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Resumo:

A Autora tenta estudar a tradugdo filmica de um texto literdrio - Vides Secas —
o que permite a abordagem de um grande niimero de questSes importantes com res-
peito a reflexfio sobre o instrumental metalingilistico da semiotica. O estudo compa-
rativo dos niveis funcional, qualificacional e sintatico-semantico ém ambas as narrativas
assim como as diregdes ¢ a figura do clrcule permitem i Autora destacar uma série
de elementos conjuntivos entre ambos sistemas semidticos.

Abstract:

The Author attempts to study the movie transiation of a literary text — Vidas Secas
which,421110ws the .approach of a great number of important guestions concerning
with the reflexion on the semiotic metalinguistic instrument. The comparative study
of functjonal, qualificational and syntatical semantic levels in both narrative. as welt
s the directions and the figure of the circle enable the Author to point out 8 ;great deal
of conjunction elements between both semiotic systems.

O estudo da tradugfo filmica de um texto literério propicia o levan-
tamento de uma série de questdes relevantes para uma reflexdo com base
no instrumental metalingiistico da semibtica. Num trabalho anterior
(“A Tradugdo Filmica de um Texto Literario: ‘Vidas Secas’” ”, 1979) ti-
vemos a oportunidade de realizar uma primeira abordagem comparativa
desta natureza Considerdvamos, naquele trabalho, que se o percurso se-
midtico se manifesta em duas direcionalidades opostas ¢ complementares,
entdo, o percurso da gramaética profunda ou nfvel imar}'enIe (Greimas)
a gramitica de superficie ou nivel aparente (Greimas): ADB, pressuple :
o percurso prévio na diregdo oposta, bem como a estocagem de elementos
obtidos através da imesma;A + B; ou seja, o caminho da gramética de su-
perficie 3 profunda, do particular ao geral. Nosso estudo representava,



pois, um primeiro ensaio de andlise inserido neste segundo percurso co-
tejando “Vidas Secas™ de Graciliano Ramos com sua tradugfio filmica:
“Vidas Secas” de Nelson Pereira dos Santos. O estudo partia da concepg¢do
de um universo semibtico bi-plano (Saussure, Greimas e Hjelmstev princi-
palmente) utilizando também a terminologia proposta pelo Prof. E. Lopes
em sua tese de livre-docéncia: “Estruturas Llementares da Narrativa —
ContribuicZo & Lingiiistica Transfrasal” (Unesp, 1977). A consciencia
das limitagbes impostas pelo alcance daquele primeiro ensaio a ser repensa-
do com base num estudo que abarque um maior nimero de transmuta-
¢Oes similares, se associava, em nos, a consciéncia das dificuldades impos-
tas pela propria natureza dos objetos a serem comparados. A manifestagio
literaria. dado o predominio hierarquico da fungao poética da linguagem
e das resultantes “subversGes”™ do codigo linguistico tanto no plano da
expressgo como no plano do conteido, se presta a uma grande multipli-
cidade de decodificagOes-leituras e, consegiientemente, de traduges pos-
siveis. Qutro tanto ocorre com a manifestagdo cinematogrifica, visto que
se trata da mais complexa das artes visuals na medida em que resultante
do embricamento de vérios codigos: imagético, gestual, mimico, pros-
sémico, sonoro, verbal e virios outros. Descobrir a forma de intesrelagdo
‘antre estes diferentes “co6digos’ na estruturagdo da mensagem nZo & tare-
‘fa simples. No caso de ser o discurso cinematogréfico a transmutagdo de
um texto literario, ainda menos. Qual a capa de significado, ou a cono-
tagdo preferencial Que rege a leitura do “cineasta-tradutor” e conseqiien-
temente do filme? Quantas isotopias basicas do texto de partida abarca
o texto de chegada? Através de que recursos se apresentam ao nivel da
manifestagio? Em que medida os recursos utilizados podem determinar
acréscimo de novos classemas ¢ determinar uma resultante relativizagdo
de conteddos aparentemente idénticos ou similares? Ainda que detectada
a opgZo preferencial do tradutor por determinada capa de significados
¢ as isotopias bisicas que 8 manifestam, qual seria a determinante para
traduzxr uma isotopia x num codigo x preferencial, ou ao contrério, dis-
tribui-la em mais de um dos varios codigos estruturadores do filme? Qual
a resu&tante conseguida na utilizagdo de tais procedimentos e em que medida
representa um ganho, perda, equivaléncia em relagdo ao texto de partida.
Poderiamos seguir com as perguntas indefinidamente. Talvez a semdntica
e a semiOtica da narrativa bem como os elementos figurativos nos permitam
responder algumas destas indagagOes na medida que oferecem subsidios,
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esta é nossa hipOtese de partida, para detectar os elementos conjuntivos
dos sistemas comparados. Como & Obvio, nfo podemos reproduzir neste
ensaio todos os passos efetuados no referido trabalho e necessirios para
uma abordagem em profundidade. Cremos véalido, no entanto, retomar
aqui alguns dos problemas mais relevantes com os quais nos defrontamos
ao longo da andlise do universo de traduglo inter-semidtica escothido e
as couclusoes esbogadas a partir dos mesmos. Neste sentido nos pareceu
particularmente produtiva a abordagem da figura do circulo na transmu-
tagdo cinematogrifica, seu significado, seu valor em termos de transmuta-
¢do de conteiidos presentes no romance sobre 2 qual nos estenderemos
um pouco mais. Na anédlise da narrativa consideramos a existéncia de um
actante-sujeito S atualizado e constituido pelos membros da familia: Fa-
biano (F), sinh4 Vitoria (§V), o menino mais velho (MMV), o Menino mais
novo (MMN) ¢ Baleia (B). A trajetbria narrativa da familia é impulsionada
por um Projeto de Fazer (PF) que pode ser resumido a trés desejos pri-
mordiais: sobreviver, permanecer ¢, finalmente, progredir. Ao nivel da
cultura o PF mencionado é constantemente derrubado pela presenga do
Actante-anti-sujeito manifesto primordiaimente pelo ator Patrdo e suas
manifestacOes metonimicas. Soldado Amarelo, Dono da Bodega e outros.
Ao nivel da natureza o PF dos atores constituintes de S € constantemente
impedido pela seca. O estudo comparativo do nivel funcional, qualifica-
cional, sintitico e semantico de ambas as narrativas bem como o da ma-
nifestagio da direcionalidade (horizontalidade vs verticalidade (inferati-
vidade vs superatividade) ¢ da figura do circulo nos permitiram chegar a
detectar um nimero aprecidvel de elementos conjuntivos entre o sistema
semi6tico de partida (romance) e o sistema semiOtico de chegada (filme)
que passaremos a arrolar. Convém recordar ainda que a maioria dos exem-
plos utilizados se restringird a duas sequéncias do filme consideradas fun-
damentais por congregarem a maioria das isotopias basicas do romance e
que correspondem, “‘grosso modo”, aos capitulos “mudanga” e ‘O menino
mais velho” da obra literdria. Arrolamos, pois, os elementos conjuntivos
detectados:

1. A andlise funcional da narrativa nos revelou que todas as fungdes
essenciais para o desenvolvimento da narrativa foram fielmente mantidas
na transmutagdo cinematogrifica sendo que 0 referido elenco revelou-se
extremamente reduzido. Basicamente se reiteram caréncias e remogdes
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parciais ou meramente aparentes das mesmas e danos cuja remogfo € tam-
bém meramente parcial (Sinha Terta cuidando das feridas de Fabiano
depois da surra que levou na'cadeia') ou nem sequer s&0 .removidos_ (o
dinheiro que o patrfio rouba de Fabiano no acerto de contas, o dinheiro
perdido no jogo de cartas).

2. A anglise qualificacional da narrativa também nos permitiu con-
cluir que os elementos essenciais constitutivos da competéncia e da per-
formance dos atores considerados em conjunto como constituintes do
S, a familia, e do AS, o patrdo ¢ suas manifestagGes metonimicas (solda-
do amarelo, fiscal, dono da bodega), s¥o mantidas na transmutagdo. De-
vemos recordar ainda que a disparidade gritante entre a competéncia e
performance, de um lado, dos atores constituintes de S e, de outro, de AS
normalmente era enfatizada pela utilizago sempre pertinente dos recur-
sos cinematograficos apropriados. E o caso, por exemplo, da camara subje-
tiva retomando a queda do MMV na primeira seqiiéncia escolhida em
que seu olhar vé os pais cada vez mais longiquos andando no leito do
tio conforme seu estado de debilidade fisica, ou seja, a sua caréncia de
fpoder/ se acentua. O mesmo ocorre ¢om 0 espisodio da égua alaza fil-
mada em “contre-plongé” 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 dimensfo semantica da narrativa em seus dois opostos comple-
ment4rios, antes: conteiido invertido e depois: conteido colocado, sio
singularmente mimetizados ao nivel imagético. A reparagio das caréncias
mais basicas da familia: comida e abrigo representa este nivel aparente
sintetizado na imagem de um lago com uma 4rvore que dfio a impressio
enganosa de estarem “de ponta-cabega’ assim como é enganosa ¢ efémera
a reparagdo das caréncias do S que caracteriza este nivel da narrativa.
Tanto a remogdo e a! permanéncia num espago fixo sdo efémeras que a seca
volta e com ela a desgraga, a impoténcia do MMV de decifrar o significado
da palavra “inferno” e, conseqiientemente, de apreender e manifestar o
mundo que o cerca, simbolicos da impoténcia do S em modificar as suas
circunstincias. O MMV nas sequiéncias relativas a palavra “inferno” se deita
ao pé da 4rvore e a cémera subjetiva filma a casa do seu édngulo: deitada
de lado e o conteido verdadeiro da narrativa volta a se manifestar: nova-
mente a *“‘retirada” e a tragédia da seca. '
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4. Ainda no que diz respeito aos elementos conjuntivos € respeita-
da na transmutagfo cinematogrifica a predomindncia de EEDs. (Enunciados
de Estado Disjuntivo), como 20 nivel da narrativa cinematogrifica ndo
podemos, a rigor, falar de “enunciados” narrativos podemos dizer que
pelo menos a conotagdo de carater disforico e a disjungdo total ou parcial
dos atores constituintes de S em relagdo aos objetos de seus desejos é
mantida fielmente. De modo que tanto a narrativa de **Vidas Secas™ —
romance como a de “Vidas Secas’: filme se caracterizam como sendo
“narrativas de virtualizagdo’™ (Lopes, 1977, 238-242).

5. Ainda em relagio 2 tipologia -dos enunciados marrativos predo-
minante no romance e transmutada no filme e a caracterizagio de am-
bas as narrativas como narrativas de virtuatizagdo se manifesta outro as-
pecto conjuntivo: a manutengfo das isotopias bisicas orientadoras do per-
curso narrativo:

a) DOMINADOR/DOMINADO: A anilise qualificativa mostra a

injustiga caracterizadora do universo de valores de “Vidas Secas”.
A competéncia 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. Até mesmo as limitadas reflexdes de
Fabiano no romance nos revelam este aspecto de forma clara:
VS: 20 — “E pensando bem, ele ndo 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 familia se
manifesta sobretudo na reiteragio 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 impressbes sobre o mesmo
e, 0 que é essencial, para defender-se dos abusos e desmandos da classe
dominante em relagdo a eles com base nesta caréncia e apoiados pelo seu
excessivo [poder—possuir/. O levantamento pormenorizado das dificul-
dades de fala caracterizadoras dos atores da familia j4 foi realizado (Re-
vista de Letras Cael -USP, 1967, 60-124) e se manifesta em todos os ni-
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veis do discurso desde a auséncia do conhecimento de um significado para
um significante (“inferno”) até a impossibilidade de captar um mecanismo
bisico da lingua: a combinagfo, ou 0 processo associativo que rege o dis-
curso de Sinh4 Vitdria sobre as “‘aves de arribagdo™ e Fabiano demora
muito a perceber. O cinema, dentro de suas limitagdes transmuta os mo-
mentos em que esta dificuldade se manifesta de forma mais aguda. Em
algumas seqiiéncias o filme enfatiza através de recursos proprios a dificul-
dade em questo como ¢ o caso do “didlogo” entre Fabiano e Sinha Vit6-
ria ao pé do fogo correspondente ao ?apitulo “Inverno”. No filme ambos
falam simultaneamente enfatizando a inintelegibilidade que normalmente
caracteriza seus “discursos” e a incomunicabilidade ao nivel lingiistico
que caracteriza suas relaghs. Nas seqiiéncias relativas A palavra “‘inferno”
"a cdmera “responde” de forma magistral is indagagSes do garoto, magis-
tral e trgica porque somos nds, os receptores, os Unicos que podemos
captar ou decodificar esta resposta.

Outra das formas de transmitir a absurda limitagdo dos membros da
familia para modificar suas circunstincias é o recurso constante as trans-
formagOes atoriais que caracterizam o romance. Os membros da familia
sfo antes “bichos” do que ‘“gente”. Grande parte desta isotopia, com
especial destaque para a tdo reiterada animalizagio de Fabiano, se trans-
muta no filme através da posi¢io dos atores preferencialmente no extremo
inferativo da verticalidade no espago. Esta transmutagcfo nfo deixa de ser,
conforme nos parece, uma expansfo ao nivel do percurso da narrativa
filmica, de um significado condensado em alguns enunciados da obra
literéria:

VS: 61 — 0 menino deitou-se na esteira, enrolou-se e fechou os
olhos. Fabiano era terrivel. No chdo, despidos os couros,
reduzia-se bastante, mas no lombo da égua alazd era
terrivel”,

117 — “Se pudesse economizar durante alguns meses levantaria
cabega. Forjara planos. Tolice, quem é do chdo ndo se
trepa.

“Conversa. Dinheire anda num cavalo e ninguém pode
viver sem comer. Quem é do chdo ndo se trepa’’.

106



Perguntamo-nos, tanto na leitura do romance como na apreciagio
do filme, quais seriam os conteidos paralelos ou procedimentos estilisti-
cos paralelos que amenizariam a transmissdo de um universo tio injusto
¢ o tornariam suportdvel para o receptor. Também neste aspecto encontra-
mos uma série de elementos conjuntivos que cremos conviria mencionar,
ainda que sem implicar numa andlise aprofundada que ndo cabe nos limi-
tes impostos 2o nosso trabalho. A posicdo em que Graciliano Ramos e
Nelson Pereira se colocam perante os atores, cuja trajetdria nos mostram,
¢é muito similar. Desta posi¢do ideologica nascem uma série de elementos
comuns na estruturagfo das obras comparadas. Tanto em *Vidas Secas”
— filme, como em *Vidas Secas” — romance os “sujeitos enunciantes”
da narrativa, além do recurso invariante da narrativa na terceira pessoa
(cimera objetiva), ora incorporam o “‘outro” que falta ags atores que ma-
nifestam o sujeito através da fungic imetalingiiistica, ora assumem de
de forma enfitica suas limitagBes manifestas principalmente no uso da
fungio emotiva da linguagem ou em sintagmas ou seqiiéncias de carga
marcadamente afetiva. Em qualquer um dos dois casos o que se evidencia
é que os “sujeitos enunciantes” nfo assumem uma visfo patemnalista dos
seres marginalizados mas, pelo contrério, procuram tanto quanto possivel
ver 0 mundo também de dentro para fora através dos mesmos. Esta ca
racteristica comum de ambas as obras se manifesta através de variados
recursos dos quais mencionamos os mais notdveis e constantes a saber:

_ Os diminutivos na obra de Graciliano sfo t3o escassos quanto os
momentos de felicidade da familia. Nas raras ocasies em que aparecem com
cardter marcadamente afetivo ou euforico sempre acompanham os atores
da familia ou a visfo de algum dos atores da familia sobre um de seus com-
panheiros, ou ainda algum de seus minguados sonhos, visdes ou desejos:

VS. 0 MMV: 9 — “Entregou a espingarda a Sinhd Vitoria, pds o
filho no cangote, levantou-se, agarrou os bra-
cinhos que lhe cafam sobre o peito, moles,
finos como cambitos’.

8 — “(F)... pegou no pulso do menino, que se en-
colhia, os joelhos encostados 2o estdmago,
frio como um defunto. Ai a colera desapareceu
e Fabiano teve pena. Impossivel abandonar o
anjinho aos bichos do mato™.
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VS: 0 MMN: 62 —“A porteira abriu-se... os chocalhos soaram, a
camisinha de algod%o atravessou o pétio, contor-
nou as pedras..."”

VS: 0 MMN: 64 -- “Ficou ali, estatelado, quietinho, num zumzum
nos ouvidos, percebendo vagamente que es-
capara sem honra da aventura”.

61 — “Esqueceu desentendimentos ¢ grosserias, um
entusiasmo verdadeiro ‘encheu-lhe a alma peque-

3 »»

nina .

VS.aB:113 — *“Uma noite de inverno, gelada e nevoenta
cercava a criaturinha”.
114 — “Baleia. encostava a cabecinha fatigada na

pedra”.

60 — “O menino foi acordar Baleia, que preguigava,
a barriguinha vermelha, descoberta, sem-ver-
gonha’.

Em outros momentos Graciliano assume a ignordncia de um Fabiano
que nfo sabia contar e a transforma num “ver poético™ que assim se mani-
festa no romance:

VSs: 13 — “Uma, duas, trés, quatro, havia muitas estrelas,
havia mais de cinco estrelas no céu. O poente
cobriase de cirros ¢ uma slegria doida enchia
o corag¥o de Fabiano”.

O mesmo ocorre na ocasido em que os meninos V&0 com os pais
a cidade e ficam imaginando como aquele mont%o de coisas que seus olhos
véem podem ter nomes ¢ 0 que ¢ mais incrivel ainda, no seu modo de
pensar, assumido pelo “sujeito enunciante” que os habitantes da cidade
tenham a capacidade de conservar na memoéria o nome de todos aqueles
objetos.

Por outro lado, a analise do nivel qualificacional evidenciou que
os atores que constituem o S por suas dificuldades de fala, por sua anima-
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lizago e por tantos outros aspectos que evidenciam i sua escassa compe-
téncia jamais serimin capazes de transmitir num discurso ordenado e coe-
rente a revolta que sentem face s injustigas a que sTo submetidos (manifes-
tas na série de danos e caréncias ao nivel funcional). Nestes momentos
os “sujeitos enunciantes” da narrativa incorporam este “outro” que atua-
lizaria tudo o que falta aos atores de S através de um discurso metalin-
giiistico que nos “explica” esta revolta e a impoténcia para levé-la ao nivel
da performance, desta forma a inexisténcia do [fazer/ transformador e
subversivo das narrativas consideradas é amenizada através deste recurso
que atinge seu 4pice em “Cadeia” no romance mas que também se mani-
festa em menor escala em outros momentos como no episddio do acerto
de contas com o patrfo. Neste ultimo existe inclusive um timido ensaio
de uma atitude ou /fazer/ modificador, a reclamagio de Fabiano, pronta-
mente neutralizada através do ripido uso que o patrdo faz de suas prer-
rogativas. Alguns trechos de “Cadeia” comprovam o que afirmamos:

VS:40 — “Era bruto, sim senhor, nunca havia aprendido, ndo
sabia explicar-se. Estava preso por isso? Como era?
Entio mete-se um homem na cadeia porque ele ndo
sabe falar direito? Que mal fazia a brutalidade dele?
Vivia trabalhando como um escravo™.
“0O fio da idéia cresceu, engrossou — € partiu-se.
Dificil pensar. Vivia to agarrado aos bichos. Nunca
vira uma escola. Por isso nfo conseguia defender-se,
botar as coisas nos seus lugares”.

VS:42 —  “Agora Fabiano conseguia arranjar as idéias. O que
o segurava era a familia (..) Se nfo fosse isso, um
soldado amarelo ndo lthe pisava o pé ndo. (...) Nio.
O soldado amarelo era um infeliz que nem merecia
um tabefe com as costas da mfo. Mataria os donos
dele. Entraria num bando de cangaceiros e faria
estrago nos homens que dirigiam o soldado amarelo.
Nio ficaria um para semente. Era a idéia que lhe
fervia na cabega. Mas havia a mulher, havia os me-
ninos, havia a cachorrinha”.
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Diziamos que Nelson Pereira assume uma posi¢io similar 3 de Gra-
ciliano em relagfo aos atores cuja trajetOria nos estd mostrando e isto se
reflete na transmutagfo filmica de *Vidas Secas” como veremos. Assim
como o “sujeito enunciante” da narrativa literdria assume muitas vezes
a vis§o dos seres marginalizados através de recursos ji exemplificados,
também na narrativa filmica sfo freqiientes os momentos em que toda uma
série de planos nos é transmitida através da camera subjetiva de algum
dos atores constituintes de S, geralmente um dos meninos. Um dos raros
momentos de ‘“‘grandeza’ de Fabiano nos é dado precisamente por vérias
subjetivas de Menino-Mais-Novo e mesmo a camera objetiva acompanha
as corridas do menino para seguir seu pai como se estivesse de m4os dadas
com ele tentando ver de melhor dngulo possivel a maravilhosa fagcanha
de dominar a égua alazi. J4 mencionamos em outros momentos a cimera
subjetiva do Menino-Mais-Velho na primeira seqiéncia escolhida e também
na segunda ‘em que ela é um recurso predominante: também o cinema
tenta ver a caatinga ameagadora de dentro para fora: o sujeito enunciante
assumindo © ator primeiro para chegar depois, através dele, ao espago.
Também a utilizagdo da fungdo metalingiiistica com o mesmo significado
do romance se manifesta de forrma magistral no filme nas seqiiéncias cor-
respondentes ao capitulo “‘Cadeia”: a oscilagZo do pensamento de Fa-
biano entre a revolta e a possibilidade de leva-la a cabo (que permanece
20 nivel virtual), entre a famflia ¢ a opgio pelo cangago é retomada com
grande sensibilidade na alternincia constante entre trés espacialidades ba-
sicas: o adro da igreja onde Sinh4 Vit6ria, os Meninos ¢ Baleia esperam,
a cadeia onde Fabiano e o cangaceiro preso se irmanam através do espago,
da gestualidade e do olhar, e ainda, o pitio da casa onde as autoridades
e o patrio assistern as festividades da cidade. O codigo sonoro assume um
cardter marcadamente metalingiiistico: apesar da alternincia entre os trés
espagos € os conjuntos de atores que congregam, durante toda a seqiién-
cia prevalece e se manifesta o som correspondente as festividades 3s quais
assiste o grupo representativo da classe domunante. Por vezes quando Fa-
biano é filmado na prisfo o som das festas se alterna com os seus gemidos
retomando grande parte do matiz ideolégico do “seu” discurso no roman-
ce. Inclusive a possibilidade de chegar ao /fazer/ transformador: “mataria
os donos dele” que permanece virtual € retomada com grande eficiéncia
a0 nivel imagético do filme: as autoridades, ameagadas pelo chefe dos
cangaceiros correm afoitas para libertar o cangaceiro preso e aparecem
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em vérios planos desta seqiéncia filmadas do dngulo de Fabiano e do
cangaceiro preso: ou seja, por alguns instantes dJo a impressdo lusoria
de que sfo eles que estdo atrds das grades através das quais sfo filmados.
Também na seqiiéncia relativa 3 palavra “inferno” como ji foi visto a
cimera explica metalingiiisticamente as indaga¢Bes do Menino.

b) VIDA/MORTE: constitui a isotopia mais importante e nfo ¢ por
mero acaso que se¢ encontra no proprio 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 pressupde algo anterior que teve seiva
ou vida Esta isotopia se conjuga, na manifestagdo, com deter-
minados processos retdricos: uma série de mecanismos hiper-
bolicos geralmente unidos ao contraste. Em outras palavras a
isotopia vidajmorte geralmente se manifesta nas duas obras atra-
vés desta isotopia da hipérbole. Como esta isotopia abarca todo
o percurso narrativo das obras comparadas e se diversifica em
vérios tipos de atualizagdo talvez devéssemos retomar alguns
aspectos da andlise prévia para poder organizd-la com maior cla-
reza:

Verificamos que o S tinha um PF que consistia em trés 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 significa para o S a plenitude do primeiro significado da dicoto-
mia: vida, ndo atingir nenhum dos objetos do desejo significa a plenitude
do segundo termo da dicotomia: morte. A analise qualificacional, nos per-
mitiu comprovar que a escassa competéncia 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™ 0s aproxima de forma
preferencial a0 segundo termo da dicotomia: morte. Vimos ainda, que as
isotopias bésicas sTo sempre mantidas na transmutagdo do romance para
o filme de modo que ambas as narrativas se caracterizam por serem mar-
rativas de virtualizagdo embora os conteirdos jdénticos ou similares que
se transmutam sejam relativizados através da forma em que sdo transmuta-
dos. Tentamos arrolar aqui os aspectos conjuntivos das obras comparadas
na manifestago desta isotopia: vida/morte:
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Antes de seguirmos, cabe relembrar aqui que o terceiro objeto do
desejo: progredir nunca ¢ atingido e os demais também sdo atingidos apenas
ao nivel aparente, como dissemos se trata de uma narrativa de virtualiza-
¢f0. Assim sendo, a oscilagdo dos significados entre os dois extremos mani-
festos pelos dois termos da dicotomia que analisamos serd desigual: morte
prevalece. O termo vida, por sua vez, seri enfatizado qualitativamente em
grande parte de suas atualizagOes através dos mecanismos de “‘aproximagfo”
do sujeito enunciante aos atores do enunciado conforme ji foi analisado

|em seus aspectos fundamentais.
Como se trata da isotopia bésica orientadora de ambas as obras

que estudamos, o grande nimero de atualizagBes nos obriga a efetuar
uma sele¢do rigorosa das mesmas. Além disto, o fato de que esta isotopia
se manifeste geralmente em conjungdo com a da hipérbole unida ao con-
traste implica numa condensagio méxima. Para efeitos de andlise, no en-
tanto, a déscrigﬁo da isotopia é longa uma vez que sTo muitos os elementos
envolvidos. Por esta razdo e para nfo alongar indefinidamente o trabalho
limitamos a exemplificagio 3 primeira seqii€ncia escolhida:

O significado “morte” se formaliza no romance através da énfase
de determinados fs’emas:;fconstitutivos de sememas referentes 3 espaciali-
dade em muitos momentos comutdveis com outros referentes a tempo-
ralidade. Deste modo a /grandeza/ ou /imensiddo/ da espacialidade (efou
flentidio/ dos atores para percorré-la) contrasta com a igualmente enfa-
tizada /pequenez/ dos atores que a “atravessam”. E a formula de Gracilia-
no para manifestar o desamparo dos atores que retrata, para refletir a
angustiosa iminéncia da morre.

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

V8:13 — “Tinham deixado os caminhos, cheios de espinhos e
seixos, fazia horas que pisavam a margem do rio, a

lama seca rachada que escaldava os pés™.

O mesmo ocorre com fluminosidade/ com a diferenga que congrega-
T4 a espacialidade tanto superativa quanto inferativa (céu e caatinga, por
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exemplo) enquanto que fimensidfo/ nesta primeira seqiéncia se refere
sobretudo a inferativa.

VS:12 — “Enxugaram as lagrimas, 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 Jeslumbrava e endoidecia a gente”.

VS: 12 -~ “Resistiram 2 fraqueza, afastaram-se envergonhados,
sem 4nimo de afrontar de novo aquela /uz dura,
receosos de perder a esperanga que os alentava™.

Quando os Semas .mensiddo (lentiddo)/, /luminosidade/ e /ndo-
-sonoridade/ ou siléncio sfo partes de um semema que se atualiza através
de denominadores de espago, geralmente o espago serd .topico. Espago
atopico no sentido de que o ator que percorre ou nele estd ndo o conhece
ou ndo pode dominé-lo ou ndo pode tirar nenhum proveito do mesmo em
beneficio proprio. E o caso de “caatinga, por exemplo” ou ainda do es-
pago “fazenda” na medida em que acentua /ndo-sonoridade/ e /desola-
¢dof.

VS: 10 — “Deixaram a margem do rio, acompanharam a cerca,
subiram uma ladeira, chegaram aos juazeiros. Fazia
tempo que ndo viam sombra”. ({Imensiddo (lentiddo/ +
luminosidade/).

VS. 11 — “Estavam no pitio de uma fazenda sem vida. O curral
deserto, o chiqueiro das cabras arruinado e também

deserto ........... Fabiano procurou em vio perceber
um toque de chocalho”. (/desolagdo/ + /ndo-sonorida-
de/f).

Estas atualizagSes correspondem ao significado do termo “cidade”
que apesar de ndo atualizar 0s semas referidos também representa um es-
pago atopico para os atores da familia que nio o conhecem ¢ ndo sabem
como domina-lo. Tal como os espagos que atualizam os semas que anali-
sivamos acima enfatizam uma lacuna na competéncia dos atores do S
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com a diferenga que os espagos que atualizam os semas vistos enfatizam
geralmente a auséncia de /poder/ fisico dos atores enquanto que o espago
“cidade” enfatiza a auséncia de fsaber/ destes mesmos atores. Deste modo
tanto ‘‘cidade” como ‘“‘caatinga” (atualizando os semas referidos) signi-
ficam lacunas bésicas na competéncia dos atores da familia, impecilhos
essenciais para a realizagfo de seu PF, em outras palavras significam “‘mor-
te”. Quando, pelo contrdrio, o semema que vier a ser atualizado através
de um denominador do espago contiver 0s semas propostos /sonoridade/
(referente aos elementos conhecidos dos atores da familia: bichos, fazen-
da, etc.) /escurido/ ou /habitavel/ na sua atualizag¥o (fazenda: descanso
ao pé do juazeiro, Fabiano domando a égua alazi, familia ao pé do fogo
no capitulo “Inverne™) representard uma possibilidade de sobreviver, de
permanecer, ou seja, a “vida”.

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

A isotopia vida/morte comjugada 3 da hipérbole, é transmutada para
a obra cinematogréfica. Nos'momentos em que o espago significa “morte”
prevalecerd a preferéncia pela horizontalidade manifesta nas grandes pa-
nordmicas ou planos gerais em oposicZo A verticalidade que rege a maior
parte do percurso narrativo do filme através da oposigdo inferatividade/su-
peratividade. Tanto nas primeiras seqiiéncias do filme como nas finais
em que o significado “morte” constitui a isotopia bisica prevalece a hori-
zontalidade. Nos primeiros planos que fazem parte da apresentacdo do
filme, predomina /horizontalidade/ + /imensid%o/ do espago no qual os ato-
res se deslocam do fundo da tela em direg3o ao receptor. Os atores estdo
tdo longinquos nestes primeiro planos que ¢ impossivel distingui-los dos de-
mais seres elementares da espacialidade — (transmutagfo das transformagGes
atoriais) e pouco depois vdo se aproximando lentamente do receptor (trans-
mutagdo da hipérbole e do contraste + “morte” fimensiddo/ do espago
vs. /pequenez/ dos atores que a percorrem). A luminosidade do espago
¢ mdxima ao longo de toda a seqiiéncia. Os atores chegam *“bem perto”
do receptor ¢ ficam visiveis: indumentaria, mimica, gestualidade, expressio
corporal traduzindo a auséncia de poder mais elementar, o fisico, por
parte dos atores que constituem a familia. O espago além de enfatizar
/luminosidade/, como vimos, se caracteriza também pela /desolagdo/.
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Resumindo, poderiamos dizer que ambas as obras veiculam uma
narrativa similar cujo eixo semdntico seria a “sobrevivéncia” manifesta
através dos dois termos opositivos vida/morte cujo mediador seria a agonia
(ou “‘Angistia”, titulo de outra obra de Graciliano)} manifestos na espa-
cialidade através da fazenda (vida) e da cidade (morte) e caatinga (espacia-
lidade mediadora ou da agonia).

Como dissemos, o nosso estudo partia da hipOtese de que 4 semantica
e a semidtica da narrativa nos ofereceriam subsidios para a anilise dos
elementos conjuntivos dos objetos comparados sendo que a anilise nos
demonstrou que as mesmas nos ofereciam subsidios também para detectar
os elementos disjuntivos das manifestagbes comparadas que passamos a
analisar a seguir.

1. A sintaxe: o grafico da ordenago sintitica da narrativa do roman-
ce € do filme nos mostra que as duas narrativas se conjugam ao nivel semén-
tico mas revelam diferengas aprecidveis na ordenagfo sintatica das fungdes
narrativas e na manifestagfo das isotopias orientadoras, isto se deve a
duas razdes principais:

a) 2 limitagfo de nosso trabalho que se baseia sobretudo na transmu-
iagﬁo ao nivel da imagem;

b) ao fato de que o cinema seja uma resultante do embricamento de
vérios c6digos, como jé ficou claro nas anslises feitas: muitos dos
elementos desprezados na tradugfo ao nivel da imagem sdo re-
tomados por outros codigos (entendemos aqui principalmente
0 c6digo sonoro).

2. A relativagio dos conteudos: devemos esclarecer aqui a observa-
¢do anterior. Mesmo que determinada isotopia seja retomada na trans-
mutagfo, o conteiido transmutado seré sempre relativizado no seu valor
devido a diversos fatotes, sendo os mais importantes os que arrolamos a

seguir:

a)como vimos a narrativa implica uma ordenagdo sintitica e o
fato de um determinado conteiido relacionar-se com um outro conteiido
x imediatamente anterior e um outro conteido y imediatamente posterior
determinam (relativizam) o seu valor dentro da narrativa. A ordenagdo
sintatica da narrativa literdria se baseia na alternincia de Enunciados de
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Estado Conjuntivos vs. Enunciados de Estado Disjuntivos enquanto que
o filme di preferéncia 4 oposi¢ao espacial fazenda/cidade para ordenar
e congregar contetidos. Esta ordena¢do implica na manifestagdo do capi-
tulo “Inverno™ nas seqiiéncias iniciais do filme enquanto que na obra
literaria estd muito mais préximo do momento de inversdo dos conted-
dos. Deste modo, no filme, as seqiiéncias correspondentes a “Inverno™
Tetomam grande parte das conotagdes de “‘vida", “‘esperanga” presentes
nos tempos potenciais do capitulo “Mudanga” do romance. Na obra li-
teraria, no capitulo “Inverno” se enfatizam as profundas caréncias 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 sf0 expandidas na transmutagfo como é
o caso da direcionalidade e do circulo. Como vimos este procedimento
significa um consideravel acréscimo de elementos ao nivel da significag@o.
Ao nivel da comunicagdo, no entanto, esta isotopia nos parece dificil-
mente detectdvel sem recorrer 4 moviola. Ndo ¢ o caso de todos os contei-
dos que se expandem. A seqiéncia relativa aos cangaceiros é um exemplo
tipico. No romance o cangago ¢ uma simples op¢do 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 libertagfo do cangaceiro e de Fabiano e o /poder/ transformador e sub-
\Versivo representado pelo cangago adquire vida maior, é mais contundente
para o receptor embora nio signifique uma mudanga efetiva na tipologia
da narrativa (igual no filme e no romance: permanece sempre ‘‘virtual™).

¢) Ao contrario destas isotopias que sdo expandidas na tradugdo fil-
mica existem outras que nio s%o retomadas, se perdem no “code-switching”.
E o caso dos juazeiros e seus significados conotados, do cromatismo (seu
jogo de oposicdes verde-vermelho, bissemia e simbologia das cores), dos
nomes dos atores da familia e sua simbologia em que Baleia contrasta com
a aridez da caatinga e personifica as esperangas dos demais membros da
familia. Em relagfo ao significado dos nomes a oposig@o mais poética
nos parece a das iniciais de ‘““Vidas Secas” em oposi¢io a Sinh4 Vitdria:
a esperanga, a teimosia de querer‘zvencer:éobreviver da qual o filme re-
toma s6 a subjetiva de SV olhando os meninos, seu beigo esticando em
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diregfo a um lugar mais ao longe, um 14 (futuro) e o pardgrafo final da
obra,,

d) As “ServidOes” ou limitagOes de cada uma das duas artes litera-
tura e cinema determinam formas de estruturag¥o dos conteGdos diver-
sas ¢ resultados diversos (acréscimo ou decréscimo da informagdo, por
exemplo). O romance, a lingua, dispSe de meios mais elaborados de jogar
com os diferentes tempos verbais. Esta diversidade das possibilidades de
manifestagfo do tempo faz com que o romance nos oferega com maior
riqueza de detalhes e poesia a morte de Baleia, por exemplo, as esperangas
e sonhos dos membros da familia em ‘‘Mudanga”, as raz3es da revolta
de Fabiano em *Cadeia’, as dificuldades de fala que perseguem os perso-
nagens em seus sonhos e recordagdes (Sinhd Vitoria: “Pés de papagaio”
vs. cama de couro vs. seca) e até em suas mentiras {(Fabiano querendo
elaborar a “‘mentira” que oculte sua prisfo para Sinhd Vitéria). O cinema,
por sua vez joga com o espago e condensa através dele vérios significados
que se expandem no romance (a condensagfo de todos os episodios rela-
tivos ao espaco cidade num s6 e dentro desta condensaglo a alternincia
igreja/festa/cadeia unida 4 fungfo metalingiiistica, 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 circulo que se reitera ao longo de todo
o filme sobretudo em suas variantes: semi-circulo e dngulos curvos seja
na movimentagfo ou na disposig@o dos atores na espacialidade, nos movi-
mentos da camera ou ainda na propria forma dos objetos filmados. Esta
figura se manifesta nas duas sequéncias basicas do filme, jd@ mencionadas
€ que seriam as seguintes:

a) Qs retirantes andam pela margem do rio seco até que o menino
cai (o mais velho), Sinhd Vitoria descobre um pouso ao longe
e os retirantes seguem a caminhada até chegarem 2 fazenda aban-
donada e acomodarem-se ao pé do juazeiro.

Na obra litersria corresponde, pelo menos ao nivel aparente, ao
capitulo inicial: MUDANCA.

b) O menino mais velho vai perguntar 3 Sinh4 Vitoria o significado
da palavra “inferno”. Depois dirige-se ao quarto onde o pai corta
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alpercatas e repete a pergunta. Volta & cozinha e insiste junto 3
Sinh4 Vitoria e acaba recebendo um cocorote. Dirige-se ao quintal
e continua suas indaga¢des em vdo.

Na obra literaria corresponde, ao nivel aparente, ao capitulo "0 Me-
nino mais Velho’ .

Ambas as seqiiéncias escolhidas se caracterizam por um acimulo
da figura do circulo ou de suas variantes motivo pelo qual foram escolhi-
das como micleo da analise. As séries de seqiiéncias escolhidas sdo de vital
importancia também quando enfocadas através de outros pardmetros
¢ correspondem, no filme, aos momentos em que se manifesta o conretido
invertido (final da 12 série de seqiiéncias) e o conteudo colocado (final
'da 22 série de seqiéncias escolhidas).

Considerando que o I = circulo e variante formadas pela disposigao
dos atores no espago, Il = circulo e variante formados pela movimentagdo
dos atores no espago, IIl = a) figura formada pela movimentagdo da camera
e IV a figura formada pelos elementos materiais filmados, temos:

A. A primeira série de segiiéncias abarca as seguintes modalidades de
manifestagdo da figura abordada:

A.a. 0 menino mais velho cai no chfo (1II) semi-circulo
A.b. 0 menino mais velho est4 caido no chio (I) semi-circulo
A.c. Fabiano levanta o menino para po-lo na garupa (IlI) semi-circulo
A.d. a familia acomoda-se em tormo do juazeiro (I) circulo

A.e. acopa do juazeiro ao pé do qual se acomodam (IV) semi-circulo
SEGMENTO 11

B. A segunda série de sequéncias abarca as seguintes modalidades
de manifestagso da figura abordada:

B.a. 0 menino mais velho sai da cozinha para o quarto (II) semi-circulo

B.b. 0 menino mais velho ronda as costas do pai sentado

In semi-circulo
B.c. o menino mais velho repete a palavra “‘inferno”
senta-se ao pé da arvore e a cimera perscruta o semi-circulo

espago (I1I) ¢ dngulos
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B.d. o menino mais velho muda virias vezes de posigao
na seqiiéncia da palavra “inferno””. (I) semi-circulo

Como & sabido, figuras como o circulo adquirem sentido pleno quan-
do recebem um investimento semintico (Greimas, 1970). Dada a extensao
deste ensaio, nfo poderemos realizar aqui uma andlise pormenorizada
de cada manifestagfo. Cremos, no entanto, que duas ocorréncias mais
representativas da primeira seqiiéncia podem nos dar uma idéia de sua
importéncia para a abordagem do problema da tradutibilidade:

1. iCirculo formado pelos atores constitutivos da familia (disposigo

dos atores no espago) quando se acomodam ao pé do juazeiro (ilustraggo I):
representa, no filme, o primeiroc momento em que a familia pode usufruir
de descanso, sombra, precede o momento de comer o pred (sobreviver)
¢ se instalar na fazenda abandonada (permanecer) e corresponde aos conte-
dos veiculados ao final do primeiro capitulo do romance. O circulo signifi-
ca, pois, uma possibilidade de ser, de existir em plenitude, de atingir algo
a nivel cosmolégico ou noolbgico que aproxime S de seu projeto de fa-
zer=vida

2. Semi-circulos formados pela queda do Menino mais velho (movi-
mentagio da cimera subjetiva acompanhando a queda) e (disposi¢do do
menino no espago apds a queda) representa, no filme, © momento em que se
manifesta de forma mais enfitica a absoluta auséncia do poder mais ele-
mentar: o fisico para seguir a caminhada, o distanciamento mais doloroso
de tudo que é desejado e constitui o projeto de fazer da familia. O semi-
circulo (e dngulos curvos) significam, pois, uma impossibilidade de ser,
de existir em plenitude, de atingir algo a0 nivel cosmoldgico ou nooldgico
que faga parte do projeto de fazer da familia = morte.

Cabe lembrar que estes investimentos semanticos s6 sZo validos para
|as ocorréncias que em que se interrelacionam citculo e os atores constituin-
'tes de S. Por outro lado, a figura do circulo s6 se atualiza no filme na ocor-
‘réncia analisada confirmando o que dissemos a respeito da manifestagdo da
idicotomia vida/morte.

A figura do circulo levanta uma série de questdes no que tange a
problemi4tica da tradugfo inter-semidtica que mencionamos apenas breve-
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imente. Do ponto de vista da significegdo a figura do circulo e de suas
variantes representa um éxito: transmite de forma extremamente con-
densada e poética uma série de enunciados disjuntivos que se reiteram ao
longo de todo o romance, retoma numa capa de significado menos per-
medvel 4 leitura conteidos que numa primeira leitura do filme parecem
“perdidos” na transmutag¥o e sfo responsiveis por uma conjungdo resl
ao nivel seméntico e disjun¢do aparente ao nivel semdntico e disjungdo
aparente 20 nivel sintdtico entre as narrativas do romance ¢ do nivel ima-
gético do filme. A disjung¥o se d4 precisamente pela dificuldade que a
leitura da figura impse, por um lado, e pelo fato de que parte do investi-
mento semintico que atualiza é jogada para o ¢oddigo sonoro (0 ruido
da carroga). Ou seja, ao nivel da comunicagdo & extremamente dificil
decodificar a figura, sua decodificagfo exige a utilizagfo da moviola, pri-
vilégio de poucos. Em que extensdo podemos considerar, entdo, que tais
conteddos do romance foram transmutados e para quantos? As possibi-
lidades de releitura do romance sdo praticamente infinitas e sdo os leitores
que impGem o ritmo de leitura, isto s6 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 ideologico. Os
elementos analisados servem aqui para despertar uma reflexdo no leitor
que “dialoga” com o nosso texto. Qualquer conclusfo taxativa seria ina-
dequada. A validade dos elementos que arrolamos deve ser testada através
da anilise de um maior nimero de transmutagdes do género. De qualquer
forma nos parece claro que a avaliagfo da “tradutibilidade” inter-semi6-
tica é impossivel sem o recurso de uma metalinguagem que nos permite
esbogar algumas observagSes finais:

a) O conceito da estrutura elementar da significagfo (coexisténcia
de elementos conjuntivos e disjuntivos na estruturagdo do significado)
rege a avaliagdo da “tradutibilidade” inter-semiotica,

b) a2 manuteng¢do, perda ou modificagdo dos elementos bdsicos estru-
turadores da narrativa tais como: fungles qualificagOes, tipologia dos
enunciados narrativos, tipologia da narrativa (virtualizagio VS : transfor-
magdo) constituem elementos essenciais para a comparagio entre o texto
de partida ¢ 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 é o de AS
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corroborando tudo o que dissemos sobre a narrativa de virtualizagdo em
“Vidas Secas™,

¢) a manuteng¥o, perda ou modificagdo (acréscimo de novos clas-
semas, por exemplo) das isotopias bdsicas na transmutagao é outro para-
metro essencial para a avaliagfo do grau de pertinéncia do texto de chegada
conforme tentamos comprovar na andlise das isotopias: dominador/domi-
nado e vida/morte;

d) os mecanismos de expansfo e condensagio da lingua sfo vitais
para o entendimento ¢ avaliagfo dos textos comparados. Como vimos na
anilise, grande parte das diferengas 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 serviddes ou formas especificas de manifestagio de cada arte desempe-
nham um pdpel relevante neste aspecto;

| ¢) muitos elementos transmutados com grande eficiéncia ao nivel
da significacdo, como ¢ o caso da transposi¢ao da competéncia dos atores
através do circulo, resultam praticamente nulos do ponto de vista da comu-
nicagdo. Seria extremamente dificil para o espectador decodificar a trans-
posigio desta isotopia o que nos foi permitido pelo uso da moviola e pelas
releituras feitas com o auxilio da mesma.

S0 estas as primeiras conclusdes que podemos inferir e esperamos
comprovar efou modificar em trabalho mais extenso a ser realizado no
futuro.
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Com: Atila 1650, Maria Ribeiro, ;Jofre Soares, Odando Macedo.
Cépia 16 mm; Embrafilme S/A., Cbépia 35 mm:;Cinemateca Brasileira.
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1) Circulo formado pela movimentagfo dos atores no espago (k1)
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2) Circulo formado pela disposi¢3o dos atores no espago I):
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1) Semi-circulo formado pela movimentagdo do ator no espago (1)
+

2) Semi-circulo formado pela movimentagdo do ator no espago dn
+

3) Semi-circulo formado pela movimentagdo do ator no espago (§115]
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3" Continuidade da figura assumida pela movimentagfo da cimera (1)
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2) Semi-circulo formado pela movimentagdo do ator no espago (11)
+
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5) Semi-circulo formado pela movimentagio do ator no espago (1I)
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6) Semi-circulo formado pela disposigdo do ator no espago (1)
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