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Resumo: 

A Autora tenta estudar a traduSSo filmica de um texto literario - Vidas Secas -
o que permite a abordagem de um grande niimero de questSes importantes com res-
peito a reflexSo sobre o instrumental metalingilistico da semiotica. O estudo compa-
rativo dos niveis funcional, qualificacional e sintatico-semantico em ambas as nartativas 
assim como as dire?Ses e a figura do cfrculo permitem a Autora destacar uma sene 
de elementos conjuntjvos entre ambos sistemas semi6ticos. 

Abstract: 

The Author attempts to study the movie translation of a literary text - Vidas Secas -
which fallows the approach of a great number of important questions concerning 
with the reflexion on the semiotic metalinguistic instrument. The comparative study 
of functional, qualification^ and syntatical semantic levels in both narrative- as well 

las the directions and the figure of the circle enable the Author to point out a ,greatdeal 
of conjunction lelements between both semiotic systems. 

O estudo da tradu$So fflmica de um texto literirio propicia o levan-
tamento de uma s£rie de questSes relevantes para uma reflexSo com base 
no instrumental metalinguistico da semifttica. Num trabalho anterior 
("A TradugSo Filmica de um Texto Literirio: 'Vidas Secas' ", 1979) ti-
vemos a oportunidade de realizar uma primeira abordagem comparativa 
desta natureza. Consider4vamos, naquele trabalho, que se o percurso se-
mi6tico se manifesta em duas direcionalidades opostas e complementares, 
entao, o percurso da gram&tica profunda ou nivel imanente (Greimas) 
a gramitica de superficie ou nivel aparente (Greimas): ADB, pressupOe 
o percurso prSvio na diregSo oposta, bem como a estocagem de elementos 
obtidos atraves da imesma A «- B; ou seja, o caminho da gramAtica de su-
perficie k profunda, do particular ao geral. Nosso estudo representava, 



pois, um primeiro ensaio de anilise inserido neste segundo percurso co-
tejando "Vidas Secas" de Graciliano Ramos com sua tradugSo filmica: 
"Vidas Secas" de Nelson Pereira dos Santos O estudo partia da concepgSo 
de um universo semi6tico bi-plano (Saussure, Greimas e Hjelmslev princi-
palmente) utilizando tamb£m a terminologia proposta pelo Prof. E. Lopes 
em sua tese de livre-docencia: "Estruturas Elementares da Narrativa -
ContribuigSo k Lingiiistica Transfrasal" (Unesp, 1977). A conscience 
das limitagOes impostas pelo alcance daquele primeiro ensaio a ser repensa-
do com base num estudo que abarque um maior numero de transmuta-
gOes similares, se associava, em n6s, a consciencia das dificuldades impos-
tas pela pr6pria natureza dos objetos a serem comparados. A manifestagao 
literaria, dado o predominio hier&rquico da fungao podtica da linguagem 
e das resultantes "subversfles" do c6digo linguistico tanto no piano da 
expressffo como no piano do conteudo, se presta a uma grande multipli-
cidade de dtecodificagOes-leituras e, conseqiientemente, de tradugoes pos-
siveis. Outro tanto ocorre com a manifestagao cinematogrSfica, visto que 
se trata da mais complexa das artes visuais na medida em que resultante 
do embricamento de v£rios codigos: imag6tico, gestual, mimico, pros-
sfimico, sonoro, verbal e virios outros. Descobrir a forma de interrelagSo 
jentre estes diferentes "c6digos" na estruturagao da mensagem nSo 6 tare-
fa simples. No caso de ser o discurso cinematogrifico a transmutagao de 
um texto literirio, ainda menos. Qual a capa de significado, ou a cono-
tagao preferencial que rege a leitura do "cineasta-tradutor" e conseqiien-
temente do filme? Quantas isotopias bisicas do texto de partida abarca 
o texto de chegada? Atraves de que recursos se apresentam ao nivel da 
manifestagJo? Em que medida os recursos utilizados podem determinar 
acrescimo de novos classemas e determinar uma resultante relativizagao 
de conteudos aparentemente identicos ou similares? Ainda que detectada 
a opgfro preferencial do tradutor por determinada capa de significados 
e as isotopias bSsicas que a manifestam, qual seria a determinante para 
traduzir uma isotopia x num c6digo x preferencial, ou ao contririo, dis-
tribuf-ia em mais de um dos vinos c&digos estruturadores do filme? Qual 
a resultante conseguida na utilizaglo de tais procedimentos e em que medida 
representa um ganho, perda, equivalencia em relagao ao texto de partida. 
Poderiamos seguir com as perguntas indefinidamente. Talvez a semSntica 
e a semi6tica da narrativa bem como os elementos figurativos nos permitam 
responder algumas destas indagagOes na medida que oferecem subsidios, 
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esta & nossa Iiip6tese de partida, para detectar os elementos conjuntivos 
dos sistemas comparados. Como i 6bvio, nSo podemos reproduzir neste 
ensaio todos os passos efetuados no referido trabalho e necessaries para 
uma abordagem em profundidade. Cremos vilido, no entanto, retomar 
aqui alguns dos problemas mais relevantes com os quais nos defrontamos 
ao longo da anilise do universo de tradugao inter-semi6tica escolhido e 
as conclusOes esbogadas a partir dos tnesmos. Neste sentido nos pareceu 
particularmente produtiva a abordagem da figura do circulo na transmu-
tagSo cinematogrifica, seu significado, seu valor em termos de transmuta-
gfo de conteudos presentes no romance sobre a qual nos estenderemos 
um pouco mais. Na anilise da narrativa consideramos a existencia de um 
actante-sujeito S atualizado e constituido pelos membros da famflia: Fa-
biano (F), sinM Vit6ria (SV), o menino mais velho (MMV), o Menino mais 
novo (MMN) e B iteia (BY A trajetftria narrativa da famflia 6 impulsionada 
por um Projeto de Fazer (PF) que pode ser resumido a tres desejospri-
mordiais: sobreviver, permanecer e, finalmente, progredir. Ao nivel da 
cultura o PF mencionado e constantemente derrubado pela presenga do 
Actante-anti-sujeito manifesto primordialmente pelo ator Patrao e suas 
manifestagOes metom'micas. Sol dado Amareio, Dono da Bodega e outros. 
Ao nivel da natureza o PF dos atores constituintes de S e constantemente 
impedido pela seca. O estudo comparativo do nivel funcional, qualifica-
cional, sintatico e semflntico de ambas as narrativas bem como o da ma-
nifestagao da direcionalidade (horizontalidade vs verticalidade (inferati-
vidade vs superatividade) e da figura do circulo nos permitiram chegar a 
detectar um numero apreciivel de elementos conjuntivos entre o sistema 
semi6tico de partida (romance) e o sistema semi6tico de chegada (filme) 
que passaremos a arrolar. Convdm recordar ainda que a maioria dos exem-
plos utilizados se restringiri a duas sequencias do filme consideradas fun-
damentals por congregarem a maioria das isotopias bisicas do romance e 
que correspondem, "grosso modo", aos capitulos "mudanga" e "O menino 
mais velho" da obra literiria. Arrolamos, pois, os elementos conjuntivos 
detectados: 

1. A anilise funcional da nanativa nos revelou que todas as funfdes 
essenciais para o desenvolvimento da narrativa foram fielmente mantidas 
na transmutafSo cinematogr4fica sendo que o referido elenco revelou-se 
extremamente reduzido. Basicamente sereiteram carencias e remogOes 
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parciais ou meramente aparentes das mesmas e danos cuja remogSo 6 tam-
t am meramente parcial (Sinha Terta cuidando das feridas de Fabiano 
depois da surra que levou na cade ia /ou nem sequer sSo removidos (o 
dinheiro que o patrSo rouba de Fabiano no acerto de contas, o dinheiro 
perdido no jogo de cartas). 

2. A anilise qualificacional da narrativa tambdm nos permitiu con-
cluir que os elementos essenciais constitutivos da competencia e da per-
formance dos atores considerados em conjunto como constituintes do 
S, a famflia, e do AS, o patrJTo e suas m a n i f e s t o e s metoniinicas (solda-
do amarelo, fiscal, dono da bodega), sSo mantidas na transmutaglo. De-
vemos recordar ainda que a disparidade gritante entre a competencia e 
performance, de um lado, dos atores constituintes de S e, de outro, de AS 
normalmente era enfatizada pela utilizagJo sempre pertinente dos recur-
sos cinematogrSficos apropriados. E o caso, por exemplo, da camara subje-
tiva retomando a queda dp MMV na primeira seqiWncia escolhida em 
que seu olhar ve os pais cada vez mais longiquos andando no leito do 
tio conforme seu estado de debilidade fisica, ou seja, a sua carencia de 
/poder/ se acentua. O mesmo ocorre com o espis6dio da dgua alaza fil-
mada em "contre-plong6" antes de que Fabiano a monte e ambos acompa-
nhados pela subjetiva do MMN enquanto Fabiano a doma enfatizando o 
seu /saber/ de vaqueiro. 

3. A dimensffo semantica da narrativa em seus dois opostos comple-
mentdrios, antes: conteudo invertido e depois: conteudo colocado, s2o 
slngularmente mimetizados ao nivel imag6tico. A reparagfo das carencias 
mais bisicas da famflia: comida e abrigo representa este nivel aparente 
sintetizado na imagem de um lago com uma 4rvore que dSo a impresslo 
enganosa de estarem "de ponta-cabega" assim como e enganosa e efemera 
a reparagSo das carencias do S que caracteriza este nivel da narrativa. 
Tanto a remogJo e a| permanencia num espago fixo sSfo efemeras que a seca 
volta e com ela a desgraga, a impotencia do MMV de decifrar o significado 
da palavra "inferno" e, conseqiientemente, de apreender e manifestar o 
mundo que o cerca, simb61icos da impotencia do S em modificar as suas 
circunstancias. O MMV nas seqiiencias relativas a palavra "inferno" se deita 
ao p6 da irvore e a camera subjetiva filma a casa do seu Sngulo: deitada 
de lado e o conteudo verdadeiro da narrativa volta a se manifestar: nova-
mente a "retirada" e a tragedia da seca 
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4. Ainda no que diz respeito aos elementos conjuntivos 6 respeita-
da na transmuta$5o cinematogrifica a predominancia de EEDs, (Enunciados 
de Estado Disjuntivo), como ao nivel da narrativa cinematogT^fica nSo 
podemos, a rigor, falar de "enunciados" narrativos podemos dizer que 
pelo menos a conota$5o de c a r t e r disforico e a disjungao total ou parcial 
dos atores constituintes de S em relagao aos objetos de seus desejos 6 
mantida fielmente. De modo que tanto a narrativa de "Vidas Secas" -
romance como a de "Vidas Secas": filme se caracterizam como sendo 
"narrativas de virtualizagSo" (Lopes, 1977, 238-242). 

5. Ainda em relagSo i tipologia dos enunciados narrativos predo-
minante no romance e transmutada no filme e a caracterizagao de am-
bas as narrativas como narrativas de virtual izag So se manifesta outro as-
pecto conjuntivo: a manutengSo das isotopias b&sicas orientadoras do per-
curso narrativo: 

a) DOMINADOR/DOMINADO: A anMise qualificativa mostra a 
injustiga caracterizadora do universo de valores de "Vidas Secas". 
A competencia e a performance dos atores constituintes do S 
se desvalorizam na medida em que desvinculadas de /possuir/ 
que, por sua vez, caracteriza o AS e determina as regras do jogo 
no universo mencionado. At6 mesmo as limitadas reflexOes de 
Fabiano no romance nos revelam este aspecto de forma clara: 
VS: 20 - "E pensando bem, ele nSo era homem: era apenas um 

cabra ocupado em guardar coisas dos outros". 

21 - "Entristeceu. Considerar-se plantado em terra alheia! 
Engano". 

No romance, a absurda marginalizagio dos membros da famflia se 
manifesta sobretudo na reiteragJo constante de suas dificuldades de fala. 
Esta dificuldade extrema faz deles seres desamparados para captar o mundo 
que os cerca e sobretudo para transmitir suas impressOes sobre o mesmo 
e, o que e essencial, para defender-se dos abusos e desmandos da classe 
dominante em relaglo a eles com base nesta carencia e apoiados pelo seu 
excessivo /poder-possuir/ . O levantamento pormenorizado das dificul-
dades de fala caracterizadoras dos atores da famflia foi realizado (Re-
vista de Letras Cael -USP, i967, 60-124) e se manifesta em todos os ni-
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veis do discurso desde a ausencia do conhecimento de um significado para 
um significante ("inferno") ate a impossibilidade de captar um mecanismo 
bAsico da lingua: a combinagSfo, ou o processo associativo que rege o dis-
curso de Sinhd Vit6ria sobre as "aves de arribagao" e Fabiano demora 
muito a perceber. 0 cinema, dentro de suas limitagOes transmuta os mo-
mentos em que esta dificuldade se manifesta de forma mais aguda. Em 
algumas seqdencias o filme enfatiza atravis de recursos pr6prios a dificul-
dade em questJo como 6 o caso do "diilogo" entre Fabiano e Sinhi Vit6-
ria ao p6 do fogo correspondente ao gapitulo "Inverno". No filme ambos 
falam simultaneamente enfatizando a inintelegibilidade que normalmente 
caracteriza seus "discursos" e a incomunicabilidade ao nivel linguistico 
que caracteriza suas relagOs. Nas seqiiencias relativas A palavra "inferno" 
a camera "responde" de forma magistral is indagagoes do garoto, magis-
tral e trdgica porque somos nos, os receptores, os tinicos que podemos 
captar ou de'codificar esta resposta. 

Outra das formas de transmitir a absurda limitagao dos membros da 
familia para modificar suas circunstancias & o recurso constante As trans-
formagOes atoriais que caracterizam o romance. Os membros da famflia 
slo antes "bichos" do que "gente". Grande parte desta isotopia, com 
especial destaque para a tao reiterada animalizagSo de Fabiano, se trans-
muta no filme atrav^s da posigSo dos atores preferencialmente no extremo 
inferativo da verticalidade no espago. Esta transmutagao n£o deixa de ser, 
conforme nos parece, uma expansffo ao nivel do percurso da narrativa 
fflmica, de um significado condensado em alguns enunciados da obra 
literdria: 

VS: 61 — "O menino deitou-se na esteira, enrolou-se e fechou os 
olhos. Fabiano era terrfvel. No chao, despidos os couros, 
reduzia-se bastante, mas no lombo da igua alazS era 
terrivel". 

117 — "Se pudesse economizar durante alguns meses levantaria 
cabega. Forjara pianos. Tolice, quern e do chao nao se 
trepa. 

"Conversa. Dinheiro anda num cavalo e ningu£m pode 
viver sem comer. Quern edo chSo nao se trepa". 
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Perguntamo-nos, tanto na leitura do romance como na apreciagSo 
do filme, quais seriam os conteudos paralelos ou procedimentos estili'sti-
cos paralelos que amenizariam a transmissffo de um universo t5o injusto 
e o tornariam suportavel para o receptor. Tambem neste aspecto encontra-
mos uma s6rie de elementos conjuntivos que cremos conviria mencionar, 
ainda que sem implicar numa anSlise aprofundada que nao cabe nos limi-
tes impostos ao nosso trabalho. A posigjfo em que Graciliano Ramos e 
Nelson Pereira se colocam perante os atores, cuja trajet6ria nos mostram, 
e muito similar. Desta posi$2o ideologica nascem uma s£rie de elementos 
comuns na estruturagSo das obras comparadas. Tanto em "Vidas Secas" 
- filme, como em "Vidas Secas" - romance os "sujeitos enunciantes" 
da narrativa, alem do recurso invariante da narrativa na terceira pessoa 
(camera objetiva), ora incorporam o "outro" que falta aps atores que ma-
nifestam o sujeito atraves da fungSo jmetalinguistica. ora assumem de 
de forma enfitica suas limitagOes manifestas principalmente no uso da 
fungJo emotiva da linguagem ou em sintagmas ou sequencias de carga 
marcadamente afetiva. Em qualquer um dos dois casos o que se evidencia 
e que os "sujeitos enunciantes" nSo assumem uma visJo patemalista dos 
seres marginalizados mas, pelo contrSrio, procuram tanto quanto possivel 
ver o mundo tambdm de dentro para fora atraves dos mesmos. Esta ca-
racteristica comum de ambas as obras se manifesta atravfis de variados 
recursos dos quais mencionamos os mais notdveis e constantes a saber: 

- Os diminutivos na obra de Graciliano s3o tSo escassos quanto os 
momentos de felicidade da famflia. Nas raras ocasiOes em que aparecem com 
c a r t e r marcadamente afetivo ou eufbrico sempre acompanham os atores 
da famflia ou a visffo de algum dos atores da famflia sobre um de seus com-
panheiros, ou ainda algum de seus minguados sonhos, visOes ou desejos: 

VS. o MMV: 9 - "Entregou a espingarda a SinM Vit6ria, pds o 
filho no cangote, levantou-se, agarrou os bra-
cinhos que lhe caiam sobre o peito, moles, 
finos como cambitos". 

8 _ "(F)... pegou no pulso do menino, que se en-
colhia, os joelhos encostados ao est&mago, 
frio como um defunto. Ai a c61era desapareceu 
e Fabiano teve pena. Impossivel abandonar o 
anjinho aos bichos do mato". 
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VS: o MMN: 62 — "A porteira abriu-se... os chocalhos soaram, a 
camisinha de algodSo atravessou o pitio, contor-
nou as pedras..." 

VS: o MMN: 64 — "Ficou ali, estatelado, quietinho, num zumzum 
nos ouvidos, percebendo vagamente que es-
capara sem honra da aventura". 

61 - "Esqueceu desentendimentos e grosserias, um 
entusiasmo verdadeiro encheu-lhe a alma peque-
nina". 

"Uma noite de inverno, gelada e nevoenta 
cercava a criaturinha". 
"Baleia encostava a cabecinha fatigada na 
pedra". 
" 0 menino foi acordar Baleia, que preguigava, 
a barriguinha vermelha, descoberta, sem-ver-
gonha". 

Em outros momentos Graciliano assume a ignorancia de um Fabiano 
que nao sabia contar e a transforma num "ver portico" que assim se mani-
festa no romance: 

VS: 13 - "Uma, duas, tres, quatro, havia muitas estrelas, 
havia mais de cinco estrelas no c£u. 0 poente 
cobria-se de cirros e uma alegria doida enchia 
o coragSo de Fabiano". 

0 mesmo ocorre na ocasiao em que os meninos vao com os pais 
a cidade e ficam imaginando como aquele montJo de coisas que seus olhos 
veem podem ter nomes e o que 6 mais incrfvel ainda, no seu modo de 
pensar, assumido pelo "sujeito enunciante" que os habitantes da cidade 
tenham a capacidade de conservar na mem6ria o nome de todos aqueles 
objetos. 

Por outro lado, a anklise do nivel qualificacional evidenciou que 
os atores que constituem o S por suas dificuldades de fala, por sua anima-

VS. aB : 113 -

114 -

6 0 -
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lizagSo e por tantos outros aspectos que evidenciam a sua escassa compe-
tencia jamais seriam capazes de transmitir num discurso ordenado e coe-
rente a revolta que sen tem face is injustigas a que slo submetidos (manifes-
tas na s6rie de danos e carencias ao nivel funcional). Nestes momentos 
os "sujeitos enunciantes" da narrativa incorporam este "outro" que atua-
lizaria tudo o que falta aos atores de S atraves de um discurso metalin-
giiistico que nos "explica" esta revolta e a impotencia para lev4-la ao nivel 
da performance, desta forma a inexistencia do /fazer/ transformador e 
subversivo das narrativas consideradas 6 amenizada atraves deste recurso 
que atinge seu apice em "Cadeia" no romance mas que tambdm se mani-
festa em menor escala em outros momentos como no epis&dio do acerto 
de contas com o patrSo. Neste ultimo existe inclusive um timido ensaio 
de uma atitude ou /fazer/ modificador, a reclamagao de Fabiano, pronta-
mente neutralizada atraves do rapido uso que o patrSo faz de suas prer-
rogativas. Alguns trechos de "Cadeia" comprovam o que afirmamos: 

VS: 40 — "Era bruto, sim senhor, nunca havia aprendido, nSo 
sabia explicar-se. Estava preso por isso? Como era? 
Ent lo mete-se um homem na cadeia porque ele nSo 
sabe falar direito? Que mal fazia a brutalidade dele? 
Vivia trabalhando como um escravo". 

" 0 Fto da id6ia cresceu, engrossou - e partiu-se. 
Dificil pensar. Vivia tJo agarrado aos bichos. Nunca 

vira uma escola. Por isso nSo conseguia defender-se, 
botar as coisas nos seus lugares". 

VS: 42 — "Agora Fabiano conseguia arranjar as ideias. O que 
o segurava era a famflia. (...) Se nSo fosse isso, um 
soldado amarelo n lo lhe pisava o p£ n3o. (...) Nao. 
0 soldado amarelo era um infeliz que nem merecia 
um tabefe com as costas da mSo. Mataria os donos 
dele. Entraria num bando de cangaceiros e faria 
estrago nos homens que dirigiam o soldado amarelo. 
Nao ficaria um para semente. Era a id6ia que lhe 
fervia na cabega. Mas havia a mulher, havia os me-
ninos, havia a cachorrinha" 
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Dizi'amos que Nelson Pereira assume uma posigao similar 4 de Gra-
ciliano em relagJo aos atores cuja trajetftria nos estA mostrando e isto se 
reflete na transmutagJo filmica de "Vidas Secas" como veremos. Assim 
como o "sujeito enunciante" da narrativa literaria assume muitas vezes 
a visSo dos seres marginalizados atraves de recursos ja exemplificados, 
tamWm na narrativa filmica s3o freqiientes os momentos em que toda uma 
sdrie de pianos nos 6 transmitida atraves da camera subjetiva de algum 
dos atores constituintes de S, geralmente um dos meninos. Um dos raros 
momentos de "grandeza" de Fabiano nos 6 dado precisamente por virias 
subjetivas de Menino-Mais-Novo e mesmo a camera objetiva acompanha 
as corridas do menino para seguir seu pai como se estivesse de mSos dadas 
com ele tentando ver de melhor Sngulo possivel a maravilhosa faganha 
de dominar a egua alazl Jd mencionamos em outros momentos a c&mera 
subjetiva do Menino-Mais-Velho na primeira seqiiencia escolhida e tamb6m 
na segunda em que ela 6 um recurso predominante: tambdm o cinema 
tenta ver a caatinga ameagadora de dentro para fora: o sujeito enunciante 
assumindo o ator primeiro para chegar depois, atraves dele, ao espago. 
Tambdm a utilizagao da fungJo metalingiiistica com o mesmo significado 
do romance se manifesta de forma magistral no filme nas seqiiSncias cor-
respondentes ao capitulo "Cadeia": a oscilagSlo do pensamento de Fa-
biano entre a revolta e a possibilidade de leva-la a cabo (que permanece 
ao nivel virtual), entre a famflia e a opgSo pelo cangago 6 retomada com 
grande sensibilidade na alternancia constante entre tres espacialidades bd-
sicas: o adro da igreja onde Sinhd Vit6ria, os Meninos e Baleia esperam, 
a cadeia onde Fabiano e o cangaceiro preso se irmanam atrav6s do espago, 
da gestualidade e do olhar, e ainda, o pAtio da casa onde as autoridades 
e o patrffo assistem as festividades da cidade. O codigo sonoro assume um 
carAter marcadamente metalingiiistico: apesar da alternancia entre os tres 
espagos e os conjuntos de atores que congregam, durante toda a seqiien-
cia prevalece e se manifesta o som cdrrespondente as festividades i s quais 
assiste o grupo representative da classe dominante. Por vezes quando Fa-
biano 6 filmado na prisffo o som das festas se alterna com os seus gemidos 
retomando grande parte do matiz ideol6gico do "seu" discurso no roman-
ce. Inclusive a possibilidade de chegar ao /fazer/ transformador: "mataria 
os donos dele" que permanece virtual e retomada com grande eficiencia 
ao nivel imagetico do filme: as autoridades, ameagadas pelo chefe dos 
cangaceiros correm afoitas para libertar o cangaceiro preso e aparecem 
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em v£rios pianos desta seqiiSncia filmadas do angulo de Fabiano e do 
cangaceiro preso: ou seja, por alguns instantes dJo a impressSo ilusoria 
de que slo eles que estSo atr4s das grades atravds das quais sJo filmados. 
Tamtam na seqiiencia relativa A palavra "inferno" como foi visto a 
camera explica metalingiiisticamente as indagagOes do Menino. 

b) VIDA/MORTE: constitui a isotopia mais importante e n2o i por 
mero acaso que se encontra no pr6prio titulo das obras que com-
paramos: "Vidas Secas", sendo que o adjetivo 'secas' ainda nos 
remete a todo processo que estivemos analisando especialmente 
ao nivel da narrativa. Seco pressup5e algo anterior que teve seiva 
ou vida. Esta isotopia se conjuga, na manifestagao, com deter-
minados processos ret6ricos: uma s6rie de mecanismos hiper-
bolicos geralmente unidos ao contraste. Em outras palavras a 
isotopia vida/morte geralmente se manifesta nas duas obras atra-
ves desta isotopia da hiperbole. Como esta isotopia abarca todo 
o percurso narrativo das obras comparadas e se diversifica em 
virios tipos de atualizagao talvez devessemos retomar alguns 
aspectos da anilise previa para poder organiza-la com maior cla-
reza: 

Verificamos que o S tinha um PF que consistia em tres desejos pri-
mordiais que se enumeram por ordem de prioridade: sobreviver, perma-
necer num espago fixo, progredir. Chegar ao terceiro desejo do projeto 
de fazer signifie a para o S a plenitude do primeiro significado da dicoto-
mia: vida, n3o atingir nenhum dos objetos do desejo significa a plenitude 
do segundo termo da dicotomia: morte. A anilise qualificacional, nos per-
m i t s comprovar que a escassa competencia dos atores que atualizam 
S em ambas as obras e o valor limitado de sua performance dentro do 
universo de valores que caracteriza "Vidas Secas" os aproxima de forma 
preferencial ao segundo termo da dicotomia: morte. Vimos ainda, que as 
isotopias b&sicas slo sempre mantidas na transmuta?ao do romance para 
o filme de modo que ambas as narrativas se caracterizam por serem nar-
rativas de virtualizagao embora os conteudos idSnticos ou similares que 
se transmutam sejam relativizados atraves da forma em que sSo transmuta-
dos. Tentamos arrolar aqui os aspectos conjuntivos das obras comparadas 
ma manifestaQffo desta isotopia: vida/morte: 
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Antes de seguirmos, cabe relembrar aqui que o terceiro objeto do 
desejo: progredir nunca 6 atingido e os demais tamb6m sao atingidos apenas 
ao nivel aparente, como dissemos se trata de uma narrativa de virtualiza-
9So. Assim sendo, a oscilagSo dos significados entre os dois extremos mani-
festos pelos dois termos da dicotomia que analisamos serA desigual: morte 
prevalece. O termo vida, por sua vez, seri enfatizado qualitativamente em 
grande parte de suas atualizagOes atraves dos mecanismos de "aproximagSo" 
do sujeito enunciante aos atores do enunciado conforme j l foi analisado 
iem seus aspectos fundamentais. 

Como se trata da isotopia bAsica orientadora de ambas as obras 
que estudamos, o grande numero de atualizagQes nos obriga a efetuar 
uma selegfo rigorosa das mesmas. A16m disto, o fato de que esta isotopia 
se manifeste geralmente em conjungJo com a da hiperbole unida ao con-
traste implica numa condensagao mixima. Para efeitos de andlise, no en-
tanto, a descrigSo da isotopia 6 longa uma vez que sJo muitos os elementos 
envolvidos. Por esta razao e para nSo alongar indefinidamente o trabalho 
limitamos a exemplificagao A primeira seqiiencia escolhida: 

0 significado "mofte" se formaliza no romance atrav6s da enfase 
de determinados fsemas / constitutivos de sememas referentes A espaciali-
dade em muitos momentos comutaveis com outros referentes A tempo-
ralidade. Deste modo a /grandeza/ ou /imensidao/ da espacialidade (e/ou 
/lentidio/ dos atores para percorre-la) contrasta com a igualmente enfa-
tizada /pequenez/ dos atores que a "atravessam". fi a formula de Gracilia-
no para manifestar o desamparo dos atores que retrata, para refletir a 
angustiosa iminencia da morte. 

VS: 12 — "Miudinhos, perdidos no deserto queimado, os fugi-
tivos agarram-se, somaram as suas desgragas e os seus 
pavores". 

VS: 13 — "Tinham deixado os caminhos, cheios de espinhos e 
seixos, fazia horas que pisavam a margem do rio, a 
lama seca rachada que escaldava os p6s". 

O mesmo ocorre com /luminosidade/ com a diferenga que congrega-
ik a espacialidade tanto superativa quanto inferativa (c6u e caatinga, por 
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exemplo) enquanto que /imensidao/ ncsta primeira sequencia se refere 
sobretudo a inferativa. 

VS: 12 "Enxugaram as l&grimas, foram agachar-se perto dos 
filhos, suspirando, conservaram-se encolhidos, temendo 
que a nuvem se tivesse desfeito, vencida pelo azul ter-
rivel, aquele azul que deslumbrava e endoidecia a gente". 

VS: 12 - "Resistiram £ fraqueza, afastaram-se envergonhados, 
sem Snimo de afrontar de novo aquela luz dura, 
receosos de perder a esperanga que os alentava". 

Quando os semas jnensidao (lentidao)/, fluminosidade/ e /nSo-
-sonoridade/ ou silencio s3o partes de um semema que se atualiza atraves 
de denominadores de espago, geralmente o espago sera aopico. Espago 
atopico no sentido de que o ator que percorre ou nele esta nSo o conhece 
ou nao pode domina-lo ou nao pode tirar nenhum proveito do mesmo em 
beneficio proprio. £ o caso de "caatinga, por exemplo" ou ainda do es-
pago "fazenda" na medida em que acentua /nao-sonoridade/ e /desola-
?ao/. 

VS: 10 - "Deixaram a margem do rio, acompanharam a cerca, 
subiram uma ladeira, chegaram aos juazeiros. Fazia 
tempo que ndo viam sombra". (/ImensidSo (lentidao/ + 
Auminosidade/). 

VS. 11 - "Estavam no patio de uma fazenda sem vida. O curral 
deserto, o chiqueiro das cabras arruinado e tambem 
deserto Fabiano procurou em vao perceber 
um toque de chocalho". (/desolagao/ + /nao-sonorida-
de/). 

Estas atualizagOes correspondem ao significado do termo "cidade" 
que apesar de nao atualizar os semas referidos tambem representa um es-
pago atopico para os atores da famflia que nSo o conhecem e nao sabem 
como domini-lo. Tal como os espagos que atualizam os semas que anali-
sivamos acima enfatizam uma lacuna na competencia dos atores do S 
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com a diferenga que os espagos que atualizam os semas vistos enfatizam 
geralmente a ausencia de /poder/ ffsico dos atores enquanto que o espago 
"cidade" enfatiza a ausencia de /saber/ destes mesmos atores. Deste modo 
tanto "cidade" como "caatinga" (atualizando os semas referidos) signi-
ficam lacunas b&sicas na competencia dos atores da famflia, impecilhos 
essenciais para a realizaglo de seu PF, em outras palavras significam "mor-
te''. Quando, pelo contrdrio, o semema que vier a ser atualizado atravds 
de um denominador do espago contiver os semas propostos ,/sonoridade/ 
(referente aos elementos conhecidos dos atores da famflia: bichos, fazen-
da, etc.) /escuridSo/ ou /habitdvel/ na sua atualizagao (fazenda: descanso 
ao p£ do juazeiro, Fabiano domando a egua alazS, familia ao p6 do fogo 
no capitulo "Inverno") representard uma possibilidade de sobreviver, de 
permanecer, ou seja, a "vida". 

VS: 15 — "Os meninos se espojariam na terra fofa do chiqueiro 
de cabras. Chocalhos tilintariam pelos arredores. A 
caatinga ficaria verde". 

A isotopia vida/morte conjugada £ da hiperbole, e transmutada para 
a obra cinematogrifica. Nos'moment'os em que o espago significa "morte" 
prevalecerd a preferencia pela horizontalidade manifesta nas grandes pa-
noramicas ou pianos gerais em oposigJo 4 verticalidade que rege a maior 
parte do percurso narrativo do filme atraves da oposigao inferatividade/su-
peratividade. Tanto nas primeiras seqiiencias do filme como nas finais 
em que o significado "morte" constitui a isotopia bdsica prevalece a hori-
zontalidade. Nos primeiros pianos que fazem parte da apresentagao do 
filme, predomina /horizontalidade/ + /imensidSo/ do espago no qual os ato-
res se deslocam do fundo da tela em direg2o ao receptor. Os atores estffo 
tffo longinquos nestes primeiro pianos que e impossfvel distingui-los dos de-
mais seres elementares da espacialidade - (transmutaglo das transformagOes 
atoriais) e pouco depois vao se aproximando lentamente do receptor (trans-
mutagSo da hiperbole e do contraste + "morte" /imensidao/ do espago 
vs. /pequenez/ dos atores que a percorrem). A luminosidade do espago 
e maxima ao longo de toda a seqiiencia. Os atores chegam "bem perto" 
do receptor e ficam visiveis: indumentaria, mimica, gestualidade, expressSb 
corpora] traduzindo a ausencia de poder mais elementar, o fisico, por 
parte dos atores que constituem a famflia. O espago al6m de enfatizar 
/luminosidade/, como vimos, se caracteriza tamb6m pela /desolagao/. 
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Resumindo, poderiamos dizer que ambas as obras veieulam uma 
narrativa similar cujo eixo semantico seria a "sobrevivfincia" manifesta 
atrav6s dos dois termos opositivos vida/morte cujo mediador seria a agonia 
(ou "Angustia", ti'tulo de outra obra de Graciliano) manifestos na espa-
cialidade atraves da fazenda (vida) e da cidade (morte) e caatinga (espacia-
lidade mediadora ou da agonia). 

Como dissemos, o nosso estudo partia da hip6tese de que a semantica 
e a semi6tica da narrativa nos ofereceriam subsi'dios para a anilise dos 
elementos conjuntivos dos objetos comparados sendo que a anSlise nos 
demonstrou que as mesmas nos ofereciam subsidios tamb6m para detectar 
os elementos disjuntivos das manifestagOes comparadas que passamos a 
analisar a seguir. 

1. A sintaxe: o grifico da ordenagao sintatica da narrativa do roman-
ce e do filme nos mostra que as duas narrativas se conjugam ao nivel seman-
tico mas revelam diferengas apreciaveis na ordenagao sintatica das fung5es 
narrativas e na manifestagao das isotopias orientadoras, isto se deve a 
duas razoes principals: 

a) & limitagao de nosso trabalho que se baseia sobretudo na transmu-
tag3o ao nivel da imagem; 

b) ao fato de que o cinema seja uma resultante do embricamento de 
virios c6digos, como j£ ficou claro nas analises feitas: muitos dos 
elementos desprezados na tradugao ao nivel da imagem s5o re-
tomados por outros c6digos (entendemos aqui principalmente 
o c6digo sonoro). 

2. A relativagao dos conteudos: devemos esclarecer aqui a observa-
g3o anterior. Mesmo que determinada isotopia seja retomada na trans-
mutagao, o conteudo transmutado ser£ sempre relativizado no seu valor 
devido a diversos fatores, sendo os mais import antes os que arrolamos a 
seguir: 

a) como vimos a narrativa implica uma ordenagao sintatica e o 
fato de um determinado conteudo relacionar-se com um outro conteudo 
x imediatamente anterior e um outro conteudo y imediatamente posterior 
determinam (relativizam) o seu valor dentro da narrativa. A ordenagao 
IsintStica da narrativa literaria se baseia na alternancia de Enunciados de 
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Estado Conjuntivos vs. Enunciados de Estado Disjuntivos enquanto que 
o filme da' preferencia A oposigao espacial fazenda/cidade para ordenar 
e congregar contetidos. Esta ordenag2o implica na manifestagSo do capi-
tulo "Inverno" nas seqiiencias iniciais do filme enquanto que na obra 
literaria estA muito mais pr6ximo do momento de inversJo dos conteu-
dos. Deste modo, no filme, as seqiiencias correspondentes a "Inverno" 
retomam grande parte das conotagSes de "vida", "esperanga" presentes 
nos tempos potenciais do capi'tulo "Mudanga" do romance. Na obra li-
teraria, no capi'tulo "Inverno" se enfatizam as profundas carencias dos 
atores ao nivel do dominio da linguagem que antecipam o triste desen-
lace dessemantizando a esperanga representada pela vinda da chuva que 
apenas serve "para "adiar" a seca. 

b) Existem isotopias que s£o expandidas na transmutag£o como 6 
o caso da direcionalidade e do circulo. Como vimos este procedimento 
significa um cons idered acr£scimo de elementos ao nivel da significagao. 
Ao nivel da comunicagao, no entanto, esta isotopia nos parece dificil-
mente detectavel sem recorrer a moviola. Nao 6 o caso de todos os conteu-
dos que se expandem. A seqiiencia relativa aos cangaceiros 6 um exemplo 
tipico. No romance o cangago 6 uma simples opgao virtual manifestada 
pelo tempo potencial no discurso de Fabiano. No filme o cangaceiro se 
transforma em atores concretos e num "enunciado de fazer" concreto: 
a libertagSfo do cangaceiro e de Fabiano e o /poder/ transformador e sub-
versive representado pelo cangago adquire vida maior, e mais contundente 
para o receptor embora nao signifique uma mudanga efetiva na tipologia 
da narrativa (igual no filme e no romance: permanece sempre 'Virtual"). 

c) Ao contrario destas isotopias que s£o expandidas na tradugio fil-
mica existem outras que nSo s£o retomadas, se perdem no "code-switching". 
E o caso dos juazeiros e seus significados conotados, do cromatismo (seu 
jogo de oposigOes verde-vermelho, bissemia e simbologia das cores), dos 
nomes dos atores da famflia e sua simbologia em que Baleia contrasta com 
a aridez da caatinga e personifica as esperangas dos demais membros da 
famflia. Em relagSo ao significado dos nomes a oposigSo mais po£tica 
nos parece a das iniciais de "Vidas Secas" em oposigSo a Sinha Vit6ria: 
a esperanga, a teimosia de q u e r e r ! veneer, sobreviver da qual o filme re-
toma s6 a subjetiva de SV olhando os meninos, seu beigo esticando em 
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direfSo a um lugar mais ao longe, um 14 (futuro) e o parigrafo final da 
obray 

d) As "ServidOes" ou limitafOes de cada uma das duas artes litera-
ture e cinema determinam formas de estrutura^So dos conteudos diver-
sat e resultados diversos (acrdscimo ou decrescimo da informa^Io, por 
exejpplo). 0 romance, a lingua, dispSe de meios'mais elaborados de jogar 
com os diferentes tempos verbais. Esta diversidade das possibilidades de 
manifesta$So do tempo faz com que o romance nos ofere^a com maior 
riqueza de detalhes e poesia a morte de Baleia, por exemplo, as esperanfas 
e sonhos dos membros da famflia em "Mudan^a", as raz5es da revolta 
de Fabiano em "Cadeia", as dificuldades de fala que perseguem os perso-
nagens em seus sonhos e recordagOes (Sinhd Vit6ria: t£Pes de papagaio" 
vs. cama de couro vs. seca) e at6 em suas mentiras (Fabiano querendo 
elaborar a "Vnentira" que oculte sua prisSo para Sinha Vit6ria). O cinema, 
por sua vez joga com o espa§o e condensa atrav6s dele vinos significados 
que se expandem no romance (a condensafJo de todos os epis6dios rela-
tivos ao espafo cidade num s6 e dentro desta condensa£3o a alternancia 
igreja/festa/cadeia unida & fun$So metalinguistica, j4 analisada). 

Finalizando nossa abordagem relativa aos elementos conjuntivos 
e disjuntivos de "Vidas Secas" — romance e "Vidas Secas" - filme trata-
remos brevemente da figura do cfrculo que se reitera ao longo de todo 
o filme sobretudo em suas variantes: semi-circulo e angulos curvos seja 
na movimentafJo ou na disposi52o dos atores na espacialidade, nos movi-
mentos da camera ou ainda na pr6pria forma dos objetos filmados. Esta 
figura se manifesta nas duas seqiiencias blsicas do filme, mencionadas 
e que seriam as seguintes: 

a) Os retirantes andam pela margem do rio seco at6 que o menino 
cai (o mais velho), Sinh4 Vit6ria descobre um pouso ao longe 
e os retirantes seguem a caminhada at6 chegarem & fazenda aban-
donada e acomodarem-se ao p6 do juazeiro. 

Na obra literlria corresponde, pelo menos ao nfvel aparente, ao 
capitulo inicial: MUDAN^A. 

b) 0 menino mais velho vai perguntar & Sinhi Vit6ria o signiflcado 
da palavra "inferno". Depois dirige-se ao quarto ondc o pai corta 
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alpercatas e repete a pergunta. Volta A cozinha e insiste junto A 
SinM Vitoria e acaba recebendo um cocorote. Dirige-se ao quintal 
e continua suas indagag5es em vao. 

Na obra literaria corresponde, ao nivel aparente, ao capi'tulo "O Me-
nino mais Velho' . 

Ambas as seqiiencias escolhidas se caracterizam por um acumulo 
da figura do cfrculo ou de suas variantes motivo pelo qual foram escolhi-
das como nucleo da analise. As series de seqiiencias escolhidas sao de vital 
importancia tambSm quando enfocadas atraves de outros parametros 
e correspondem, no filme, aos momentos em que se manifesta o conteudo 
invertido (final da l.a serie de seqiiencias) e o conteudo colocado (final 
da 2? serie de seqiiencias escolhidas). 

Considerando que o I = circulo e variante formadas pela disposigSo 
dos atores no espago, II = circulo e variante formados pela movimentagao 
dos atores no espago, III = a) figura formada pela movimentagao da camera 
e IV a figura formada pelos elementos materiais filmados, temos: 

A. A primeira serie de seqiiencias abarca as seguintes modalidades de 
manifestagao da figura abordada: 

A.a. o menino mais velho cai no chao (III) semi-circulo 
A.b. o menino mais velho esta caido no chao (I) semi-cfrculo 
A c. Fabiano levanta o menino para po-lo na garupa (III) semi-cfrculo 
A.d. a famflia acomoda-se em torno do juazeiro (I) cfrculo 
A.e. a copa do juazeiro ao pd do qual se acomodam (IV) semi-cfrculo 

B. A segunda <^rie de seqiiSncias abarca as seguintes modalidades 
de manifestagao da figura abordada: 

B.a. o menino mais velho sai da cozinha para o quarto (II) semi-cfrculo 
B.b. o menino mais velho ronda as costas do pai sentado 

SEGMENTO II 

(H) 
B.c. o menino mais velho repete a palavra "inferno" 

semi-cfrculo 

senta-se ao pd da irvore e a camera perscruta o 
espago (III) 

semi-cfrculo 
e angulos 
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B.d. o menino mais velho muda vArias vezes de posi9ao 
na seqiiencia da palavra "inferno \ (I) semi-circulo 

Como £ sabido, figuras como o circulo adquirem sentido pleno quan-
do recebem um investimento semantico (Greimas, 1970). Dada a extensSo 
deste ensaio, nSo poderemos realizar aqui uma anilise pormenorizada 
de cada manifestafSo. Cremos, no entanto, que duas ocorrencias mais 
representativas da primeira seqiiencia podem nos dar uma ideia de sua 
importancia para a abordagem do problema da tradutibilidade: 

1. Circulo formado pelos atores constitutivos da famflia (disposi95o 
dos atores no espafo) quando se acomodam ao pe do juazeiro (ilustra^So I): 
representa, no filme, o primeiro momento em que a famflia pode usufruir 
de descanso, sombra, precede o momento de comer o prei (sobreviver) * r 
e se instalar na fazenda abandonada (permanecer) e corresponde aos conteu-
dos veiculados ao final do primeiro capi'tulo do romance. O circulo signifi-
e s pois, uma possibilidade de ser, de existir em plenitude, de atingir algo 
a nivel cosmologico ou nool6gico que aproxime S de seu projeto de fa-
zer=vida. 

2. Semi-circulos formados pela queda do Menino mais velho (movi-
mentagJo da camera subjetiva acompanhando a queda) e (disposifSo do 
menino no espa^o ap6s a queda) representa, no filme, o momento em que se 
manifesta de forma mais enfltica a absoluta ausgncia do poder mais ele-
mentar: o fisico para seguir a caminhada, o distanciamento mais doloroso 
de tudo que 6 desejado e constitui o projeto de fazer da famflia. O semi-
circulo (e angulos curvos) signifieam, pois, uma impossibilidade de ser, 
de existir em plenitude, de atingir algo ao nfvel cosmologico ou noologico 
que fafa parte do projeto de fazer da famflia = morte. 

Cabe lembrar que estes investimentos semanticos s6 sSo validos para 
|as ocorrlncias que em que se interrelacionam circulo e os atores constituin-
!tes de S. Por outro lado, a figura do circulo so se atualiza no filme na ocor-
rencia analisada confirmando o que dissemos a respeito da manifestafSfo da 
dicotomia vida/morte. 

A figura do circulo levanta uma serie de questOes no que tange a 
problemStica da tradu^So inter-semi6tica que mencionamos apenas breve-
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inente. Do ponto de vista da sigriificagao a figura do circulo e de suas 
variantes representa um exito: transmite de forma extremamente con-
densada e poetica uma serie de enunciados disjuntivos que se reiteram ao 
longo de todo o romance, retoma numa capa de significado menos per-
medvel a leitura conteudos que numa primeira leitura do filme parecem 
"perdidos" na transmutagSo e sSo responsaveis por uma conjungao real 
ao nivel semantico e disjungSo aparente ao nivel semantico e disjungSo 
aparente ao nivel sintAtico entre as narrativas do romance e do nivel ima-
gdtico do filme. A disjungJo se di precisamente pela dificuldade que a 
leitura da figura imp5e, por um lado, e pelo fato de que parte do investi-
mento semantico que atualiza 6 jogada para o codigo sonoro (o ruido 
da carroga). Ou seja, ao nivel da comunicagao 6 extremamente dificil 
decodificar a figura, sua decodificagSo exige a utilizag2o da moviola, pri-
vilegio de poucos. Em que ex tens Jo podemos considerar, entao, que tais 
conteudos do romance foram transmutados e para quantos? As possibi-
lidades de releitura do romance sao praticamente infinitas e sao os leitores 
que impSem o ritmo de leitura, isto so pode ocorrer no cinema se utili-
zamos a moviola. Estas e outras diferengas entre os objetos comparados 
devem ter reflexos em todos os niveis da obra inclusive o ideol6gico. Os 
elementos analisados servem aqui para despertar uma reflexSo no leitor 
que "dialoga" com o nosso texto. Qualquer conclusao taxativa seria ina-
dequada. A validade dos elementos que arrolamos deve ser testada atraves 
da analise de um maior numero de transmutagCes do genero. De qualquer 
forma nos parece claro que a avaliagSo da "tradutibilidade" inter-semi6-
tica 6 impossivel sem o recurso de uma metalinguagem que nos permite 
esbogar algumas observagOes finais: 

a) O conceito da estrutura elementar da significagSo (coexistencia 
de elementos conjuntivos e disjuntivos na estruturagJo do significado) 
rege a avaliagJo da "tradutibilidade" inter-semi6tica; 

b) a manutengSo, perda ou modificagJo dos elementos bdsicos estru-
turadores da narrativa tais como: fungOes qualificagOes, tipologia dos 
enunciados narrativos, tipologia da narrativa (virtualizagSo VS : transfor-
magSo) constituem elementos essenciais para a comparagao entre o texto 
de partida e o texto de chegada. Nesse sentido cabe acrescentar que em 
ambas as narrativas o fato de que a isotopia explicita seja o PF de Fabiano 
£ algo ilusorio (nivel aparente) visto que o PF que prevalece e o de AS 
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corroborando tudo o quo dissemos sobre a narrativa de virtualiza^o em 
"Vidas Secas", 

c) a manuten«;ffo, perda ou modifica?ao (acr6scimo de novos clas-
semas, por exemplo) das isotopias blsicas na transmuta9ao € outro para-
metro essencial para a avalia^ffo do grau de pertinencia do texto de chegada 
conforme tentamos comprovar na andlise das isotopias: dominador/domi-
nado e vida/morte; 

d) os mecanismos de expansio e condensa?®) da lingua s£o vitais 
para o entendimento e avalia^o dos textos comparados. Como vimos na 
anilise, grande parte das diferen?as entre os textos de partida e de chegada 
consistia na economia que caracterizava seus discursos. Vimos que em 
muitos dos casos em que o texto de partida condensava determinados 
significados, o texto de chegada os expandia e vice-versa. Como vimos, 
as servidSes ou formas especificas de manifesta^ao de cada arte desempe-
nham um pipel relevante neste aspecto; 

| e) muitos elementos transmutados com grande eficiencia ao nivel 
da significafao, como t o caso da transposi9ao da competencia dos atores 
atraves do circulo, resultam praticamente nulos do ponto de vista da comu-
nicagao. Seria extremamente dificil para o espectador decodificar a trans-
posi9So desta isotopia o que nos foi permitido pelo uso da moviola e pelas 
releituras feitas com o auxflio da mesma. 

SJo estas as primeiras conclusOes que podemos inferir e esperamos 
comprovar e/ou modificar em trabalho mais extenso a ser realizado no 
future. 
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VIDASSECAS (1963/P& B/Cens.: 10 anos) 
DirefSo: Nelson Pereira dos Santos 
Com: AtQa lorio, Maria Ribeiro, jjofre Soares, Orlando Macedo. 
Copia 16 mm;Embrafilme S/A„ Copia 35 mm:!Cinemateca Brasileira. 
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1) Circulo formado pela movimenta^Jo dos atores no espa^o (II): 

F 

- Q -

Sf 
O 

MMV 

SV 
A 

2) Circulo formado pela d i s p o ^ a o dos atores no espaso (I): 
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1) Semi-ci'rculo fonnado pela movimentagao do ator no espago (II) 
+ 

2) Semi-ci'rculo formado pela movimentagao do ator no espago (11) 
+ 

3) Semi-circulo formado pela movimentagao do ator no espago (III) 

2 ' ; 
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3 

+ 

3') Semi-circulo formado pela disposiglo do ator no espago (I) 
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/ 

2 / 
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\ 

3") Continuidade da figura assumida pela movimentagao da camera (III) 
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2) Semi-circulo formado pela movimenta§ao do ator no espa^o (II) 
+ 
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5) Semi-circulo formado pela movimenta^So do ator no espa^o (II) 

4. MMV 
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S.MMV / 6.F 

S, 
V Z.KMV 
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V MMV 

L MMV 

6) Semi-circulo formado pela disposifSo do ator no espa^o (I) 
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