacionais vao sendo construidos aos polNcomicio da narrativa, a garota esta
como que fechada para a vida. Tendo sido crialdeapé, vive no vazio deixado pelos
pais, reclusa em um mundo triste e solitario. Colmgerva Pierre Boutron (Anexo 2), a
jovem é “uma espécie de autista fechada para piga a sua juventude, para seus
desejos”.

E a partir do seu embate quotidiano com o mundone @ “outro” que Jeanne
afirma sua identidade nacional e redimensiona deatidade feminina. Esses dois
fendmenos tém inicio com a chegada de Werner veanBhc (10'42”). E o alem&o
guem desperta a personagem desse estado de leargjae ela vivia até entdo, na
medida em que é justamente o quarto de seus pajsaco proibido”, espaco que ela
cultua como o altar de sua devocao pelos pais syagtee o alemao vai ocupar.

Paradoxalmente, é o alem&o quem fazer esse qeait@r, ao mesmo tempo
em que fard renascer em Jeanne a alegria pelaWelmer a faz acordar para a vida
tanto como mulher, quanto como cidada. A partiredédo Jeanne se abre para a
alteridade e passa a prestar mais atencdo naspess0s acontecimentos que a cercam.

No que diz respeito ao redimensionamento de suatiddele feminina, a
personagem comeca dando indicios de uma certadadsi@ela chegada do aleméo, em
um curto dialogo com seu avd. Apoés servir-lhe @ agdiotidiano, Jeanne se agacha

junto ao fogo da chaminé em busca de calor, fai@do as maos uma contra a outra.
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Av6  — Ah! Obrigada querida. Esta com frio?
Jeanne— N&o consigo me aquecer.

Av6  — Dizem que o inverno vai ser duro este ano, néo é?

Jeanne— Quando sera que ele vai chegar?

Av6  — Parece que este ano esta adiantado.

Jeanne— Nao, estou falando do aleméo.

Avbé — Ah! A gente vai ficar sabendo em breve... R@ nado toca alguma

coisa pra mim ? Me dard muito prazer e, depoisyrteai te aquecet’

Nessa conversa casual Jeanne exprime, inconsoeEmie, sua expectativa em
relacdo ao futuro hospede. A jovem, que até enitda em uma rotina de trabalho,
afazeres domeésticos e culto & memoria dos paisféootada com algo novo. Além de
representar a ruptura de sua rotina, note-se dqueairaente, a chegada de um homem
(principalmente em se tratando de um aleméo cujoétipo evoca alguém alto, loiro e
forte) incitaria a curiosidade de qualquer jovemmesma situacdo. No entanto, ela ndo
demonstrard nenhuma simpatia ou aprovagdo pela,rapg@ presenca em sua casa
representa uma invasao tanto no plano individuahtpunacional.

Atendendo ao pedido do avo, Jeanne se dirigeaamm @ toca ®reludio n° lde
Sebastian Bach. Ressalte-se que no inicio da mareatnusica parece ser a Unica forma
de comunicacéo entre Jeanne e seu avl. Pertenaeh@ds geracdes separadas por uma
geracao ausente (0s pais mortos), avo e neta mamtiénidade alguma, de modo que a
musica 0s aproxima pois representa algo que témmoenum. A partir da chegada de
Werner von Ebrennac seu relacionamento vai meldorarpois eles passam,
tacitamente, a ter uma relacdo de cumplicidade.

Enquanto Jeanne toca o preludio de Bach, um pageto entra, atravessa o patio
da propriedade e estaciona diante da casa. A ca&nquadra em primeiro plano o pneu
e a porta traseira do veiculo. A porta se abregewdm par de botas que se encaminham

para a entrada. Urtravelling vertical enquadra o oficial de pé abrindo a p@ata

87 Ah, merci mon petit. Tu as froid ? / J'arrive game réchauffer / On dit que I'hiver va étre dwint? /

Je me demande quand est-ce qu’il va arriver. /eCatinée il a I'air en avance. / Non, je parle de
'Allemand. / Ah ! On sera fixés bien aussit6t... e joue-moi quelque chose ! Ca me fera plaisir et
puis, ca te réchauffera. (BOUTRON, 10'47" — 11'20")
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entrando na casa. Ele esta de costas e a medidabgriea porta, seu corpo fica em
contraluz, evidenciando a silhueta impecavel déoumie aleméo.

Atraido pela musica, o rapaz atravessa um peqeamedor e chega a porta da
sala de estar. Estas cenas sao intercaladas coas @lternados de Jeanne ao piano e de
seu av0. Ambos estdo absorvidos pela melodia ese&@do conta de sua chegada.
Werner abre a porta em um movimento discreto queladentamente sua presenca.
Quando a jovem percebe o oficial, dd um sobressalttnterrompe a mdusica
bruscamente. O alem&o os cumprimenta, se apreses¢adesculpa pela situacao e
depois de compreender o significado do mutismo fdmsceses, pede para que lhe
acompanhem aos seus aposentos.

Jeanne o guia até seu quarto, sem, contudo, imeeder um unico olhar ou
palavra. Ao retornar a sala de estar, seu avd danmarecer tratar-se de um bom
homem. Jeanne Ihe dirige um olhar reprovador eeguida pega bruscamente as flores
que ornam a lareira e as joga no fogo em sinakgédio. Dois dias antes, o soldado
encarregado de escolher o quarto de Werner lha tiitb que o oficial as apreciaria

muito. A imagem das flores sendo consumidas pélasias fecha a sequéncia.

Figura 14: A chegada de Werner von Ebrennac

a) Botas evocam a dominacao alema. b) Contraluz ressalta o uniformaeazista.

¢) Jeanne percebe a presenca de Werner. d) Assustada, para de tocar.
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e) O oficial cumprimenta os franceses.

g) Jeanne o0 acompanha em siléncio. h) A jovem desaprova a simpatia
dud pelo rapaz.

Antes de continuar a discussao em torno donensionamento identitario da
personagem, creio ser importante analisar a foon#cse da a chegada de Werner, a
partir do exame de alguns elementos da linguagerenzitografica. No filme de
Boutron essa sequéncia (1040"-15'57"), ndo temesmmo tom dramatico e agressivo
que aquele observado no filme de Jean-Pierre Nelo contrario, a musica e a
lluminacado utilizadas sublimam, de certa forma,lim& tenso do primeiro encontro
entre 0s personagens.

A utilizacdo do preludio de Bach tem um teor stigesnuito forte, na medida
em gue essa peca musical tem a funcédo de introdozr obra instrumental. Logo,
pode ser visto como um anuncio da eminente chegddaNerner, uma vez que o
substantivo “preladio” pode significar “sinal oudikcio do que ha de acontecer;
prenuncio”(Houais, 2001) Saliento igualmente o fato de Bach pertencer extogo
barroco alem@oMovimento literario que se desenrolou ao longo éoub XVII e se
estendeu a outras artes, o Barroco é caracteripadoipalmente, pelo conflito entre o
sagrado e o profano, e tem como caracteristicasafer sobretudo, o jogo do claro-
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escuro, da luz e sombra, o contraste, o rebuscardastmetéaforas (Moisés, 2004). Sob
esta perspectiva, pode-se dizer qureludio n°® 1 cuja singeleza ameniza a visao
agressiva do uniforme alemao, constitui também estieatégia utilizada pelo cineasta
para compor o perfil ambivalente do personagem &ermonstruido sobre as antiteses
forca e fragilidade, rudeza e delicadeza. (GIRARON7)

Nesse sentido, ressalto ainda as primeiras imadengersonagem, pois sao
bastante significativas. Os planos nas botas de&¥.emo uniforme aleméo, destacados,
respectivamente através do primeiro plano e dceliiag em contraluz conforme as
figuras 13a e 13b, representam o poderio, a farglpminacdo do exército alemao. O
travelling vertical em Werner cria ainda um cemiggense, de modo que o espectador
fica esperando aquilo que a camera vai revelaresEgganos salientam o fato da
presenca de Werner néo ser algo natural, mas tenpos uma relacédo de dominacao
que vai desencadear uma reacao ( o repudio daefes) perfeitamente compreensiva.

Outro detalhe importante € que diferentementeahdocde Vercors e do filme
de Melville, em que os franceses percebem a apempdm de Werner (em Vercors,
mediante o barulho de seus passos, e em Melwlle,latido do cachorro), Jeanne e seu
av0 sdo pegos de surpresa. Suas expressoes faceanm suas emogdes e sentimentos:
susto, constrangimento e indignacdo. Acredito gteedonfere um carater mais humano
aos personagens de Boutron em oposicéo a friezeolama e inércia dos personagens
dos textos precedentes, reforcando a idéia de egserfiime, a chegada do oficial ndo
tem o mesmo sentido alegorico (que alude & Ocupagd@mo € o caso dos outros dois
textos.

A chegada de Werner, ao contrario, constitui opelear de algo que se
encontrava adormecido em Jeanne. Mesmo que a jovgnore nos momentos em que
estdo em sua casa, quando se encontram em um &ndxderno, a garota ndo pode
deixar de observa-lo, deduzindo a cada contatonmu@ém com ele que por tras do
uniforme, Werner € um homem bom, respeitoso e megrnaente. Jeanne passa a dar
sinais desse despertar de sua sexualidade e dansmupor Werner, mediante uma
mudanca principalmente na forma de se vestir. &taeca a usar roupas de cores mais
alegres, vai ao cabeleireiro, passa a usar bateendescobre como mulher, de acordo

com as imagens que se seguem:
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Figura 15: Jeanne desperta para o amor

a) Jeanne vive reclusa em seu mundo b) Apés a chegada de Werner comega
cultuando a memoaria dos pais. a usar roupas mais coldss.

¢) A jovem vai ao cabeleireiro ... d) ... e se descobre comalher.

Note-se ainda que a personagem passa a usavearscwlho de forma um tanto
guanto insistente, chamando a atencédo para umeanitedea construcéo de sentido. O
vermelho, na cultura ocidental tem um sentido aalbnte, podendo simbolizar
principalmente “vida” “amor”, “paixdo”. Por outrcadlo, pode ter uma conotacao
politica na medida em que evoca “revolta”, “acaoiad e “revolucdo”. No filme de
Pierre Boutron, pode-se dizer que estes dois sigdifs existem na medida em que a
presenca de Werner, vai ndo somente redefinir @iddele de Jeanne como mulher,
mas também desperta-la para uma redefini¢cdo otjitie desembocara na acao.

Ainda no tocante a questéo de seu despertar pareon além dos indicios que

sinalizam para o interesse de Jeanne por Wernemhbaseqiéncia do flme em que ela
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demonstra (para o espectador) efetivamente o seu p@o alemao. Trata-se de um
episodio na noite de natal. A jovem se encontzénba na sala de estar (53'01"), pois
seu avo foi a uma festa no vilarejo. Werner vainrea (festa na Kommandantur, mas

antes de sair aproveita a ocasido a s6s com Jparmé&lar-lhe.

— Que noite linda ! ... Eu ja estou aqui ha tréses. No dia em que cheguei, vocé

estava tocando um prelidio de Bach. E o mais betuais puro. E aquele que eu
.~ 88

prefiro.

Jeanne permanece em siléncio. Werner se dirige @iéno, abre-o e toca o
preludio de Bach. Werner e Jeanne estdo de costgsata outro, de modo que nao
podem ver suas reacoes. Apesar da distancia eodg®@s antagbnicas, 0s personagens
sdo aproximados pela musica. A musica preencheio da siléncio que reina na sala,
constituindo uma forma de dialogo que se instal@sde o primeiro dia. Ela os une,
pois evoca aquilo que ambos tém em comum (Wernefsico e Jeanne € professora de
piano). E por meio da musica que eles se comun&amtocam virtualmente, em um
ato de amor espiritual.

O cineasta traduz o drama intimo dos personagan®@o dos enquadramentos
que utiliza. Os primeiros planos de seus rostos,&diase as suas expressdes faciais.
Estas, revelam que estdo inebriados pela musicararespécie de transe. Werner para
de tocar e vai em direcdo a garota. O travell@g frente e o enquadramento na nuca
de Jeanne cria um suspense, de forma a suscitgrassao de gue ele vai toca-la. No
entanto, ele toca a renda que cobre o encostod#argaonde Jeanne esta sentada. O
desejo contido dos personagens € traduzido pelgsadramentos que destacam

determinadas partes do corpo (rosto, pescoco, maos)

8 Quelle belle nuit. Il y a déja trois mois que daisLe jour ol je suis arrivé, vous jouiez un pdé de
Bach. C’est le plus beau, le plus pur. C'est cglué je préfere. (BOUTRON, 53'01")
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Figura 16: A musica une Werner e Jeanne

a) Werner toca o preltdio de Bach. b) Eles estdo separados fasitente.

¢) A masica permite a uniao espiritual..

e

e) Werner se levanta e vai em direcao f) O travelling cria a impres& que
a Jeanne. Werner Maca-la.

g) Werner acaricia a renda como h) A jovem parece sentir seague.
se tocasse 0 pescogo de Jeanne.
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O processo de transformacéo de Jeanne a paduadeelacdo com o outro pode
ser representado de forma simbdlica pela triadga“‘eacorpo — nacao”, na medida em
que a chegada de Werner evoca uma “invasao” a é@®sasnstancias da vida da
personagem. Ou seja, a instancia familiar, suaédam como mulher e sua condigéo de
cidadda. Como observei, esse processo se iniciaaconegada de Werner em sua casa,
despertando nela seus anseios mais intimos, euziodd-a a uma tomada de
consciéncia da Ocupacdo que até entdo ela paguimar. Ela sai do seu mundo
individual para se envolver com os problemas damag

Nesse contexto é importante ressaltar que entr@@gucomo nas duas outras
versoes dd_e Silence de laner, Werner von Ebrennac, ndo corresponde de forma
alguma ao esteredtipo do invasor. Como ressaltaetod Pierre Boutron (Anexo 2)
Werner € “um conquistador quase timido, que nacacele se desculpar por sua
presenca e que tenta por todos os meios mantereai®o discreto possivel’. Em
nenhum momento se aproveita de sua posicdo deiaugede para constranger ou
subjugar os Larosiére. Na noite de sua chegadaaadmJeanne, por exemplo, o rapaz
permanece o tempo todo de pé sob a soleira dagspéaando que os donos da casa lhe
fizessem um sinal de que poderia entrar. Ele sésfaz quando Jeanne se levanta para
acompanha-lo até seus aposentos.

Do mesmo modo, na cena a pouco analisada, Weoderip ter-se aproveitado
da auséncia do senhor Larosiére para seduzir ommongscar Jeanne. Mas ao contrario,
ndo ousa tocar-lhe. Mesmo estando movido por umzgda quase incontrolavel, o
alemdo ndo se permite essa invasao. No entantopd#a® primo de Jeanne, seu
compatriota, um membro de sua familia, portaripyéan em quem ela deveria poder
confiar tenta se aproveitar dela (62'22"). Assimepresentacéo do “outro” em Boutron
é construida de uma forma muito licita, na medidagjae para retratar a integridade do
alemao, expbe a fraqueza de espirito e de ca@@erdonagem francés.

Voltando a questdo da tomada de consciéncia golidte Jeanne, em que a
personagem passa a perceber que é possivel marticEipRresisténcia ativamente e de
forma organizada, a familia Duval (seus vizinh@sh tum papel preponderante. E a
partir da observacdo do comportamento de Marie Jgaane compreende que ela e seu
marido, fazem parte de uma rede clandestina.

Como quase tudo no filme de Pierre Boutron, esseelacdo se da

progressivamente, a partir de uma sucessao de dams/do sendo observados pela
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protagonista, e de onde ela faz inferéncias. @giro indicio de que Marie participa de
alguma atividade clandestina € apresentado aos84Q)Banne saira com o0 pequeno
Pierre e o estd acompanhando de volta para casap&s subitamente e se recusa a
continuar. Jeanne ndo compreende a reacéo do gatanea-o pelo braco. Pierre insiste

dizendo que ndo devem voltar:

Pierre — Nao posso voltar pra casa agora.

Jeanne— Mas olha, estamos quase chegando.

Pierre — Nao ! Estou dizendo, mamae colocou 0s geranios.

Jeanne— Os geranios, era s0 o que faltava !

Pierre — Mas quando mamae coloca os geranios na japelajae esta falando
com pessoas e isso ndo é coisa pra crignca.

Apods a ultima frase do garoto, Jeanne percebeMprgee esta com alguém.
Quando se aproximam da casa de Pierre, Marie estdosde dentro de casa na
companhia de um homem. Enquanto este pega su&etacicvai embora, Marie tira o
jarro de geranios que esta na janela. Sem fazéunenomentéario a respeito do homem
ou dos geranios, a mae de Pierre convida Jeanaeeptar, mas a jovem, incomodada,
recusa e vai embora.

Nesse momento nem Jeanne nem o0 espectador doifieagham que esse
encontro seja de natureza politica. A primeiraayigido leva a crer que ela esta tendo
um caso, pois recebe a visita de um homem na dasmseu marido e proibe o garoto
de entrar em casa. O jarro de geranios é, logsinahpara que Pierre compreenda que

nao deve interromper sua mée.

8 Je ne pourrai pas rentrer tout de suite. / Regamiest presque arrivés. / Non, je te dis. Mamaart
les géraniums. / Les géraniums, et alors, la kfwre. / Mais maman, quand elle sort les gérasium
c’est quelle parle avec des gens et c’est paslpsuytetits. (BOUTRON, 40'58"- 41'29")
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Figura 17: Geranios na janela

C) e tira o jarro de geranios. d) Marie o coloca m@lp&o ao lado.

A suspeita de que sua vizinha esta recebendo uantarem casa comeca a se
desfazer aos 60’09”. Um outro homem chega a caselatee no momento em que
Jeanne esta passando em frente. Ela o vé e, icnediate, olha para a janela, notando
gue o jarro de geranios estéa la. Os recursos vasato cinema tornam esta cena muito
reveladora, na medida em quedmnera subjetivaé usada no momento em que Jeanne
olha para a janela. Assim, a camera oscila rapidsmexprimindo o ponto de vista da
personagem e chamando a atencdo do espectadoogayaranios. A agitacdo da
camera traduz, desse modo, que Jeanne deduziacdgma dos geranios, apesar de ndo
revelar do que se trata.

Um terceiro acontecimento (65'50") comeca a susaiatra hipétese para a
finalidade do jarro de geranios na janela de M&@cidade, Jeanne presencia a prisdo

do homem que vira chegando a casa da vizinha. Rdeepolicia secreta alema tiram-
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no de casa e levam-no diante de seus olhos. O hailenpara Jeanne insistentemente,
enviando-lhe uma mensagem que ela compreende ia@ddiate: era preciso avisar
Marie. No plano seguinte a jovem se encaminhagaesa da amiga (66'30”) e conta o
que vira na cidade. Marie fica preocupada mas a@oénhuma revelacéo acerca de seu
relacionamento com ele. Quando Jeanne vai emh&eaofpequeno Pierre com um
olhar que parece significar seu temor pelo futwgakoto.

Estas duas sequéncia ilustram copeoSilence de laner de Pierre Boutron
coloca em cena o siléncio que acompanhou as relégieanas durante esse periodo da
histéria da Franca. Em verdade, durante todo cefilos personagens nao exprimem
abertamente seus sentimentos ou opinides. AssgBtass sdo abordados de forma
casual, de modo que suas verdadeiras intencdes namativas precisam ser
decodificadas. Assim, os personagens fazem usondesistema de comunicacao
alternativo a linguagem verbal, constituido, padinente, pelo olhar. Desse modo,
mesmo se Jeanne ou Marie nao falam sobre Reswtéina subentendido entre elas
gue seu amigo tendo sido preso, Marie, Louis ed’@nrrem grande perigo.

Vercors ja tinha explorado um pouco esse sistaam@rhunicacdo em seu conto,
mas tinha dado mais énfase a expressividade das duopersonagens. Jean-Pierre
Melville, por sua vez, tira partido dos recursosuais do cinema para destacar a
expressividade dos olhos de seus personagenstaandrePierre Boutron vai mais além,
a ponto de fundamentar quase todo o sistema dentcagdo entre seus personagens
no nivel do olhar, enquanto que seus dialogos ised#, na verdade, fragmentados,
reticentes, e, por vezes, vazios. Sem o0 recurs@alasras, que em época de guerra
devem ser “medidas e pesadas”, é por intermédio alfouds que 0s personagens
dialogam e revelam (quer intencionalmente ou as@ca que realmente pensam ou

sentem.
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Figura 18: O olhar como meio de comunicagéo alterrizo

c) Ele Ihe envia uma mensagem com d) Ela compreende que deve prevenir
o olhar. Marie.

e) Jeanne conta o que viu. f) Marie teme por Pieer.

Somente no encontro seguinte das amigas (71'3@ha feita referéncia a
Resisténcia, durante um dialogo em que Marie peli®ane para cuidar de Pierre, caso
algo aconteca a ela e ao marido. Jeanne, que gardizsda participacdo da amiga em
alguma organizacao resistente, pressiona Marie pagdhe diga se “estdo preparando
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algo”, mas a amiga lhe responde que néo pode k. Os acontecimentos seguintes

serdo definitivos. Jeanne, Werner e seu avo tpradazer escolhas decisivas.

4.3.3. ESCOLHAS DECISIVAS

A questao da responsabilidade dos sujeitos eateescolhas é também bastante
significativa nesse filme de Pierre Boutron. Vitsrdas circunstancias histéricas em que
vivem, ou seja, constrangidos pela guerra e toslamalicacoes que esta exerce sobre a
vida dos individuos, os personagend deSilence de la merdo estdo totalmente livres,
do ponto de vista politico, para fazer suas esesoll&o significa dizer que essas
escolhas sao orientadas pelas contingéncias kestode forma a conduzi-los a agir de
acordo com os interesses de suas nacdes e ndorde aom aqueles que Ihes concerne
como sujeitos individuais.

Dessa forma, Werner von Ebrennac, apesar de adainacdo francesa e de
amar Jeanne, ndo terd forcas para se rebelar @onaaismo, como acontece no conto
de Vercors e também na adaptacdo de Jean-PiernalldlePorém, na traducdo de
Boutron os fatos seguem um percurso diferente. &nqunessas obras Werner vai a
Paris durante sua folga, no filme de Pierre Boutele recebe a visita de amigos
alemdes que vém passar com ele as festas de #nahal Seus amigos, também
militares, se hospedam nas dependéncias anexaa dasLarosiére.

Em uma noite em que retornam da cidade, Werneutaediscussao com seus
amigos acerca da Ocupacao. Estes, o fazem entgudens alemaes ndo devem ser
condescendentes com os franceses, pois a Fraageefucida, de forma que caberia aos
alemédes se comportarem como vencedores. O argurfiealtale seu amigo é muito
forte: “Somos alemaes e militares. Somos homensdeler e de engajamento.
Fidelidade ao Reich e ao Fuhrer!”

Werner seguird, entdo, os ditames do exército aleotstrangido pelo codigo
militar, que prega a total obediéncia as ordensseles superiores. Depois dessa
discussédo, ele entra em casa e vai até a saldate Bsanne e seu avd estao jogando

xadrez. Werner se dirige a eles pedindo que esquag#o o que havia dito desde sua
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chegada. O oficial Ihes revela néo ter esperaagargunta-lhes o que deve fazer. Os
franceses nédo |Ihe respondem. Entdo, Werner cori€ltgio que vocés tem razéo. A
Gnica resposta é ser fiel a seu dever e a seuaeneajo.”

A escolha final de Werner (seu pedido de transt@aépara a frente russa)
também se da em circunstancias diferentes dagdemsutras duas versodes lde
Silence de la melSua tomada de consciéncia s6 se produzira dediméente apds um
atentado a bomba contra ele e seus amigos. Wesnapa& desse atentado gracas a
Jeanne, que tendo visto na véspera dois homensaceio a bomba sob o veiculo do
oficial, consegue chamar sua atencédo evitando qer@é¥/ esteja no carro, no momento
em gue a bomba explode.

Werner jA esta abrindo a porta para sair quandee qQleanne ao piano.
Maravilhado pelo fato dela estar tocando, o rapzaté a sala e contempla a jovem.
Como seus amigos buzinam, acenando que € horatde \Merner se prepara para sair
mas Jeanne toca freneticamente para chamar sug@tefle tenta compreender, a
partir do olhar que ela lhe dirige, o que a garptar Ihe dizer. O barulho da exploséo
do lado de fora dara a resposta que Werner pragu€wficial corre para socorrer seus
amigos. Um deles, em chamas, consegue sair do@agr@nto 0s outros parecem estar
mortos dentro do veiculo. Werner compreende ergim, sua estada ali naquela casa €

absurda.

Figura 19: Atentado a bomba separa Werner de Jeanne

a) Werner tenta compreender o que ... b) ... Jeanne tenta Ihe dizer.
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_ 3 & :
e) Seus amigos queimam sob o fogo.

e) O alem&o compreende que estéo ... f) em lados opostos desta guerr

Nesta sequéncia o cineasta explora toda gacdramatica da situacdo por
intermédio dos enquadramentos e da musica que artbrapa cena. Esses dois
elementos da linguagem cinematografica ressaltaaig oma vez, a maneira pela qual
0S personagens se comunicam, ja que nao fazem euswmaldvras. Assim, €& por
intermédio da musica e da troca de olhares que &/emcomunica com Jeanne, ainda
gue o alemao ndo consiga compreender a razao palla @arota esta tdo angustiada.
Os planos representados pelas figuras 19 f e I®hstroem um significado capital na

medida em que evidenciam que a guerra separa $eme@alemaes colocando-os em



146

lados opostos. E a partir desta constatacdo queener Jeanne fardo suas escolhas
decisivas. O alemao, desiludido, decide ir embora.

Na noite em que Werner vai partir, 0 senhor L&mesipercebendo que Werner
esta hesitante, o chama para entrar na sala de@sla ele e Jeanne o aguardam de pé.
O oficial Ihes diz que esta indo embora e que petdamsferéncia para uma divisdo de
combate na Russia, onde faz quarenta graus nega@veenhor Larosiere lamenta a
decisdo em siléncio. Jeanne chora, pois sabe gogapresenta a provavel morte de
Werner. O rapaz lhe dirige um olhar amoroso, |leatdieus e vai embora. Depois de
hesitar alguns segundos, Jeanne vai atras de Wem@s prantos, responde “adeus”.
Werner entra no carro e vai embora satisfeito.ilegmermanece de pé, profundamente
triste e cabisbaixa.

Também o desfecho dee Silence de la mede Pierre Boutron, se difere das
obras homonimas de Vercors e de Melville. Nessas @larsdes a sobrinha permanece
sentada e responde de forma téo irriséria que m¥geroer quase ndo consegue ouvi-
la. Em Boutron, a postura de Jeanne confere umianencoeréncia a personagem, na
medida em que a jovem sai da sala de estar epraicara de Werner para se despedir
dele, o que confirma seu carater engajado e ativo.

No epilogo do filme o espectador compreende a deitdaescolha de Jeanne. A
jovem cumprira a promessa feita a Marie (cuidafPdare), uma vez que ela e seu
marido foram presos pelos nazistas, em represaliatentado & bomba contra os
alemaes. Assim, subentende-se que Marie e Lowasfoesponsaveis pelo atentado, ou
ao menos, que estes pertenciam a organizacao sésbpor colocar a bomba no carro
dos alemaes.

Na sequéncia final Jeanne prepara Pierre para ésadla. Seu avd vai
acompanhar o garoto, enquanto a jovem sai paraadias na cidade. Os planos
seguintes mostram a jovem na cidade. Ela paraedd@uma casa e toca a campainha.
Alguém abre a porta para Jeanne entrar e cologaneta, um jarro de geranios. A
imagem do jarro vai-se aproximando, por meio de agom, até que a camera o
enquadra em primeiro plano. O filme se encerra essa imagem. Pode-se ver
algumas flores ja abertas e que o jarro esta pegiebotdes prestes a desabrochar.

Esse epilogo esta carregado de significacdo. Mintbsios sugerem que Jeanne
esta participando de alguma atividade clandesksaa idéia é construida pela forma

furtiva com que ela chega a referida casa, pelténasem torno da pessoa que |Ihe abre
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a porta e coloca o jarro na janela, e, principalmepela presenca dos geranios. Essas
flores evocam a lembranca de Marie, corroborandiéim de que Jeanne se engajou
definitivamente na Resisténcia.

No entanto, creio que voltando um pouco na linha doontecimentos, um
detalhe fornece evidéncias de que isto é verdadéa-§e, de um dialogo entre Jeanne e
seu avo (38'45"). Jeanne seca a louca enquantaseié uma noticia envolvendo um

atentado a dois oficiais alemaes. Eles falam casrik da Resisténcia:

Jeanne— O senhor conhece algum resistente ?

Av6 — Oh! Aqueles que o sdo ndo saem por galsando...

Jeanne — Ah, ouvi dizer que na cidade estdo dando curswa pultivo de
legumes. Nao lhe interessaria?

Avb — A mim ? Que idéia!

Jeanne— Ah, um pequeno pomar no quintal... Plantar ceagatatas,
vagens... Eu faria uma sopinhas, purés, gratinados

Av6 — Sabe de uma coisa, eu estava hesitando enjmediaagem e a

resisténcia. Agora, acho que ja fiz minha escotha!

Nesse momento o senhor Larosiere ndo revela qua sesua escolha.
Entretanto, pode-se ligar esse didlogo a uma irdoam que ele fornece no epilogo do
filme (descrito ha pouco). Quando esta saindo peosmpanhar Pierre até a escola, diz
para o garoto: “Depois da escola tu virds me ajademlher as cenouras, esta bem? ”,
sugerindo que enquanto seu avo escolhera a jastimalpanne escolhera a resisténcia.

A jovem, que vivera enclausurada em uma tristeaaséncia profundas termina
a narrativa reanimada, renascida. Werner von Ebretime abrira as portas para o
mundo, de modo que ao longo de seu percurso anagsm adquiriu uma lucidez
sobre esse mundo que a cerca e sobre o papelagpeddria desempenhar do ponto de

vista ético, ideologico e politico.

%'Vous connaissez, vous, des résistants? / Oh, gl sont ne s’en ventent pas. / Tiens, jai edte

dire qu’en ville ils donnent des cours de cultuotagére. Ca ne vous intéresserait pas ? / Moi AeQue
idée ! / Ah, un petit potager dans le jardin... Peustes carottes, des pommes de terre, des haricots
verts... Et puis, moi, je ferais de petites soupespetites purées, de petits gratins... / Tu voigsitais
entre le jardinage et la résistance. Et ben,gis guue j'ai fait mon choix ! (BOUTRON, 38'45"- 396")



148

Figura 20: Jeanne se engaja em atividades clandesis

a) Jeanne vai até uma casa na cidade.

C) ... e coloca um jarro na janela. d) Os geréanios sugerem queadee
eotr para a Resisténcia.

Encerrando seu filme com a imagem do jarro de @geséaRierre Boutron
estabelece um didlogo com a imagem poética qukzéina conto de Vercors, ou seja,
uma mensagem de esperanga trazida pelo frescorridemvpra. Reforgando a
importancia que a musica tem para a sua narrabivdiretor faz isso ao som de

“Primavera”, de Chopin.
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CONSIDERACOES FINAIS

Apesar de apontarem para a mesma fabula e até keradnimas e Silence
de la mer— as trés obras aqui analisadas representam aaf¥ue a Resisténcia de
formas distintas, de modo que apresentam difereqpgasas tornam singulares. Estas
singularidades resultam de fatores diversos, conwt@a pessoal que os cineastas
fizeram do texto de Vercors, a distancia tempoua separa as obras, a especificidade
de cada meio de expressao, e, principalmente,cathas de seus autores, resultado de
suas predilecdes ideologicas e do contexto emaraenfproduzidas.

O conto de Vercors esta intimamente ligado as egéticias histéricas em que
foi produzido. Escrito durante a Ocupacdo (em 19dlpublicado pela editora
clandestinaEditions de Minuit Le Silence de la meé uma das obras mais
representativas da literatura da resisténcia femcRelatando a historia do tio e sua
sobrinha, cuja casa é requisitada para hospedafiaia alem&o, a narrativa representa,
de forma alegérica, a propria invasao do territtrancés pelo exército alemao.

Na medida em que o tio e a sobrinha ndo sdo nomeadasidero que 0s
personagens franceses representam boa parte doframe@s, que persuadido pelas
circunstancias, aceitou a ocupacao de seu teoitdras que protestaram por meio do
siléncio, contra a presenc¢a do ocupante. Assintécto dos franceses, € uma forma de
protesto, logo, uma forma de resisténcia ao invasaista, mostrando seu amor pela
patria e deixando claro que a possibilidade de ietagédo amigavel estava descartada.

Esse invasor, entretanto, representado pelo peyson&Verner von Ebrennac,
foge a todos esteredtipos do oficial aleméo. FrlocGe revela um admirador da
cultura francesa e uma pessoa correta e respeffosaio do autor ter atribuido um
nome proprio ao personagem alemao, confere-lhe andter particular, sinalizando
para a idéia de que o comportamento de Werner boenBEac ndo é aguele da maioria
dos alemaes. Werner é um ingénuo que acreditenizade franco-alema, e apreende a
Ocupacdo como uma unido politica e cultural evgrdois paises.

O perfil extremamente atenuado do personagem aleméa forma
aparentemente passiva com que os franceses o @ccdtusaram, durante algum tempo,
controvérsias quanto ao verdadeiro sentido dagantde Vercors. Muitos viram o
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siléencio dos personagens franceses e a exacerivapatia que aflora de Werner von
Ebrennac, como uma instigacdo a colaboracéo.

A analise detalhada do texto, contudo, permitegiEnc que essa interpretacao
ndo tem fundamento, pois véarios elementos de ordgertextual comprovam o
contrario. O conteudo do prefacio que acompanharepa edicdo do conto, no qual o
co-fundador dag=ditions de Minuitcomunica aos escritores que a referida editora
constitui um espaco para a livre expressao doiwsfrancés, contra a opressao alema é
um bom exemplo disso. Acrescente-se a dedicatGgaaqtecede a narrativa, ao poeta
Saint-Pol Roux, assassinado pelos alemédes no idi@idOcupacdo, que pode ser
interpretada como uma forma de prevenir o leitoitreoos alemaes.

No entanto, talvez a mais importante das retéa8 intertextuais que refuta a
idéia de que o conto incita a colaboracgéo, sejalaqgue conduz o leitor a associar a
sobrinha a nacao francesa. Elementos textuais aueemem a narracdo e a descricao
da personagem, como a postura fisica (retiddo ebilic@de), o comportamento
(orgulhosa e digna) e as escassas descricoes mareagor (o tio) faz de sua sobrinha,
contribuem para que o leitor possa associa-la dakta, simbolo maior da Republica
Francesa. Isso significa dizer que, em verdad@éncso dos franceses representa uma
forma de salvaguardar a nacao contra as investaas/asor alemao.

A traducdo de Jean-Pierre Melville, foi realizasta 1947, portanto, apdés os
acontecimentos historicos por ele narrados. Liledms constrangimentos e perigos
aos quais Vercors esteve exposto quando escreuviac@®o clandestinamente, o
cineasta dissipou toda a ambivaléncia da narrdgvdercors, de modo que a Ocupacéao
€ retratada de forma explicita, com imagens quelasv o quotidiano da Franca
ocupada. Integrante ativo da Resisténcia juntoossa$ daFrance Libre sob o
comando do General Charles De Gaulle, em Londresjeasta constroi em seu filme
uma imagem exclusivamente engajada da Franca Fatmeses. Seu posicionamento
politico é expresso desde o inicio do filme, em pp@sta uma homenagem a Vercors e
aos integrantes andnimos de organizagdes clanagstin

Seus personagens (o tio e a sobrinha), maisiel@iap Vercors, sao desprovidos
de uma identidade pessoal, de modo que sdo caltdrwinicamente a partir dos
interesses nacionais. Eles sao severos e inflexéeirelacdo a Werner von Ebrennac e
se mostram indubitavelmente contrarios a idéia detenem uma relacéo amigavel com

o oficial. Seu siléncio é claramente uma formaefatar a presenca do aleméo em sua
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casa, uma forma pacifica de resisténcia. As idadéisl nacionais alema e francesa séo
claramente delimitadas, de modo a separar defaniténte os personagens.

A distancia temporal que separa o contexto de gémlde sua obra e aquele de
Vercors, possibilitou ainda que Jean-Pierre Mavidlbordasse questdes as quais o
escritor desconhecia, como a existéncia dos caagesterminio de judeus, revelados
apos a Segunda Guerra Mundial, durante o procaess@urou a responsabilidade de
muitos oficiais alemées, acusados de cometer crotnafa a humanidade. Assim,
Melville p6de protestar abertamente contra o pdemao por terem compactuado com
0 regime nazista, atribuindo-lhes em varios monsedio filme, a co-responsabilidade
pelos crimes cometidos pelo Reich. No entanto,retati ndo faz a mesma critica ao
povo francés por ter apoiado o Marechal Pétain 1e gverno colaboracionista,
construindo uma representagéo imaculada de umagdnateiramente resistente.

Embora Melville tenha produzido um filme muito pme&s no que concerne as
estratégias cinematograficas que utilizou parauiac conto de Vercors, o cineasta
nao fez muitas transformacdes em relacdo ao enfedez isso se explique, por um
lado, pelo fato de Melville dispor de um orcamemtdremamente reduzido para a
producao de seu filme. Por outro lado, o cineastid@asuma grande pressao, pois para
obter a autorizacdo de Vercors, da qual dependia |zmcar seu filme, aceitara
submeté-lo ao julgamento de um grupo composto gantegrantes da Resisténcia,
indicados por Vercors. Acrescente-se, que esteoepaimeiro longa-metragem do
cineasta que resolvera se dedicar ao cinema agosrea. Provavelmente estas razdes
tenham contribuido para que o filme de Jean-PMefille tenha permanecido muito
proximo do modo como Vercors teceu sua trama.

Relativamente a segunda traducdo para as telased8ilence de lamer,
realizada por Pierre Boutron, em 2004, esta reptase Ocupacao e a Resisténcia de
forma mais abrangente. O filme amplia o contextma®aativa a partir do dialogo com
outro conto de VercorsCge Jour-la) e da criagdo de subtramas com nucleos de
personagens que colocam em cena questdes comopaganola petanista a que a
populacao francesa era submetida, a existénciardpas de prisioneiros e deportados
na propria Franca, e a participacdo de pessoasnsoem atividades clandestinas. No
entanto, essas questdes ndo sao abordadas abégtashediorma que a ambivaléncia e o

clima sugestivo do texto vercoriano séo recriadel® piretor. Nesse contexto, onde
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prima o “ndo dito”, a musica, os enquadramentos mavimentos de camera traduzem
as intencdes e 0os pensamentos dos personagens.

Apesar de toda essa riqueza de dados, isso ndificsigjue o filme de Pierre
Boutron tenha sido realizado a partir de uma pastoais engajada que aquelas dos
outros dois autores. Pelo contrario, acredito quato de os trés artistas terem o
interesse de abordar as questfes que envolverp&gsa negra da historia da Franca,
revela que estes tém uma postura ética, estéiitm®gica comum. Contudo, € preciso
considerar que as escolhas de cada um se deramrgextos socio-politico-culturais
diferentes.

O contexto em que Boutron produziu seu filme ndo fmesmo daquele em que
Vercors escreveu seu conto (1941) como também tague que o filme de Melville
foi rodado (1947). Portanto, € natural que a d@#gtemporal tenha permitido que a
roteirista e o0 cineasta, se afastassem tanto gaolitbmo sentimentalmente dos
acontecimentos ali representados, podendo assireeraj#-los de forma mais
desapaixonada. Por outro lado, a historiografiaccnematografia da Ocupacéo e da
Resisténcia forneceram informagdes valiosas que a&bsimilaram produzindo um
intenso dialogo intertextual. Por essa razao, Ineefde Pierre Boutron a Ocupagéo e a
Resisténcia sdo mostradas de maneira mais exmictam uma riqgueza de dados da
qual nem Vercors nem Melville dispunham.

No que diz respeito ao enredo, a trama princigatae histéria de Jeanne e seu
avl, que tendo sua casa requisitada pelo exéleitoda sao persuadidos a acolher o
oficial Werner von Ebrennac. Diferentemente damas de Vercors e de Melville, a
narrativa de Boutron é centrada na protagonigtanielLarosiére, uma jovem que vive
isolada em seu mundo patrticular, cultuando a mendos pais mortos. A chegada do
oficial alemao provoca nessa jovem uma tomada dscgéncia de sua existéncia como
mulher e como cidada.

A partir de entdo ela se abre para a vida e pags@®star atencdo no que
acontece ao seu redor. A personagem transita pelessos nucleos de personagens
cujas historias pessoais resgatam as varias fawe®adipacdo: a Resisténcia, a
colaboracdo, a questdo judia, o siléncio (omissdo¥y franceses diante de
desaparecimentos misteriosos e retornos surpresdeAssim, o filme retrata o
nascimento da resisténcia e acompanha algumasadedsiersas formas: a resisténcia

civil (das pessoas comuns que demonstram atravésatdg individuais seu
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descontentamento) os atentados e represalia anitapante. Nesse percurso, Jeanne
desenvolve uma consciéncia politica, e mesmo estapdixonada por Werner, abre
mao desse amor em nome da liberdade e da sobelarsaa nacdo. Desse modo, a
jovem redimensiona sua identidade pessoal em diragéma participacdo ativa como
cidada da nacgao francesa.

Toda obra artistica pode suscitar leituras makige distintas. Nesta perspectiva,
a analise do contioe Silence de laner e de suas adaptacfes demonstrou que a traducéo
de obras literarias para a linguagem cinematografomstitui um trabalho de leitura e
interpretacdo cujo resultado séo representacdoeseddiadas daquela que lhe deram
origem. A pesquisa revelou ainda que a traducaaurdetexto envolve escolhas
impostas pelas diferencas entre os meios em quemkoseu contexto de producéo e
pelos posicionamentos politicos de seus autoresfilRpessas traducdes, na maioria
das vezes, s6 enriguecem o texto de partida, lieait@o-o e atualizando suas

significacdes ao gosto das reacdes contemporaneas.
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ANEXO |

GLOSSARIO DE TERMOS NARRATIVO-CINEMATOGRAFICOS

Camera subjetivarecurso no qual a camera se identifica com o dihespectador por
intermédio do olhar do herdi. (MARTIN, 2007, p. 32)

Contre-plongéou camara baixa “(o tema é fotografado de baixo para cima, fiecaad
objetiva abaixo do nivel normal do olhar), d4 geeate uma impressao de
superioridade, exaltacdo e triunfo, pois faz cresseindividuos e tende a torna-los
magnificos [...] (MARTIN, 2007, p. 41)

Desfecho: “é o seguimento que encerra um incidente, umassao de incidentes ou
uma narrativa”. (CAMPQOS, 2007, p. 283-284).

Epilogo: “é uma variacdo ou um complemento do desfechogued a estoria é
recapitulada e, as vezes, uma premissa é expatitad

Legenda:recurso narrativo cinematografico definido comexto que foi agregado a
narrativa, isto €, que foi escrito sobre fundo reutu sobreposto a imagem”.
(CAMPOQOS, 2007, p. 138)

Primeiro plano (close up: a camera, proxima da figura humana, apresqreass um
rosto ou outro detalhe qualquer que ocupa a quéskdade da tela. (XAVIER, 1984,
p. 19) Para Martin (2007) o primeiro plano no codé um personagem corresponde a
uma visdo no campo da consciéncia, a uma tensémalnaensideravel.

Plano americano corresponde ao ponto de vista em que as figurasamasnsao
mostradas até a cintura, aproximadamente. (XAVIER4, p.19)

Plano-sequéncia: “plano longo o suficiente para conter o equivaefaictual de uma
sequéncia (isto é, de um encadeamento, de uma skrigarios acontecimentos
distintos). (AUMONT et al., 2007, p.43)

Trama principal: € o principal fio de estéria selecionado peloador. Esta selecéo
visa a “estabelecer uma referéncia a partir da gusdrrativa sera composta, e, mais
tarde, recebida pelo espectador”. Ele destaca aitdaa secundaria“fio de histéria
gue o narrador selecionou como secundaricsulgtramas que, segundo ele, “sédo as
demais”. (CAMPQOS, 2007, p. 102-103).

Voz off: recurso cinematografico que permite ouvir a vomdoador (vindo de uma
fonte fora de camppou seja, ndo visivel na tela). “Ela pode seiizatila emterceira
pessoaquando o locutor ndo participa da acao [...]nayrimeira pessoaquando o
comentario é de um personagem da acdo”. (MARTIN72p. 186-186).
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ANEXO Il (E-mail traduzido em portugués)

De: Pierre Boutron
Para: Claudia Giraud
Enviada: 20 de fevereiro de 2007

LE SILENCE DE LA MER

A adaptacdo cinematografica de qualquer que sefaa ndo pode ser mais que uma
interpretacdo subjetiva da obra em questdo por @p@o evidente e inevitavel: a
imagem [que se tem] € aquela que o diretor impdespectador, pois a imagem é
obrigatoriamente direcionadora, ela passa pelor aleaum diretor que de imediato
impbe suas escolhas e sua visdo, mesmo se suasnsndgixam entrever, como
camadas sucessivas, varias interpretacdes possiveiiingdo do que o espectador
escolhe nessa imagem. Mas de qualquer modo, dastmlplano, do angulo da camera

e de seu movimento, € uma decisao de direcao ddatminfluenciar o espectador.

A adaptacdo de uma obra passa inicialmente pelpreemsdo que se tem dela. Antes
de interpreta-la, € preciso compreendé-la, o gueetlempo, pois, uma vez controlada a
emocao da leitura, é preciso tentar analisar ogggmpelo qual o autor nos tomou pela
mao para nos levar ao seu universo. Em outros tgrrestou persuadido que a
fidelidade a uma obra passa inicialmente por fuedim: o autor nos roubou nossa alma

com sua pluma, a nés cabe roubar a sua com nasssieca

Logo, escrever uma adaptacdo cinematografica de aima é ter a ambicdo de
transmitir as emocdes que o diretor recebeu da embrajuestdo, por meio das suas
proprias emocgdes, com a esperanca de que elasdemincom a prépria esséncia da

obra.

No gque concerne a “Le Silence de la mer” qual @éwetexatamente ?
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Lembro-me sempre de meu pai, oficial da marinhal889, depois grande Resistente,
depois capitdo de fragata em 1942, cacando submsadleméaes no Atlantico, que
terminou a guerra coberto de honras. Mas ele mm diegmpre que situava seu
patriotismo em um plano muito pessoal, usando uarabpla um pouco cinica que
consistia em dizer que sempre tivera pavor queéalgentrasse na sua cama sem sua

permissao. (O alemao no presente caso).

Esse simbolo é muito forte no livio de Vercors:uélp se instala em uma casa
utilizando seu poder momentaneo e desse modoaiokamidade de seus habitantes.
Interessei-me em primeiro lugar por esses doisosode partida: esse “alguém” em

questdo, por um lado, e o estranho casal quetagassa casa, por outro.

Vercors escreveu o livro em fins de 41 e inicid@e Ele esta na Resisténcia e funda
clandestinamente as Editions de Minuit. Mas no€iBie de la Mer”, coloca em cena
um oficial alemdo em plena ocupacdo, em um peri@doque ndo € possivel a

contestagéo da dominagao alema.

Esse “alguém” é, logo, um oficial alemdo. A priraeirista, a situacdo é bastante
simples: o ocupante usa de for¢a para impor aoid@rseu proprio modo de vida. Em
outros termos, ele vem violar a intimidade do vea@ instala nessa casa sua propria
liberdade em detrimento daquela do vencido, que@asequiéncia, a perde.

Mas Vercors, ele proprio resistente, ndo se fix@s@eliché. Ele cria um personagem
alemdo que ndo responde absolutamente aos critddosvasor com todas as
consequéncias que isso implica em termos de hereoarocidades. Ao contrario, ele
cria um conquistador quase timido que ndo cessa desculpar por sua presenca e que
tenta por todos os meios manter-se o mais dispasivel. No mais, esse oficial com
aparéncia de soldado disciplinado € um artistac@filo ainda por cima.

Primeira indicagdo da parte do autor: esse ofécattes de tudo um homem cujas atuais
circunstancias proibem-no de tecer lagos com otwasens porque a Histéria decidiu
de outra forma. Vercors apresenta de imediato wwmas paradoxo: os homens criaram
artificialmente as condi¢cfes para guerrearem emtdestruindo, com o mesmo golpe,
todas as condi¢cdes naturais para sua reaproxim@Essa tragica contradicdo vai

nascer uma nova forma de dialogo: o siléncio.
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O casal gue mora nessa casa €, no livro, uma gas®a tio, eu creio. Eles representam
a submissao, a sociedade vencida, mas tambémsasecresisténcia nascente.

A0 mesmo tempo, essa recusa passa por um constertgi o alemao nao é
exatamente o cliché do invasor tal como eles insinE um homem. Em outras
circunstancias e com outra vestimenta (civil), esemem teria sido, sem duvida,
calorosamente convidado a mesa deles. Mas os tesfmo®utros: as consciéncias
obedecem a uma ldgica da guerra em que a fratdeiglanais uma questdo de raca do
gue de generosidade. Dessa escolha patética era qu#ismo € a regra, vai nascer

também a Unica forma de dialogo possivel: o siténci

Esses dois mundos assim confrontados em seu respsiténcio vao provocar uma
outra linguagem, rica, secreta, codificada, comeama eloqiéncia ameacadora e surda

gue aquela do mar aparentemente mudo mas capadale t

Esta analise foi meu ponto de partida.

O lugar também era importante: qual estilo de c&afe e por qué? Eu nunca entendi
muito bem no livro porque esta garota vivia comtsguSeu passado ndo é muito claro,

um pouco como se nNao contasse, como se ela ndsdipassado.

Decidi criar-lhe um: aqui comecga minha interpretaca

Eu quis dar a essa garota um passado que pudes$zzapadmitir melhor sua atitude
fechada face a situacdo. Um pai morto nas trinekeite Verdun, uma méae que
provavelmente ndo sobrevivera e a obrigacdo, semal(de ter sido criada por seu avo,
no rancor e no fetichismo de seus pais falecidas.0® tempos fizeram dela aquilo que
ela é hoje, uma espécie de autista fechada padaapara a sua juventude, para seus
desejos. Ela esta de certa forma fossilizada ressa onde tudo respira o passado e a
paralisacéo brutal do tempo no momento da expldadérande Guerra.

Essa garota esta morta, ou em todo caso, indieeeenpresente e, ainda mais, ao futuro.

Quanto a seu av0, apesar dele ser gordo, [peqadqlie eu almejei), ele desliza como

uma folha de papel seda entre seu passado, cygap fruto, e o futuro cuja, esta
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mesma garota é a esperanca. E é por isso mesmesgaegarota € um simbolo
extraordinariamente sutil: imével, estatuada emisigicidade onde a vida parou, ela
carrega consigo, incubado, o desejo de todas asepode todas as existéncias. Ai nos

tocamos em um paradoxo em que o autor nos mosfaatextensao de seu talento.

A mim a tarefa de traduzir isso em imagens ...

Quanto ao contexto, eu quis mostra-lo do ponto ideawda garota: ela ndo tem
absolutamente nenhuma espécie de propensdo &megistSua passividade face a
Ocupacédo em geral e a ocupacao de sua casa ecolpas total, a tal ponto que isso
provocou em mim uma interrogacéo sobre o senti@éovepicors quis dar a situacao que
ele enfoca em seu livro. Sem duavida ela vé nesspagéo uma fatalidade téo
irremediavel que é o quarto de seus pais que @bdilemao escolhe. O quarto proibido,
aguele que a garota destinara a memoria, a lendyrangm passado congelado para
sempre. Imaginando tudo isso, eu quis fazer essgogueviver pelas maos daquele que,
em principio, anuncia a morte do futuro, o fim. Colw, é precisamente esse alemao
guem vai fazer o passado reviver e é precisamenteterior desse quarto que o futuro
vai jorrar. Um futuro impossivel, certamente, massmo assim, um futuro, ja que o
amor impossivel vai nascer la e, por sua impossdue, abrir enfim os olhos dessa
garota. Abri-los para enxergar o qué? Aquilo qudiem “Ce Jour-la”, ou seja, a

consciéncia e simplesmente, o significado da honra.

E esta idéia que eu acho genial nos escritos deox&erEssa garota acredita mergulhar
na vergonha de apaixonar-se por um oficial alemés feito isto, ela encontra nesse
amor o sentido da honra decidindo combater aquidoalp comegou a amar.

Essa nocéo direcionou toda a minha conduta e todmlaa interpretacéo: Vercors o

tempo todo escreve uma coisa e seu contrario. &ftepmla a contradicdo como retorica,
a arte da dicotomia no centro da qual o silén@aléica linguagem possivel.

A camera devia entdo, encarregar-se desse sil@ecinanentemente, interpreta-lo e
torna-lo audivel ao espectador como se o0 sentisloavise transformasse em sentido

auditivo.
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Essencialmente, os planos do filme caminham ness&ls: 0s primeiros mostram a

garota no cemitério, depois no quarto de seus paas® vendo sua neta retornar com
um buqué de flores nas maos acredita estar codogemias ndo é nada disso, as flores
tém o intuito de ornar o quarto dos pais da garota.

Eles dialogam sem se falar. Quem fala em seusdsgagsse siléncio? O buqué de
flores. O que a camera diz, que eles ndo se diZgu®?ndo existe mais nenhuma
relacdo de intimidade familiar entre o avd e sua @a@risionada no culto de sua vida
passada. Essa garota construiu em torno de si undonem que ninguém penetra.

Exceto a camera.

O avd ndo tem mais comunicacdo com sua neta. Eéfgpa em seus livros num canto

da chaminé e s6 se comunica com sua neta pelaan@@ipiano é o intérprete dessa
casa, € a musica, a Unica linguagem possivel. Badpassa como se a musica
participasse do siléncio. E a musica que nos fadirepeso do siléncio que reina nessa
casa, de tal maneira que ndo é ao acaso que uihda® botas vem perturbar, a

despeito deles, uma sonata de Bach que provénsda ca

Essa sonata de Bach é, alias, a Unica coisa gaeotaguve. Ela ndo se da conta da
chegada do oficial a sala de estar na qual eleti@ec@mo um fantasma, de tal maneira
gue quando ele se impde, a musica para, dando eov@mugar ao siléncio.

Um siléncio que serd a partir de entdo seu meicodainicacao ja que o piano parece
fechar-se para sempre.

No dia seguinte veremos a garota confrontada camxterior. Um exterior que lhe &
completamente indiferente. Ela se exprime poucs asapalavras que ela pronuncia
sdo de uma banalidade proporcional & sua indifaraognundo que a rodeia e mesmo a
presenca alema. Tudo se passa como se a Ocupaga@stng@sse no centro de suas
preocupacdes. A presenca alema so contara porquesiseus se hospeda em sua casa
e porque ela esta curiosa para ver esse oficial,nguexercicio de suas func¢des, nédo
corresponde a imagem que ela recebe na intimidadaalcasa.

E estranho constatar que se essa garota recusar geggier um olhar sobre o oficial
qguando ele penetra em sua intimidade, ela ndo geidar, ao contrario, de examina-lo
atentivamente assim que ele sai de sua casa. ineesa nao corresponde ao homem.

Ha uma espécie de erro casting nesse homem e é isso que comeca a perturbala. El
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percebe pouco a pouco que esta fazendo um esfoocpmeénsuravel para ndo se
interessar por ele, mas que na realidade, quan®sadecha em seu mutismo, mais as
falhas de sua couraca deixam filtrar uma pertudb@géfunda que nos a revelara pouco
a pouco. Tudo acontece como se essa garota reteraagida a medida que ela se
persuade do contrario: no momento em que ela dadgie sua vida nao tinha mais
nenhum sentido, essa vida encontrava um. Um seimsgosato, proibido, vergonhoso
gue somente o siléncio pode explicar.

A partir desse instante, os dois jovens dialogadio esse siléncio. O oficial falando-
Ihe por longos mondélogos ao qual ele s6 espera aesmosta o siléncio da garota:
guanto mais ela se calar mais estara Ilhe respoodEral historia de amor nascera desse

paradoxo. Que duo sublime!

Quanto a mim, estou sempre atras deles, com esspratacdo que dou pela camera

posicionada sempre 14, aonde creio adivinhar gdogw interior, seu segredo.

Finalmente, e para concluir, o que ha de magica pam nessa histéria, € que essa
garota que se apagara para sempre, enclausuraga eesespero secreto e profundo, é
reanimada, ressuscitada, poder-se-ia dizer, por autra forma de desespero que se
chama o proibido, mas que paradoxalmente, abradhmortas do mundo e da lucidez

que ela dele adquire.

Em outros termos, Vercors maneja o paradoxo com tahalestreza que é essa
manipulacédo que fara jorrar a verdade: eis a ragdencial pela qual estimei que “Ce

Jour-la” era parte integrante do “Silence de la’mer

N&o tenho evidentemente tempo de analisar minunieste aqui toda a direcdo. Lanco
apenas os principios me dizendo que se vocé asgstimente ao filme a luz dessas
poucas linhas, talvez encontrara nele as razfesrdes escolhas e a interpretacdo que
fago delas.

Espero ter trazido alguns esclarecimentos e déisejom excelente trabalho.

Pierre Boutron.



170

(E-mail em francés)

De: Pierre Boutron
Pour: Claudia Giraud
Date : 20 de fevereiro de 2007

LE SILENCE DE LA MER

L’adaptation cinématographique d’'une ceuvre queliellg soit ne peut étre qu’'une
interprétation subjective de I'ceuvre en questioarpme raison évidente et inévitable :
I'image est celle que le metteur en scéne impossactateur car I'image est forcément
dirigiste, elle passe par le regard d’'un réalisateu d’emblée impose son choix et sa
vision, méme si son image laisse entrevoir, comageabuches successives, plusieurs
interprétations possibles en fonction de ce qepéetateur choisit dans cette image.
Mais de toute facons, le choix du plan, de la pldeda caméra et de son mouvement,

est une décision de mise en scene destinée arinéu&e spectateur.

L’adaptation d’'une ceuvre passe d’abord par la céhgarsion qu’'on en a. Avant de
I'interpréter, il faut la comprendre, ce qui presha temps car, une fois I'émotion de la
lecture maitrisée, il faut tenter d’analyser legassus par lequel 'auteur nous a pris par
la main pour nous emmener dans son univers. Errd&atermes, je suis persuadé que
la fidélité a une ceuvre passe d’abord par sa trahisauteur nous a volé notre ame par

sa plume, a nous de voler la sienne par la caméra.
Ecrire une adaptation cinématographique d’'une cecest donc avoir 'ambition de
transmettre les émotions que le réalisateur a segeel’ceuvre en question par les

siennes propres, avec I'espoir qu’elles coincidaet I'essence méme de l'ceuvre.

Pour ce qui concerne « Le Silence de la Mer » bleesjet exactement ?
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Je me souviens toujours de mon pére, officier denman 1939, puis grand Résistant,
puis capitaine de frégate en 1942, chassant lesmatins allemands sur I‘Atlantique,
et qui a terminé la guerre couvert d’honneurs. Nlaise disait souvent qu’il situait son
patriotisme sur un plan trés personnel, usant d’paebole un peu cynique qui
consistait a dire qu’il avait toujours eu horreuegjuelqu’un entre dans son lit sans sa

permission. (L’allemand en I'occurrence)

Ce symbole est tres fort dans le livre de Vercayselqu’'un s’installe dans une maison
en utilisant son pouvoir du moment et viole aifigtimité de ses habitants.
Je me suis donc intéressé en premier lieu a cespeats de départ : le « quelqu’un »

en guestion d’'une part et le couple étrange qualbidd dans cette maison d’autre part.

Vercors a écrit le livre fin 41 début 42. Il estndala Reésistance et fonde
clandestinement les Editions de Minuit. Mais dans ISilence de la Mer », il met en
scene un officier allemand en pleine occupatiomsdane période ou la domination
allemande est sans contestation possible.

Le « quelqu’un » est donc un officier allemand. remiére vue, la situation est assez
simple : 'occupant use de sa puissance pour inm@Ensgaincu son propre mode de vie.
En d’autres termes, il vient violer I'intimité dwawcu et installe dans cette maison sa
propre liberté au détriment de celle du vainculgyierd par conséquent.

Mais Vercors, résistant lui-méme, ne s’arréte pae cliché. Il crée un personnage
d’allemand qui ne répond absolument pas aux csitdeel’envahisseur avec toutes les
conséquences que cela implique en terme d’horegudatrocités. Au contraire, il crée
un conquérant presque timide qui ne cesse deusekrale sa présence et qui tente par
tous les moyens de se faire le plus discret passti outre, cet officier aux allures de

soldat discipliné est un artiste, francophile pesslis le marché.

Premiere indication de la part de l'auteur : cecadf est d’abord un homme dont les
circonstances présentes lui interdisent de tiseerligns avec d’autres hommes parce
qgue I'Histoire en a décidé autrement. Vercors pldieenblée un énorme paradoxe : les

hommes ont créé artificiellement les conditionsrpgrifaire la guerre en détruisant du
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méme coup toutes les conditions naturelles de rgoprochement. De cette tragique
contradiction va naitre une nouvelle forme de djato: le silence.

Le couple habitant dans cette maison est, dansrke Line jeune fille et son oncle, je
crois. lIs représentent la soumission, la sociétéoue, mais aussi le refus, la résistance
naissante.

Dans le méme temps, ce refus passe par une gatleménd n’est pas exactement le
cliché de I'envahisseur tel gu’ils se le représent€’est un homme. Dans d’autres
circonstances et dans un autre costume (civil), mehme aurait sans doute été
chaleureusement invité a leur table. Mais les tem@ssont plus les mémes: les
consciences obéissent a une logique de la gueriz foaternité est une affaire de race
plus que de générosité. De ce choix pathétiques auutisme est de regle va naitre la

aussi la seule forme de dialogue possible : lacde

Ces deux mondes ainsi confrontés dans leur silessgectif vont provoquer un autre
langage, riche, secret, codé, avec la méme élogueraacante et sourde que celui de

la mer apparemment muette mais capable de tout.

Cette analyse fut mon point de départ.

Le lieu aussi était important : quel style de mai8dOu et pourquoi ? Je n'ai jamais trés
bien compris dans le livre pourquoi cette jeunke filivait avec son oncle. Son passé

n'est pas tres clair, un peu comme s'’il ne compias, si elle n’en avait pas.

J'ai décidé de lui en créer un : ici commence nmerprétation.

J'ai voulu donner a cette jeune fille un passémsse nous faire mieux admettre son
attitude fermée face a sa situation. Un pére disgans les tranchées de Verdun, une
meére n’ayant probablement pas survécu et I'obligasians doute d’avoir été élevée par
son grand pere, dans la ranceceur et le fétichisnsesl@arents disparus. D’autres temps
ont fait d’elle ce gu’elle est aujourd’hui, une t®oid’autiste fermée a la vie, a sa

jeunesse, a ses désirs. Elle est comme fossiliaée cktte maison ou tout respire le

passé et I'arrét brutal du temps a I'éclatemenadérande guerre.

Cette jeune fille est morte, en tous cas absenpreaent et a plus forte raison a l'avenir.
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Quant a son grand-pére, il a beau étre gros (cajumuhaité) il se glisse comme une
feuille de papier a cigarette entre son passe, ckdte jeune fille est le fruit, et I'avenir
dont cette méme jeune fille est I'espoir. Et c’estcela méme que cette jeune fille est
un symbole extraordinairement subtil : figée, dtdaudans son malheur ou la vie s’est
arrétée, elle couve en elle le désir de touteépesjues et de toutes les existences. Nous
touchons la a un paradoxe ou I'auteur nous moatree i’'étendue de son talent.

A moi de traduire cela en image...

Quant au contexte, je I'ai voulu du point de vuelalgune fille : elle n’a absolument
aucune espeéce de propension a la résistance. Suaitgaface a I'Occupation en général
et celle de sa maison en patrticulier est totate] point que cela a provoqué chez moi
une interrogation sur le sens que Vercors a voolindr a la situation qu’il met en
scéene dans son livre. Sans doute voit-elle darte oetupation une fatalité d’autant
plus irrémédiable que c’est la chambre de ses tsaoer |'officier allemand choisit. La
chambre interdite, celle que la jeune fille avastihée a la mémoire, au souvenir, a un
passeé figé a tout jamais. En imaginant tout c&ayvpulu faire revivre cette chambre
par celui qui, en principe, annonce la mort dedtay, la fin. Or, c’est précisément cet
allemand qui va faire revivre le passé et c’estigément au cceur de cette chambre que
va jaillir I'avenir. Un avenir impossible, certapais un avenir toute de méme puisque
I'amour impossible va naitre la et, par son imgaBg, ouvrir enfin les yeux de cette
jeune fille. Les ouvrir pour voir quoi ? Ce que rjiai lu dans « Ce jour-la » c'est-a-dire

la conscience et tout simplement le sens de 'hanne

C’est cette idée que je trouve géniale dans latséla vercors. Cette jeune fille croit se
perdre dans la honte de tomber amoureuse d’'unesfiiemand mais ce faisant, elle y

trouve son sens de I’honneur en décidant de corebzdtqu’elle s’est mise a aimer.

Cette notion a conduit toute ma démarche et touwte imterprétation : Vercors passe
son temps a écrire une chose et son contraire.atlipule la contradiction comme
rhétorique, I'art de la dichotomie au centre dgukdlle le silence est le seul langage

possible.
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La caméra devait donc prendre en charge ce silemgeermanence, l'interpréter et le
faire entendre au spectateur comme si le senslh@sumnsformait en sens auditif.
L’essentiel des plans du film vont dans ce sees :premiers plans montrent la jeune
fille au cimetiére puis dans la chambre de sesnpgrde grand pére voyant revenir sa
petite fille un bouquet de fleurs a la main setaroncerné mais il n’en est rien, il s'agit
de fleurir la chambre des parents de la jeune fille

lIs dialoguent donc sans se parler. Qui parle aptace dans le silence ? Le bouquet de
fleur. Que dit la caméra qu’ils ne se disent pas2QUu’'il n'y a plus aucun rapport
d’intimité familiale entre le grand pere et sa fefille enfermée dans le culte de sa vie
passée. Cette jeune fille s’est construite un mandeul ne pénéetre.

Sauf la caméra.

Le grand-pere n'a plus de communication avec saepfie. Il se réfugie dans ses
livres au coin du feu et ne communique avec saepite que par la musique. Le piano
est l'interpréte de cette maison et la musiqueeld tangage possible. Tout se passe
comme si la musique participait du silence. C’asimlusique qui nous fait mesurer le
poids du silence qui regne dans cette maison,lidestate que ce n’est pas un hasard si
un bruit de bottes vient perturber a leur insuliaage de Bach qui provient de la maison.
Cette sonate de Bach est d’ailleurs la seule chjasela jeune fille entend. Elle ne se
rend pas compte de l'arrivée de I'officier dansddon dans lequel il pénétre comme un
fantdbme, de telle sorte que lorsqu’il s'imposerasique s’arréte laissant a nouveau la
place au silence.

Un silence qui sera désormais leur moyen de conguenipuisque le piano semble se

refermer a tout jamais.

Le lendemain nous verrons la jeune fille confroraééextérieur. Un extérieur qui lui
est complétement indifférent. Elle s’exprime, peajs les mots qu’elle prononce sont
d’'une banalité proportionnelle a son indifférencenaonde qui I'entoure et méme a la
présence allemande. Tout se passe comme si I'Omonpé@était pas au centre de ses
préoccupations. La présence allemande ne comptergparce que I'un des leurs loge
chez elle et qu'elle est d’abord curieuse de vetrafficier qui, dans I'exercice de ses
fonctions, ne correspond pas a I'image qu’elle itetans l'intimité de sa maison.

Il est étrange de constater que si cette jeureerBliluse de poser un regard sur l'officier

lorsqu’il pénétre dans son intimité, elle ne peatmpécher au contraire de I'examiner
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attentivement dés qu'il sort de chez elle. Le amstune correspond pas a I’homme. Il'y
a comme une erreur de casting chez cet homme sit@&a qui commence a jeter le

trouble chez elle. Elle s’apercoit peu a peu ge'&lit un effort démesuré pour ne pas
s'intéresser a lui mais qu’en réalité, plus ellenférme dans son mutisme, plus les
failles de sa cuirasse laissent filtrer un troytmefond qui nous la révélera peu a peu.
Tout se passe comme si cette jeune fille revenkitvée a mesure qu’elle se persuade
du contraire : au moment ou elle avait décidé queis n'avait plus aucun sens, cette
méme vie en prenait un. Un sens insensé, intanditfeux que rien d’autre que le

silence ne peut expliquer.

Des cet instant, les deux jeunes gens dialoguenget ce silence. L'officier lui parlant
par de longs monologues dont il n’attend d’autponise que le silence de la jeune fille :
plus elle se taira et plus elle lui répondra. Biskoire d’amour naitra de ce paradoxe.
Quel duo sublime ! Quant a moi, je suis toujoursidee eux, avec cette interprétation
que j'en donne par une cameéra toujours la ou jes deviner leur dialogue intérieur,

leur secret.

Enfin, et pour conclure, ce qu’il y a de magiqueipmoi dans cette histoire, c’est que
cette jeune fille qui s’était éteinte a tout jamaikustrée dans un désespoir secret et
profond, est réanimé, ressuscitée pourrait-onmhreune autre forme de désespoir qui
s’'appelle l'interdit mais qui paradoxalement, luivee les portes du monde et de la
lucidité qu’elle en acquiert. En d’autres termegrddrs manie le paradoxe avec une
dextérité telle que c’est cette manipulation quafgaillir la vérité : voila la raison
essentielle pour laquelle j'ai estimé que « Ce Jauwr faisait partie intégrante du
« Silence de la Mer » Je n’ai évidemment pasrgpsede décortiquer ici toute la mise
en scene. Je n'en jette que les principes en naatdigie si vous regardez a nouveau le
film a la lumiére de ces quelques lignes, peut-gt@uverez-vous les raisons de mes

choix et lI'interprétation que j'en ai fait.

J'espére vous avoir apporté quelques précisiojgsvetus souhaite un excellent travail.

Pierre Boutron
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ANEXO I ((E-mail traduzido em portugués)

De: Pierre Boutron
Para: Claudia Giraud
Enviada: 13 de setembro de 2008

Meu pai se chamava Jean Boutron. Ele era Capitdbraigata da Royale (Marinha
Nacional). Anteriormente, Comandante na Compadage Messageries Maritimes da
linha Marseille-Saigon entre 1936 e 1938.

Tendo lido Mein Kampfpor acaso durante uma de suas escalas em Pagsate
conviccdo de que a guerra ia explodir entre o veraooutono de 1939. Entdo decidiu
renunciar a todas as folgas de modo a acumuléekserperiodo. Foi o que ele fez e foi
dessa forma que ele foi incorporado pela Royaleioio da guerra com a patente de
Tenente, designado para o encouracado “Bretangeio coficial responsavel pela
artilharia dos canhdes de 135m.

Em 3 de julho de 1940, a esquadra compreendendeetbm nimero de encouracados
dentre os quais o “Bretagne” se encontra na enskalfiers-el-Kebir.

A frota britanica, na qual se encontrava o “Hoaafufidado mais tarde pelo “Bismark”
no mar do Norte), que se encontrava ao largo des-gleiKeébir, langca um ultimato a
esquadra francesa, intimando-a a ignorar o arnustie junho de 1940 e a se unir a
frota Aliada. O almirante Gensoul que comandavsga&dra francesa recusa o ultimato.
Os britanicos abrem fogo as 17h.

As 17h14 o “Bretagne” atingido por varios obus 88r@m ingleses, naufraga de corpo
e alma em alguns minutos. Poucos sobreviventes. p&ué encontrado inerte,
flutuando em um mar de chamas e 6leo. Ele é icadarpa lanca e submetido ao velho
remédio marinho no caso de afogamento recente:gamafa de rum inteira garganta
abaixo. Isso s6 pode produzir dois efeitos: ou atenionediata e confirmada, pois o
coracao explode; ou a rejeicao pelo corpo de tugwecse encontra em seu interior. Por
um milagre, é a segunda solugdo que se produzselittos de Oleo jorram de seus

pulmdes. Meu pai recobra os sentidos pouco a pouco
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Depois de alguns dias de hospitalizacdo, Jean &@owtnlta para a Franca, cria em
Marseille “L’Amicale des Marins de France”, assgéia destinada oficialmente a
reunir os marinheiros dispersados pela guerraiogitnente, a recrutar agentes para a
organizacao clandestina que ele estava criand@sson que ele conheceu em Vichy,
0 comandante Georges Loustaunau-Lacau e Marie-kiadeFourcade, com quem
fundou a organizacéao “Alliance”, unica organizaf@ncesa financiada pelo Servico de

Inteligéncia (!) Em setembro de 1940, eles eramaaiNa Liberacéo, cinco mil.

Paralelamente ao nascimento da organizacao, orgoder Vichy, persuadido que sua
experiéncia de Mers el Kébir provocara em meu pabddio feroz pelos ingleses, pediu
a Jean Boutron para aceitar o cargo de adido mil&t&Embaixada da Franca em Madri.
Desse modo, meu pai teve uma dupla funcdo durantano: funcionario do Estado
Francés de dia e grande resistente de noite, jéodas as informagdes, os documentos,
0S agentes, o material e os recursos financeirssapam pela Espanha por intermédio
do tunel de Somport e do carro diplomatico. Emasutermos, Vichy, de certa forma,
financiou inconscientemente o desenvolvimento da oéandestina Alliance.

Esse sistema durou um ano até que certas impradéesvelaram a situacdo. Meu pai
se encontrava entdo em Madri, de onde tinha alplidade de fugir. Mas preferiu
voltar a Vichy para se entregar como unico culpg@tdotegendo de um so6 golpe todos
0s cumplices que ele tinha na Franca e na Espanha.

Destituido de seu cargo e feito prisioneiro umanpnia vez, tendo se evadido, preso
novamente e evadindo-se uma segunda vez com adguolganizacao, ele foi retirado
da Franca no inicio de novembro de 1942 com a ajadam submarino britanico (!), o
Seraph, que emergiu ao largo de Lavandou a meie;mmioximo de uma lancha na
qual meu pai esperava. Foi assim que ele deikoarea.

A partir de janeiro de 1943 e até o fim da guedegn Boutron, reabilitado em sua
patente e promovido em seguida Capitdo de Corvattempanhou os comboios
americanos e canadenses no Atlantico. Promovidoseguida Capitdo de Fragata,
especializou-se na cassa aos submarinos alemaesotd-Bsempre no trabalho de
protecado dos comboios. Depois da guerra, apogiteckefe de gabinete do ministro da
Defesa Nacional, teve uma carreira essencialmdptensitica. Ele foi condecorado
com a Légion d’Honneur, a Croix de Guerre 39-NEdaille de la Résistance,

Médaille OBE do Império Britanico, etc.
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(E-mail em francés)

De: Pierre Boutron
Poue: Claudia Giraud
Date: 13 de setembro de 2008

Mon pére s'appelait Jean Boutron. Il était cap@ala Vaisseau dans la Royale, (Marine
Nationale). Auparavant, Capitaine au long courssdanCompagnie des Messageries
Maritimes sur la ligne Marseille-Saigon entre 1886938.

Ayant lu Mein Kampf par hasard lors d'une de sesles a Paris, il a eu la conviction
qgue la guerre allait éclater entre I'été et l'auterh939. Il a donc décidé de renoncer a
toute permission de maniére a les cumuler dane pétiode. C'est ce qu'il a fait et c'est
de cette facon qu'il a été incorporé dans la Rogaldébut de la guerre avec le grade de
lieutenant de vaisseau, affecté au cuirassé «g@reta en tant qu’officier dirigeant
I'artillerie des canons de 135 mm.

Le 3 juillet 1940, I'escadre comprenant un certaibmbre de cuirassés dont le
« Bretagne » se trouve en rade de Mers-el-Kebir.

La flotte britannique, dont le Hood (coulé plusdtar le Bismark en mer du Nord), se
trouvant au large de Mers el Kébir, lance un ultima & I'escadre francaise, lui
enjoignant d’ignorer I'armistice de juin 1940 et dgoindre la flotte Alliée. L’amiral
Gensoul commandant I'escadre francaise refuse.

Les britanniques ouvrent le feu a 17h.

A 17h14 le « Bretagne » touché par plusieurs olug83®mm anglais, sombre corps et
ames en guelques minutes. Peu de survivants. Meregéretrouvé inerte, flottant dans
une mer de flammes et de mazout. Il est hissé daaschaloupe et subit le vieux
remede marin en cas de noyade trés récente : ureill® de rhum entiére dans la
gorge. Cela ne peut produire que deux effets Iaaitort immédiate et confirmée car le
coeur éclate ; soit un rejet par le corps de towgfuis’y trouve a I'intérieur. Par miracle,
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c’est la deuxiéeme solution qui se produit et deitred de mazout jaillissent de ses
poumons. Mon pére revient peu a peu a la vie.

Apres quelques jours d’hospitalisation, Jean Bautemtre en France, crée a Marseille
« L’Amicale des Marins de France » associationidést officiellement a réunir les
marins dispersés par la guerre ; officieusemepteuter des agents dans le réseau qu'il
était en train de créer. C’est ainsi qu’il fit lanmaissance, a Vichy, du commandant
Georges Loustaunau-Lacau et de Marie-Madeleinecaderavec lesquels il a fondé le
réseau Alliance, seul réseau francais finance'lpéelligence Service (1)

En septembre 1940, ils étaient cing. A la libératicing mille.

Parallelement a la naissance du réseau, le goudenmtede Vichy, persuadé que son
expérience de Mers el Kébir avait provoqué chez p#e une haine féroce des anglais,
a demandé a Jean Boutron d’accepter le poste diétteilitaire a 'ambassade de
France a Madrid.

Ainsi, mon pére a eu une double casquette pendaan u serviteur de I'Etat Francais le
jour et grand résistant la nuit puisque tous lesegnements, les documents, les agents,
le matériel et les fonds passaient par 'Espagadevitunnel du Somport et la voiture
diplomatique. En d’autres termes, Vichy a inconsecient financé en partie le
développement du réseau Alliance.

Ce systéme a duré un an jusqu'a ce que des impreslatévoilent la situation. Mon
pére se trouvait alors a Madrid, dans la possbdié fuir. Mais il a préféré rentrer a
Vichy pour plaider seul coupable en protégeant @émm coup toutes les complicités
gu’il avait en France et en Espagne.

Dégradé, emprisonné une premiére fois, évadé,srgqis évadé une deuxieme fois
avec l'aide du réseau, il est évacué de Franceta@wembre 1942 a I'aide d’'un sous-
marin britannique(!) le Seraph qui a émergé agelau Lavandou a minuit a proximité
d’'une barque dans laquelle mon pere attendaitst@iesi qu’il a quitté la France.

A partir de janvier 1943 et jusqu’a la fin de leege, Jean Boutron, réhabilité dans son
grade et promu dans la foulée capitaine de Cornvattscorté les convois américains et
canadiens sur I'Atlantique. Promu ensuite capitdieé&régate, il s’est spécialisé dans la

chasse aux sous-marins allemands U-Boots, tougsupsotection des convois.
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Aprés la guerre, aprés avoir été chef de cabinptéaudu ministre de la Défense
Nationale, il a mené une carriére essentiellemgidmatique. Il était Commandeur de
la Légion d’Honneur, Croix de Guerre 39-45, Médade la Résistance, Médaille OBE
de 'Empire Britannique etc.. eee
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ANEXO |V (Entrevista traduzida em portugués)

CLAUDIA GIRAUD : Pode-se dizer que seus filmes "béorin Prétre”, "Le Silence
de la mer" et "Monsieur Léon" compdem uma trilogabre a Ocupacado ? Que
significado(s) ela construiria ?

PIERRE BOUTRON : Meus filmes ndo tém nada de todsli Simplesmente uma

heranca familiar pela qual me esfor¢co de most@cw@pacao da forma como ela me foi
contada, e, sobretudo, de mostrar que o0 heroisma@ ndn algo espetacular, mas, ao
contrario, inteiramente baseado na discricdo, ndésti@ e no siléncio. Trés fatores
totalmente contrarios as necessidades atuais gieopteisation » por menor que seja 0
ato.

CG : Dois desses filmes ['Léon Morin Prétre", "LiseBce de la mer"] também foram
adaptados por Jean-Pierre Melville. Em que medidarhor estabelece um dialogo
com esse cineasta ? O que o senhor pensa de saa,oparticularmente, do seu
"Silence de la mer"?

PB : Melville cultivou o siléncio em toda a suaabinclusive, e sobretudo, nas ultimas.
Talvez seja isso que me atrai em direcéo a essastm: a faculdade de fazer com que
as imagens falem em uma linguagem contraria a@gbalpois o cinema € a Unica
manifestacdo artistica na qual a imagem e o didmmtem ser contraditorios. E o
espectador quem deve fazer essa sintese.

CG : Na sua opinido, o que o senhor tem em comum\éercors e com Melville ? (Do
ponto de vista artistico, como humano)

PB : Esse siléncio é o0 que me conduziu a realizdgda Silence de la mer ». Mas
contrariamente a Melville que adotou em seu filmgoato de vista do aleméao, adotei
aquele da jovem. Pensei que atualmente, a leiessedtexto passava por ela, por sua
progressiva tomada de consciéncia cujo, elementelador ndo é outro senao,
paradoxalmente, o alemdo, enquanto que abrindora@om e depois os olhos dessa
mulher, o alemao, de conquistador vai tornar-smait

CG : O senhor recriou em seu « Silence de la neejogo do claro-obscuro presente
tanto em Vercors quanto em Melville. Que dificuldade apresentam para fazer isso
guando trata-se de rodar um filme colorido ?

PB : O fato do filme ser colorido ndo me causowljemas. E verdade que a memoria
dessa época é preto e branco. Mas a cor, se foitratada, pode fazer com que essa
memodria ndo pertenca mais somente ao passado.
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(Entrevista em francés)

CLAUDIA GIRAUD : Peut-on dire que vos films "Léondvin Prétre", "Le Silence de
la mer" et "Monsieur Léon" composent une trilogiar 4'Occupation? Quelle(s)
signification(s) construirait-elle ?

PIERRE BOUTRON : Mes films n'ont rien de triptyqueSimplement un héritage

familial par lequel je m’efforce de montrer I'Ocatn telle qu’'on me 'a racontée et
surtout, de montrer que I'héroisme n’est pas ufarafspectaculaire mais au contraire
entierement basée sur la discrétion, la modestees#ience.

Trois facteurs totalement contraires aux nécessitégelles de « peopleisation » du
moindre fait.

CG : Deux de ces films ont été aussi adaptés pam-Berre Melville. Dans quelle
mesure vous établissez un dialogue avec ce cirfé@ste pensez-vous de son ceuvre, et
particulierement, de son "Silence de la mer"?

PB : Melville a cultivé ce silence dans toute sonvae. Y compris et surtout les
dernieres. C'est peut-étre ce qui m’attire vergioéaste : la faculté de faire parler les
images dans un langage souvent contraire au dialegw le cinéma est la seule
manifestation artistique dans laquelle I'imageeetlialogue peuvent étre contradictoires.
Au spectateur de faire la synthése.

CG : D'aprés vous, qu'avez-vous en commun avecoveret Melville? (Du point de
vue artistigue comme du point de vue humain).

PB : Ce silence est ce qui m’a conduit dans las&@bn du Silence de La Mer. Mais a
'inverse de Melville qui a pris dans son film leipt de vue de l'allemand, jai pris
celui de la jeune femme. J'ai pensé qu’aujourd’faulecture de ce texte passait par elle,
par sa prise de conscience progressive dont I'élémévélateur n’est autre que
I'allemand, paradoxalement, alors qu’en ouvrantdeur puis les yeux de cette femme,
I'allemand, de conquérant va devenir victime.

CG : Vous avez récréé dans votre « Silence de la»ne jeu du clair-obscur présent
chez Vercors comme chez Melville. Quelles diffiéglise posent pour le faire lorsqu'il
s'agit de tourner un filme a couleur ?

PB : Les rapports a la couleur ne m'ont pas posérablémes. Il est vrai que la
mémoire de cette époque est en noir et blanc. Mai®uleur, si elle est bien traitée,
peut faire en sorte que cette mémoire n'appartiplugeseulement au passeé.
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ANEXO V

BIBLIOGRAFIA DO ESCRITOR VERCORS

Le Silence de la merConto. (Minuit, 1942 ; Albin Michel, 1951).
Désespoir est mortConto. (Minuit, 1943 ; Albin Michel, 1951).

La Marche a I'étoile. Conto. (Minuit, 1943 ; Albin Michel, 1951)

Le Songe.Conto. (Minuit, 1945).

Le Sable du tempsEnsaio (Minuit, 1945).

- Portrait d"une amitié (Minuit, 1946).

- Les Armes de la nuit Romance. (Minuit, 1946 ; Albin Michel, 1953).
- Les Mots. Conto. (Minuit, 1947 ; Actes Sud, 1994 ; Alteimes, 2004).
- La Fin et les moyensIN L’Heure du choixXMinuit, 1947).

- L’Imprimerie de Verdun . Conto. (La Bibliotheque francaise, 1947).

- Les Yeux et la Lumiere Contos. (Minuit, 1948 ; Albin Michel, 1950).

- Plus ou moins hommeEnsaio. (Albin Michel, 1950).

- La Puissance du jour.Romance. (Albin Michel, 1951).

- Le Silence de la mer et autres récitgContos. (Albin Michel, édition définitive, 1951).
- Les Animaux dénaturés.Romance. (Albin Michel, 1952).

- Pour prendre congé ou le concours de BloiEnsaio. (Albin Michel, 1952, 1957).

- Les Pas dans le sabl&nsaio. (Albin Michel, 1954).

- Portrait d’'une amitié et d’autres morts mémorables.Memorias. (Albin Michel, 1954).
- Coleres.Romance. (Albin Michel, 1956).

- Les Divagations d’'un Frangais en ChineMemorias. (Albin Michel, 1956 ; Kailash,
1998).

- Le Périple. Sur ce rivage 1. Conto. (Albin Michel, 1958).

- Monsieur Prousthe, un souvenir Sur ce rivage 2. Conto. (Albin Michel, 1958).

- Liberté de décembre e Clémentine Sur ce rivage 3. Conto. (Albin Michel, 1960).

- Sylva.Romance. (Grasset, 1961 et « Les Cahiers rougess3, 1992).

- Zoo ou L’Assassin philanthrope, théatre (1963 ; Magnaf03).

- Le Radeau de la MéduseRomance. (Presses de la cité, 1969).
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- Les Chemins de I'étre une discussion, avec Paul Misraki. Ensaio. (AMiohel, 1965).
- La Bataille du silence Souvenirs de minuit. Memorias. (Presses detéa £967 ;

« Presses Pocket » n°760, 1970 ; Minuit, 1992 ; Ouw) 2002).

- Contes des cataplasme€ontos infantis. (G.P., 1971).

- Sept sentiers du désertContos. (Presses de la cité, 1972).

- Sillages.Romance. (Presses de la cite, 1972).

- Questions sur la vie a Messieurs les biologistdsnsaio. (1973).

- Tendre naufrage.Romance. (Presses de la cité, 1974).

- Ce que je croisEnsaio. (Grasset, 1975).

- Je cuisine comme un chet.es 101 plus fines recettes de la gastronomie &iaagnises a
la portée des personnes les moins expériméBtghers, 1976 ; édition revue et corrigée,
sous le titrele cuisine comme un chef sans y connaitre rie€hristian Bourgois, 1991).
- Les Chevaux du tempsRomance. (1977).

- Z0o - Le Fer et le velours - Le Silence de la methéatre (Galilée, 1978).

- Pour ShakeaspeareHamlet, Macbeth. Ensaio. (Galilée, 1978).

- Sens et non-sens de I'histoir@Galilée, 1978).

- Camille ou L’enfant double. Livro para criangas. (G.P. Rouge et or, 1978).

- Assez mentit Vercors, Olga Wormser-Migot. Ensaio. (Ramsey,9)97

- Le Piege a loupRomance. (Galilée, 1979).

- Moi, Aristide Briand . 1862-1932. Cent ans d’histoire de la France. Mé&m0 (Plon,
1981 ; Complexe, 1993).

- Les Occasions perduesu L’Etrange destin. 1932-1942. Cent ans d’histdie la France.
2. Memoarias. (Plon, 1982).

- Les Nouveaux jours Esquisse d’'une Europe. Briand I'oublié. 1942-196@nt ans
d’histoire de la France. 3. Memorias. (Plon, 1984).

- Anne Boleyn Les 40 mois qui ont fait 'Angleterre Ensaio. (Perrin, 1985).

- Le Tigre d’Anvers. Romance. (Plon, 1986).

- Le Silence de la mer. Naissance de Vercorhéatre (Actes Sud, 1990).

- A dire vrai. Entrevistas com Gilles Plazy (Francois Bourin-autli 1991).

- Le Grenier d’Armor. Romance. (Michalon, 1997).

- Le Silence de la meet autres ceuvres. Desenhos, contos, romances,rragnehsaios.
(Omnibus, 2002).
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ANEXO VI

FILMOGRAFIA DE JEAN-PIERRE MELVILLE

- Vingt-quatre heures de la vie d'un clown Melville Productions. Roteiro de Jean-
Pierre Melville. 22 min. 1945

- Le Silence de la merO.G.C. Productions. Roteiro de Jean-Pierre Melvldaptado
do conto de Vercors. Panthéon Distribution. &6.1949.

- Les enfants terribles O.G.C. Productions. Roteiro de Jean-Pierlviile e Jean
Cocteau. Baseado no romance de Jean Cocteau.o@aDistribution. 107 min. 1950.

- Quand tu liras cette lettre Jad Films/SGC/Titanus. Roteiro, Adaptacadoiadgos
de Jacques Deval. Marceau Distribution. 104 1@95.3.

- Bob le Flambeur.O.G.C/Jenner/Play Art/La Cyme. Roteiro e Adapab de Jean-
Pierre Melville. Mondial Film. 100 min. 1955

- Deux hommes dans Manhattan Belfort Film/Alter Films. Roteiro e dialogode
Jean-Pierre Melville. Columbia. 84 min. 1959.

- Léon Morin prétre . Rome-Paris Films. Roteiro e Adapatacao de JeamePMelville.
Lux Films. 128 min. 1961.

- L'ainé des Ferchaux. Spectacles Lumbroso/Ultra-Films. Roteiro eapatacdo de
Jean-Pierre Melville. Baseado no romance de @sdsgmnenon. 102 min. 1962.

- Le Doulos.Rome-Paris Films. Roteiro e Adapatacdo de JeancRvelville. Baseado
no romance de Pierre Lesou. Lux Films. 108 md621

- Le deuxiéme souffle.Les Productions Montaigne. Roteiro e Adapfdade Jean-
Pierre Melville, baseado na obra de José Giovandi® Distribution. 150 min. 1966.

- Le Samoural Filmel/CICC/Fida Cinematografica. Roteiro dead-Pierre Melville.
Prodis Distribution. 95 min. 1967

- L’Armée des ombres Corona/Fono Roma. Roteiro de Jean-Pierre Mel\Blaseado
no romance de Joseph Kessel. Valoria Films.mi0 1969.

- Le Cercle rouge Corona/Selenia. Roteiro de Jean-Pierre Melvillerona Films. 140
min. 1970.

- Un flic. Corona (Paris/Rome). Roteiro de Jean-Pierre Melv@llorona Films. 105 min.
1971.
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ANEXO VI

FILMOGRAFIA DE PIERRE BOUTRON

LONGA-METRAGENS PARA O CINEMA

- Le Portrait de Dorian Gray com Raymond Gerome et Patrice Alexsandre
Indicado para o prémio " Yeux Fertiles " Festisdte Cannes 1977

- Les Années Sandwichescom Wojtek Pszoniak et Thomas Langmann
Prémio do Publico, Montréal 1988 - Film Inter 898

- Fiesta- com Jean Louis Trintignant , Marc Lavoine e Giég Colin
Selecgéo oficial para o Festival de Venise 1995,
Prémio de melhor interpretacdo para Jean Laumsighant, Chicago 1995,
Prémio especial do Juri , Festival de Floren&519

- Messieurs les Enfants com Pierre Arditi, Catherine Jacob, Francoisréllet
Zindine Soualem - 1997

LONGA-METRAGENS PARA A TELEVISAO - 1980/2000

-" Je Tue lI" - Roteiro de Jean Claude Carriere et Pierre Bautr€om Pierre Vaneck
Prémio « Nymphe d'or » e mencao especialitiaacmternacional no Festival de
Monte-Carlo

- L'Accompagnateur- TF1 —de Jean Claude Carriere — Com Jean Clauiddy B
Bernard Haller

- Christmas Carol- TF1 - Roteiro de Pierre Boutron. Baseado noamee de Charles
Dickens — Pr~emio « 7 d'or » de interpretacédo mascpara Michel Bouquet

- L'Aide Mémoire - France 2 - de Jean Claude Carriere. Com Andrésdlier ee
Hanna Schygulla

- Les Etonnements d'un couple modernérance 2 - Roteiro de Jean Claude Carriere e
Pierre Boutron - Com Delphine Seyrig, Jean @arenHenri Garcin — Prémio « 7
d'or » de melhor filme e melhor roteiro.
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- Une Femme Innocente- TF1 - Roteiro de Pierre Boutron. Baseado em ,Zola
Apollinaire, Théophile Gauthier e Francois Coppéeom Jacques Duphilo. Prémio « 7
d'or » de interpretacdo masculina para Jacquesilduph

- Le Buvard a I'Envers - FR3 - Roteiro de Jean Louis Comoli et PierretBou -
Com Woijtek Pszoniak

- La Dame de Berlin- TF1 - Roteiro de Jean Vautrin et Dan Frank — (Rafbin
Renucci.

- Léon Morin Prétre - TF1 - Roteiro de Emmanuel Carrere. Baseado nance de
Béatrice Beck - Com Nicole Garcia et Robin Renucci

- Des Voix dans le Jardin- France 2 /Arte / BBC - Roteiro de Lee Lengleylaptdo
do romance de Dick Bogarde — Com Anouk Aimée, Aassand e Sam West.

- Rapt & Crédit - TF1 - Roteiro de Michel Léviant e Pierre Boutreiltom Christophe
Malavoy, Micheline Presle e Florence Pernel.

- Des Enfants dans les Arbres Canal+ / TF1 - Roteiro de Pierre Boutron. Addpta
do romance de Roger Boussinot - Com lIsabelle OtRahin Renucci, Philippe
Khorsand e Jean Louis Richard.

- Anibal - France 2 - Roteiro de Pierre Boutron. Baseadoramance de Anne
Bragance — Com Enguerran Demeulenaere, Michel &ussoy, Isabelle Gélinas et
Roger Hanin.

- Les faux-Fuyants Com Ariele Dombasle et Catherine Jacob.
France 3 (recorde de audiencia, oito milhGes deatadores)

- Mademoiselle Else com Julie Delarme France 2
- La Clientecom Francis Huster e Micheline Presle. France 2
- L'affaire Dominici com Michel Serrault et Michel Blanc TF1

- Le voyageur sans bagagmm Jacques Gambelin, Micheline Presle, Floremcad?,
Daniléle Lebrun. France 3

- Le Silence de la Mercom Julie Delarme, Michel Galabru e Thomas Jouannet.
France 2. (7,5 milhdes de espectadores)

- Landru, com Patrick Timsit. TF1 (9,5 milhdes de espectaslpr
- Le Rainbow Warrior Canal +

- Monsieur Léon avec Michel Serrault, Clémentine Célarié, Florerernel (11
millions de espectadores)



