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Resumo: Tendo em vista que as relagoes entre o cinema
e a literatura historicamente se constituiram em uma via
de mao dupla, este artigo objetiva mapear alguns dos
aspectos que permeiam o processo de adaptagio
romanceada de filmes segundo a perspectiva da tradugao
intersemiodtica. Cabera focalizar a histéria das transposi¢oes
cine-literarias, seu percurso desde as origens do cinema,
passando pelos cine-romances e romances baseados em
filmes. Trata-se aqui de verificar de que modo o escritor
consegue criar uma tensio entre os dois imbitos
narrativos (filme e romance) na criagio de uma obra
literaria autbnoma dotada de ressonincia propria.

Palavras-chave: Cinema e literatura; adaptacao
romanceada; traducao intersemiotica.

Preocupado em elucidar os processos que subjazem a
teoria da traduciao, Roman Jakobson aponta, em seus Ensaios de
lingtiistica geral, para a existéncia de trés maneiras de interpretar
um signo verbal. Trata-se da tradugao intralingual, ou parafrase,
que tem lugar no seio da mesma lingua; da traducao interlingual,
quando um texto verbal é recriado em uma lingua diferente e,
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finalmente, da tradugao intersemiotica, procedimento de trocas
entre sistemas signicos distintos, “interpretacao de signos verbais
por meio de signos nao verbais”.! Nessa direcao, explica que a
traducgao intersemiodtica seria produzida quando, por exemplo,
opera-se com transferéncias da linguagem para a pintura, a danca,
a musica ou o cinema: 6peras transpostas de pecas teatrais, filmes
adaptados de romances; quadros inspirados em episddios biblicos.
Percebe-se facilmente que Jakobson prevé essa operacio em um
unico sentido, da linguagem verbal as outras artes € meios,
esquecendo ou omitindo o percurso inverso da tradugao, cujo
conceito seria ampliado ao se aplicar a toda e qualquer
transposi¢ao de um sistema de signos para outro, assim incluindo
os movimentos da pintura, da danca, da musica e do cinema em
direcao ao texto verbal.

E indubitivel que o processo de adaptacio, no sentido
percebido por Jakobson como traducao intersemiotica tout court,
representa um modo de relacio recorrente entre o cinema e a
literatura. No entanto, a terceira categoria de traducao, enquanto
processo dinamico de trocas e de transferéncias entre sistemas de
signos, linguisticos ou nao, em um sentido mais amplo, nao
deveria prescindir da anilise das interpretagoes verbais de praticas
nao verbais.

Os procedimentos de traducao, adaptacao e transposicao
de obras de arte constituidas por signos nao verbais — picturais,
musicais, etc. — para o texto literdrio nao sao novos, mas merecerao
uma atengao especial, sobretudo ao final do século XIX, quando
a pintura passa a ser o objeto privilegiado de descricoes por parte
de muitos escritores simbolistas. Diversas pesquisas apontaram
igualmente para a transposicao de elementos proprios a linguagem
musical em romances e poemas. O que aqui nos interessa sa0 0s
processos que permitiram a traducao intersemioética de um filme
para o sistema romanesco no ambito da adaptacao romanceada.

' JAKOBSON. Essais de linguistique générale, p. 78.
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Desde sua primeira infincia, a Sétima Arte vem recorrendo
aos textos literdrios em busca de uma forma de arte capaz de
apresentar uma narrativa que se desenvolva por meio de imagens
em movimento. Assim como escritores e pintores estabeleceram
um frutifero trabalho de trocas no final do século XIX em suas
lutas pela autonomia dos campos literdrio e artistico, conforme
percebeu Pierre Bourdieu, literatura e cinema revivem, de certo
modo, e guardadas suas idiossincrasias, um processo semelhante
de colaboracao nas duas primeiras décadas do século XX. O recém-
criado e polémico cinema aproxima-se assim do campo literario,
ja institucionalizado e detentor de uma identidade reconhecida,
tentando trazer para as telas obras da literatura universal. Essas
primeiras adaptagoes poderiam representar a possibilidade de
mostrar que a mais nova das artes havia finalmente deixado de
ser um espetaculo de feira. A partir dos anos 1920, existe um
entusiasmo crescente por parte de escritores em estabelecer trocas
entre o trabalho literario e o trabalho cinematografico. Os escritores
veem na magia da imagem em movimento uma série de respostas
para muitas de suas duvidas acerca dos novos processos de
escritura. Escrita telegrafica, fragmenta¢ao da narrativa, diluicio
da figura do narrador, técnicas do fluxo de consciéncia, toda uma
série de procedimentos que poderiam ter sido tomados de
empréstimo a linguagem cinematografica, ou nela se inspirado,
passam a fazer parte do processo de criacdo literdria, aprimorando-
se ao longo do século XX. Os surrealistas, por exemplo,
reconhecerio no cinema a mais pura forma de expressio de
imagens oniricas do inconsciente.

Durante o periodo que caracterizou o chamado cinema
narrativo hollywoodiano, a partir de 1914, impera o conceito de
montagem invisivel, na qual a continuidade ¢ realcada e o corte,
neutralizado. E o auge da intencio ilusionista, heranca direta da
narrativa tradicional realista sobre a qual o cinema dos primeiros
tempos se apoia, sobretudo com os filmes de Griffith. O espectador
tende a ser absorvido pelo sistema formal que procura apagar os
tracos que o denunciariam como discurso trabalhado: uma espécie



146 CALIGRAMA, Belo Horizonte, v.15, n.1, p. 143-156, 2010

de “cinema-janela”, que tenta captar uma autenticidade objetiva
do real. E nesse sentido que a imagem ¢é vista como a vida, e o
cinema como janela aberta para o mundo.

Esta concepcao de cinema talvez tenha representado um
dos primeiros embates opondo escritores € cineastas. Como dito
anteriormente, em seus primeiros tempos, a fim de se firmar como
arte, o cinema apela a literatura, seja pela transposi¢ao de
elementos da linguagem romanesca, seja pelas primeiras
adaptacoes de obras literdrias. E a passagem do cinematégrafo
para o cinema. No entanto, o modelo de narrativa recuperada pelos
diretores e roteiristas hollywoodianos dos primeiros tempos nao
mais correspondia ao que ja vinha sendo feito em termos de
experimenta¢ao com a linguagem em literatura. Em 1922, por
exemplo, surge o Ulisses, de James Joyce, obra extremamente
inovadora do ponto de vista formal e, para muitos criticos, um
divisor de aguas na histéria do romance. O cinema, por seu turno,
buscava modelos literirios que oferecessem suporte a narrativa
filmica a partir de romances realistas dos Novecentos. Entretanto,
em literatura, desde as ultimas décadas do século XIX e durante
os primeiros decénios do século XX, diversos escritores ja colocam
em duvida o antigo modelo real-naturalista, apostando em novas
formas de escritura em que a nocao de real passa a ser questionada
e, com ela, a intencao de dizer, reproduzir e representar o mundo.

Tal como ocorrera nas relagcoes entre a pintura € a
literatura, quando, passado o momento euférico das trocas e
dialogos, os pintores comecam a perceber a necessidade em se
afastar do campo literario em busca de uma pureza das diferencas
que definisse o trabalho artistico, também o cinema passa a se
preocupar com a busca de uma especificidade definidora de sua
linguagem. Por volta de 1928, Eisenstein passa a conceber um
modo especial de montagem, agora tornada visivel. As disjungoes
e descontinuidades sao realgadas, o que vem a relativizar o carater
ilusionista da narrativa cinematografica. Para o teérico e cineasta
russo, o cinema ¢é, antes de tudo, a montagem. Com Eisenstein, a
linguagem do cinema vem se aproximar dos novos experimentos
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com a linguagem literaria, ja em voga nas duas primeiras décadas
do século. Conforme observou Haroldo de Campos, a montagem
eisensteiniana seria vista como uma sucessao de imagens
fragmentarias ordenadas, de cuja sequéncia ou colisio surgiria
uma nova imagem, maior do que as imagens separadas ou diferente
delas. Para as vanguardas historicas do inicio do século passado, a
montagem caracterizou-se como forma de articular signos, sentencgas
e sequéncias na fragmentacgio e na simultaneidade, justapondo e
relacionando elementos heterogéneos sem ligacao direta entre os
mesmos. Na literatura, o uso de formas de montagem veio revelar
um processo operador de fragmentos que se apoia no corte e faz
fluir multiplas direcoes significantes. E o caso de Ulisses que, de
certo modo, remete ao padrao de montagem concebido por
Eisenstein, para quem a obra de Joyce parecia feita sob medida
para a aplicacao de sua teoria da montagem. Com Eisenstein, o
cinema parece retomar o caminho do dialogo com a literatura,
agora em sintonia com os experimentos literarios da época.

Os novos experimentos com a linguagem literdria, que
deverao dominar o século XX, sio em grande medida tributarios dessa
nova visao do tempo e do espago proporcionada pelo advento do
cinema. E a literatura indo ao encontro de elementos da
linguagem filmica, sobretudo a partir dos conceitos de montagem
previstos por Eisenstein. Trata-se de uma estética que ira valorizar
o corte, a fragmentacao da narrativa, bem como a descontinuidade
inerente ao corte, forma considerada eficaz para substituir a
narrativa linear realista. Em suas lutas para romper com as antigas
convencoes de representacao, o romance moderno apelara ao cinema
para dar vida as impressoes de movimento e descontinuidade.

ApOs essa onda de entusiasmo pela ideia de dialogos e
trocas entre o trabalho literario e o trabalho cinematografico, os
escritores passam a ver com desconfianga, sobretudo a partir da
criacdo do cinema falado, as relacoes entre as duas formas de
expressao. Os meios literdrios passam, entao, a hostilizar a
producao cinematogrifica, vista agora como mero pligio canhestro
de obras literdrias com o objetivo de difundi-las comercialmente.
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Com o fim da Segunda Grande Guerra, instaura-se outra
etapa, em que 0Os antagonismos entre cinema e romance mostram-
se ultrapassados com um novo modo de colaboracao entre
escritores e cineastas. Alain Robbe-Grillet e Marguerite Duras entre
os primeiros, € Alain Resnais, entre os ultimos, constituem
exemplos significativos, nao mais da nog¢ao de influéncia, conforme
percebeu Jeanne-Marie Clerc, mas de “osmose” original entre os
dois meios de expressao. Tal reconciliagao entre o romance € o cinema
exigird, por outro lado, que os escritores passem a trabalhar também
atrds das cameras, buscando adaptar para a tela textos escritos
para serem lidos.? Jean Cocteau e Jean Giono transpuseram, eles
mesmos, Seus romances ou pecas teatrais para o cinema, em um
percurso da palavra as imagens por meio de textos que se situam
a meio caminho entre uns € outros — os roteiros.

Nessa perspectiva, também o romance do século XX sera
caracterizado pela frequéncia da representacao visual. Trata-se,
com efeito, de uma nova sistematica, o que permite verificar nos
mais diversos romances a presenca de uma visualidade diferente
daquela realizada pelo romance realista do século anterior.

Na esteira desse processo de influéncia e de adaptagoes,
cabe salientar o trabalho inverso empreendido por romancistas
que, a exemplo de Marguerite Duras ou de Alain Robbe-Grillet,
publicaram textos inicialmente produzidos para a realizacao
cinematogrifica: roteiros ou, como o proprio Robbe-Grillet os
batizou, ciné-romans. Para Clerc, a questao que se impoe € a de
saber qual a legibilidade destes textos escritos para as imagens no
momento em que sao privados de seu acompanhamento icOnico.
Consequentemente, importa saber por quais transformacgoes
eventualmente passou o texto para que fosse levado a publicacio.
Nao se trata mais de apenas confrontar duas formas de arte
(cinema e literatura), mas de permanecer no dominio da escrita e

2 CLERC. La littérature comparée devant les images modernes: cinéma,
photographie, télévision, p. 266.
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de vislumbrar o modo como esta atesta as marcas de uma
visualidade ligada as tecnologias icOnicas. Assim, o problema da
investigacao comparatista que se quer literaria é o de saber de
que forma o escrito “diz” o visual, e nio o modo como o escrito
“corresponde” ao visual, segundo uma leitura subjetiva.

No caso especifico de traducoes, adaptacoes romanceadas,
cine-romances e transposicoes literarias de filmes, estamos diante
de uma categoria de texto que somente em meados do século XX
comeca a merecer alguma atencao por parte de critica, escritores
e publico, a partir do momento em que alguns escritores passam
a realizar seus proprios filmes ou, quando menos, a exercer um
trabalho de colaboragao com cineastas que dirigem seus roteiros.
No entanto, ja em 1936, Albert Thibaudet lancava as bases para uma
reflexdao que mais tarde se faria imprescindivel sobre as relacoes
entre o cinema e a literatura. Thibaudet, que ja percebia a larga
contribuicao legada pelo cinema silencioso a0 romance e ao teatro
(movimento, dinamismo, substitui¢ao da pantomima pelo dialogo,
etc.), inquietava-se pela auséncia de uma “literatura do cinema”,
apta a rivalizar com os filmes sem, no entanto, se apresentar como
simples roteiro publicado e, portanto, com valor literario. Embora
tecendo também alguns comentarios vistos hoje como ingénuos
no que diz respeito aos lagcos que unem as duas formas de
expressio, em uma época em que o teatro ainda era a forma mais
aproximada da Sétima Arte, Thibaudet foi certamente um dos
primeiros criticos a se preocupar com a necessidade de se transpor
filmes para o romance, conforme assinalou Etienne Fuzellier:

Mas entao, como explicar que a tela nao tenha criado
sua propria literatura? Teremos um dia, pergunta-se
Thibaudet, uma “brochura” de filme que apresente
valor literario? Ou teremos para sempre roteiros
dialogados como os libretos de uma 6pera? 3

> FUZELLIER. Cinéma et littérature, p. 11-12. (tradugao nossa)
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A questao da adaptacao inversa, ou seja, das imagens as
palavras, adquire for¢a em meados dos anos 1960, no rastro dos
experimentos sobre a escritura levados a cabo pelo novo romance
francés. Se, até entio, o livro precedia normalmente o filme, uma
evolucio inversa comeca a se esbogar: escritores passam a adaptar
um romance de um filme, e o publico passa a encontrar nas livrarias
publicagoes dos textos produzidos para o cinema, no mesmo formato
e colecao dos textos literarios.

Para Etienne Fuzellier, nio se trata mais de relacoes e
influéncias que podem ser exercidas pela literatura no cinema,
mas justamente O inverso: romances que Se apresentam como
filmes e que, portanto, sofreram uma influéncia direta do cinema,
mas que nao possuem em principio nada a ensinar ou sugerir a
arte cinematografica. Fuzellier quer assim sublinhar a autonomia
dos textos adaptados do cinema.

Segundo Alain Virmaux, nao é o fato de Robbe-Grillet e
Duras serem escritores consagrados que assegura automaticamente
um crédito a mais aos textos advindos do cinema, o que poderia
justificar o interesse que os mesmos passam a despertar, pois diversos
escritores contemporineos empreenderam tarefa semelhante, o
que nao impediu que tais textos caissem no esquecimento. Com
efeito, para que um cine-romance ou a adaptag¢io de um filme
mantenham desperta a atencdo de forma duradoura, sobreviva
aos primeiros comentarios superficiais quando de seu lancamento,
obtendo alguns olhares da critica, é necessario que responda a
uma exigéncia simples e, no entanto, raramente preenchida: a de
dispor de uma ressonancia propria, rivalizando de maneira eficaz
com a ressonancia do filme. “Se ele for facilmente eclipsado pelo
brilho deste altimo, nao oferecendo uma dimensao estética capaz
de resistir ao impacto das imagens, certamente estard fadado a

extin¢ao em um curto espago de tempo”.*

* VIRMAUX. Le cine-roman: un genre nouveau, p. 80. (tradu¢ao nossa)
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Ao final dos anos 1950, o diretor Jacques Tati propoe ao
editor Robert Laffont uma espécie de concurso. Tati pedia aos
jovens escritores de Laffont que escrevessem um capitulo sobre
seus filmes Les vacances de Monsieur Hulot (As férias do Sr. Hulot)
e Mon oncle (Meu tio, este ainda em fase de filmagens). O ganhador,
a ser escolhido pelo proprio Tati, escreveria o restante da adaptagao
romanceada e seria publicado por Laffont. Dentre os escritores
encontrava-se o futuro diretor e roteirista Jean-Claude Carrierre,
entao com 25 anos, € que acabara de publicar seu primeiro romance.
Carriere vence a competicao e escreve as adaptagoes de ambos os
filmes de Tati.

Em seu livro A linguagem secreta do cinema, Carricere conta
que ja em seu primeiro encontro com Jacques Tati, este o introduz
no universo do cinema mostrando-lhe como se faz um filme:

Com instinto certeiro, num espaco de trés ou quatro
minutos, Tati acabara de me dar a primeira grande
licao: para lidar com cinema, sob qualquer angulo —
mesmo que seja apenas escrever um livro baseado
num filme — vocé deve saber como os filmes sao
feitos; vocé deve conhecer, e de preferéncia dominar,
as técnicas cinematograificas. Vocé nio pode presumir,
com indiferenca literaria, que niao é necessirio
conhecer essa miscelinea de equipamentos
especializados e praticas industriais de fundo de
quintal. Pelo contririo. Vocé deve dominar essas
praticas, conviver com elas, agarrar-se a elas.’

As consideracoes de Carriere parecem confirmar as teses
de Virmaux sobre a necessidade de a obra adaptada de um filme
possuir uma ressonancia propria, uma dimensao estética que a
defina como texto literdrio e nio apenas como mera transcri¢ao
de imagens. Ao contrario do que encontraremos, por exemplo,
nos textos para o cinema de Duras, nos quais sio justamente

5 CARRIERE. A linguagem secreta do cinema, p. 145.
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valorizadas as insuficiéncias do processo de insercao da imagem
no texto com o objetivo de desestabilizar a representacao, trata-se
aqui de se criar as condi¢oes que permitam o estabelecimento de
uma narrativa capaz de rivalizar com a ressonancia do filme-fonte.
Estamos, portanto, diante de um processo de tradugao intersemiotica
por exceléncia, através do qual fica evidenciada a autonomia do
texto traduzido segundo a perspectiva da traducao como
(re)criacao.

Para tanto, conforme percebeu Jean-Claude Carri¢re, nio
basta ser um escritor para adaptar uma obra filmica a linguagem
literaria; é imprescindivel dominar as técnicas que subjazem ao
processo de criagao de um filme. S6 assim sera possivel resistir a0
impacto das imagens, como observou Virmaux.

No caso das adaptacoes de Les vacances de Monsieur Hulot
e de Mon oncle, Jean-Claude Carriere opta pelo emprego da
primeira pessoa, escolha que ja define o cariter propriamente
literario dos textos. Em Mon oncle, o narrador é o sobrinho de
Monsieur Hulot, um menino de aproximadamente nove anos de
idade que conta as aventuras de seu excéntrico e engracado tio.
Carriere parte assim do principio que norteia a historia do filme a
partir do proprio titulo, em primeira pessoa. Curioso notar que
no filme de Tati ndo existe propriamente um narrador. Apesar do
titulo, o filme nao parece se preocupar em fixar um ponto de vista
a partir do qual a histdria seria contada: nao ha evidéncias formais
que comprovem a visao do garoto sobre os fatos. Esses parecem
ser apresentados segundo uma focalizacao externa ou ainda
heterodiegética.

O carater homodiegético da narrativa de Carriere confirma
a tese segundo a qual “la spécificité romanesque semble donc se

¢ CLERC. Littérature et cinéma, p. 99.“A especificidade romanesca parece entao
se concentrar nesta elaboragio de uma personagem autonoma, o narrador, e
de seu discurso proprio, que serve de mediador absoluto a histéria tomada de
empréstimo ao filme.” (tradugio nossa)
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concentrer dans cette élaboration d’'un personnage autonome, le
narrateur, et de son discours propre, qui sert de médiateur absolu
a I'histoire empruntée au film”.° Nesse sentido, ainda segundo
Clerc, a adaptacao romanceada, recusando-se a usufruir das
facilidades miméticas oferecidas pelo filme para a producao de
um texto fundado na aproximacao imediata com a imagem original,
busca encontrar, a0 contrario, a pureza da narrativa que mais se
afasta da analogia icOnica.

No entanto, no caso especifico de Mon oncle, as imagens
estardo presentes na edicio romanceada do filme. Trata-se das
ilustracoes de Pierre Etaix, responsavel pela cenografia do filme
de Tati, que estabelecem mais uma mediacio com o filme segundo
uma perspectiva intermididtica e remetem ao proprio storyboard
do filme.

Outra questao que normalmente subjaz ao processo de
adaptacgao literaria de um filme diz respeito a necessidade em se
recorrer a andlise psicoldgica para enfrentar a insuficiéncia da
linguagem em mostrar o que a imagem apresenta sob forma de
espetaculo coletivo dominado pelo movimento. Com efeito,
imagem e palavra constituem duas modalidades diferentes da
narrativa, duas formas distintas de apreensio do mundo. Em filmes
caracterizados por cenas e planos em que as imagens se sobrepoem
as palavras, chegando mesmo a dispensi-las, faz-se necessario o
apelo aos estados de consciéncia vivenciados pelo sujeito narrador.
E a partir desse ponto de vista intelectual que o escritor poderi
traduzir em palavras aquilo que, em imagens, parece refratario a
linguagem verbal.

A pantomima, frequentemente utilizada nos filmes de
Jacques Tati, encontra no cinema, capaz de mostrar sem a
necessidade de dizer, um veiculo apropriado. A mera descricao em
palavras dos atos pantomimicos dificilmente despertaria no leitor
o mesmo impacto produzido pelas imagens em movimento, talvez,
arrisca Clerc, porque a decupagem do real exija quase sempre a
precisao unificadora de um ponto de vista intelectual que tente
explicar o mundo.
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Finalmente, as adaptagdoes romanceadas de filmes
evidenciam os proprios mecanismos narrativos do romance em
suas diferencas com o cinema. O escritor, tal como o espectador,
reconstitui seu proprio cinema a partir de um filme que representa
o ponto de partida do processo de recriacao. Ainda que deva
permanecer fiel a um determinado esquema narrativo imposto pelas
leis do género, nada impede o apelo a invenciao de uma profundidade
psicolodgica das personagens. Algumas passagens do filme poderiao
ser sumarizadas, outras dialogadas, segundo as necessidades
especificas do romance. Assim, o verdadeiro her6i do romance, tal
como ¢ iluminado por esses textos, ¢ o narrador; as personagens
existindo apenas na medida em que ele delas dispoe:

De sorte que, ne se pose guere, dans le cas de ces
adaptations romancées, la question de savoir a quoi
se réfere le romancier en écrivant, au film ou a la
réalité a laquelle ces images sont censées ressembler.
La seule référence véritable, en derni¢re analyse,
semble bien étre 'auteur lui-méme et ses impressions
de spectateur: c’est elles qu’il tente apparemment de
traduire a travers la distance d’un discours ou s’affirme
avec ostentation sa propre interprétation du film.”

Diferentemente do que ocorre no cinema, em que O
discurso do narrador se apaga, coincidindo totalmente com a
historia, e o que conta ¢ a cumplicidade entre o espectador € a
historia, no romance o que interessa € a conivéncia estabelecida
entre narrador e leitor. Trata-se de uma valorizacao nao daquilo

7 CLERC. Littérature et cinéma, p. 101. “De modo que nao mais se impoe, no
caso dessas adaptagdes romanceadas, a questao de saber a que se refere o
romancista ao escrever, se ao filme ou a realidade com a qual as imagens
deveriam se parecer. A Gnica referéncia verdadeira, em ultima analise, parece
ser o proprio autor e suas impressoes de espectador: sao elas que ele
aparentemente tenta traduzir por intermédio da distincia de um discurso em
se afirma com ostentagao sua propria interpretagao do filme.” (traducio nossa)
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que o romance mostra ou conta, mas antes da capacidade de se
comunicar com o leitor por intermédio de um discurso que exibe
sua presenca e materialidade. De modo geral, as adaptacoes de
filmes dependem, portanto, das atitudes do escritor frente as
tecnologias da imagem, de seu dominio das técnicas inerentes a
producao filmica, bem como de sua capacidade de interpretacio
criativa dos dados oferecidos pelo texto-fonte.

Ao adaptar uma obra icOnica para um sistema verbal, o
escritor coloca-se na posicao de um espectador que (re)elabora
de modo imaginario seu proprio cinema. Dispondo do
conhecimento aprofundado dos processos cinematograficos e da
importancia do papel do espectador € possivel obter-se resultados
extremamente interessantes na criacao de obras literdrias que
traduzam, elas também, a riqueza das relacoes e didlogos entre o
cinema e a literatura. Tradugao intersemiotica por exceléncia, a
adaptagao romanceada de filmes, na contramao das pesquisas de
Jakobson, ao efetuar um percurso inverso em dire¢ao aos sistemas
verbais, demonstra mais uma vez a capacidade de o romance
assimilar outros géneros e formas de expressio, garantia de sua
renovacao.

Résumé: Cet article vise a répertorier quelques-uns des
aspects qui impregnent le processus de novellisation
des film dans la perspective de la traduction
intersémiotique. Il mettra ’accent sur ’histoire de
transpositions ciné-littéraires, sa trajectoire depuis les
origines du cinéma, a travers les ciné-romans et les
romans adaptés des films. Dans une histoire d’échanges
et de dialogues, deux formes de film et deux nouveaux
modes d’écriture s’imposent. Entre I'un et ['autre, on
assiste a I'apparition du parlant et au renouvelement
du roman. Il s’agira ici d’observer comment I’écrivain
parvient a créer une tension entre les deux zones du
récit dans la création d’une ceuvre autonome, dotée
d’une résonance propre.

Mots-clés: Cinéma et littérature; novellisation;
traduction intersémiotique.
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